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Presentacion, planteamiento historico-social y metodologia de analisis textual

Estudiar a Christoph Hein puede ser para algunos una empresa perdida a
priori, ¢(quién puede tener interés en investigar la obra de un autor de la RDA,
practicamente desconocido en Espafia, a algo méas de diez afios de la desaparicion
de aquel pais? Este trabajo responde a esa pregunta, y espero que no sélo a ésa.

No digas que fue un suefio. Di tal vez que fue un experimento: el primer
intento de poner en funcionamiento un Estado socialista en un suelo que acababa
de arrasar el fascismo. Este trabajo no quiere ser un réquiem, en todo caso un acto
de memoria histérica, de reflexion a través de la literatura. Su objetivo no es otro
que el de conocer un poco més a fondo coémo fue esa realidad que unos afioran y
otros recuerdan con amargura y resentimiento.

En este sentido el presente estudio nace con una vocacion continuadora del
trabajo emprendido en esta Universidad por el profesor José Luis Sagiiés, pionero en
la investigacion de la literatura alemana surgida en el ambito de la RDA. Uno y otro
estudio estan guiados por un mismo afan de hacer accesible al publico interesado
una variante de la literatura en lengua alemana a la que, en nuestra opinion,
tradicionalmente no se ha dedicado suficiente atencién. Hay sin embargo,
diferencias sustanciales respecto de las lineas de investigacion presentadas en aquel
trabajo. El que presentamos aqui tiene un caracter mas especifico que aquél, ya que
no muestra una panoramica de la historia de la literatura de la RDA en una
determinada época y en el campo especifico de la narrativa, sino que se concentra
en un Unico autor y en unas obras dramdticas concretas, caracterizadas por una
serie de rasgos comunes. Ahi radica lo novedoso de este trabajo: en la eleccién de
un autor poco estudiado hasta la fecha y en el analisis de su obra desde una
perspectiva inusual, al menos en el &mbito de la germanistica.

En estas primeras paginas trazaremos una breve semblanza de la vida literaria
en la RDA, particularmente de su escena teatral, haciendo especial hincapié en sus
altimos afios de existencia, hasta la caida del muro de Berlin, que provocé la
irrupcidn de un nuevo orden internacional y abrié nuevos interrogantes, muchos de

ellos aun sin resolver. Dentro de esa maquinaria literaria, accionada en muchos
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casos por el dedo del Estado, y en el contexto historico-social que representa la
RDA, se sitlia nuestro autor, Christoph Hein*.

Por otro lado, ademas de contextualizar a este autor en una época y un lugar
determinados, explicaremos también cual ha sido a grandes rasgos el proceso de
elaboracién de este trabajo, las diferentes partes en que esta estructurado y el
planteamiento metodoldgico que subyace al mismo. La concepcién historico-social
de la literatura de la que parte este estudio apunta a unas realidades cuyo analisis
sOlo es posible en funcién de la teoria de la intertextualidad. Lejos de tratarse de un
planteamiento metodoldgico a priori, ilustrado luego mediante las obras de un
determinado autor, en este caso el proceso ha sido méas bien inverso: una vez
constatada en el panorama literario germano-oriental la abundancia de obras que
reelaboran otras manifestaciones literarias anteriores, sélo cabia la posibilidad de
analizarlas en funcion de una teoria literaria que tuviera en cuenta precisamente su
mutua interaccion, tanto en el plano de la creacion como en el de la recepcion.
Pero este analisis de poco serviria si no nos devolviera de nuevo al plano histérico-
social para reflexionar sobre las razones ideoldgicas y politicas de esa vuelta a
modelos literarios preexistentes, tratando de extraer conclusiones més alla de lo
puramente poetologico. La literatura vuelve asi al lugar que le corresponde y el arte
abandona su presunta orfandad para reintegrarse en la sociedad que lo alumbra.

A diferencia de otros trabajos realizados sobre este autor hasta la fecha?,
volcados en su faceta mas filosofica, su concepcion de la historia, su preocupacion

por el papel de los intelectuales dentro de la maquinaria del poder o interesados por

! para aquellos que requieran de méas de una explicaciéon para dar en su memoria con este escritor,
hemos preparado el APENDICE |, con los datos mas relevantes de su biografia y un repaso
pormenorizado de lo que ha sido hasta ahora su produccién literaria. Por esa razén no abundaremos
a lo largo de estas paginas introductorias en algunos aspectos de su biografia o su obra: ese tipo de
informaciones podran hallarse en el citado apéndice.

2 Entre esos trabajos mas recientes podemos citar, por orden cronoldgico: ZECKERT, Ines: Poetologie
und Prophetie. Christoph Heins Prosa und Dramatik im Kontext seiner Benjamin-Rezeption. Frankfurt
a.M./Bern/New York/Paris: Lang, 1993; KIEWITZ, Christl: Der stumme Schrei. Krise und Kritik der
sozialistischen Intelligenz im Werk Christoph Heins. Tubingen: Stauffenburg, 1995; MAC KNIGHT,
Phillip S.: Understanding Christoph Hein. Columbia: University of South Carolina Press, 1995; HILBK,
Andrea: Von Zirkularbewegungen und kreisenden Utopien. Zur Geschichtsdarstellung in der Epik
Christoph Heins. Augsburg: Wiltner, 1998; ROBINSON, David W.: Deconstructing East Germany:
Christoph Hein’s Literature of Dissent. New York: Candem House, 1999; ALBRECHT, Terrance:
Rezeption und Zeitlichkeit des Werkes Christoph Heins. Frankfurt a.M./Bern/New York/Paris: Lang,
2000; NIVEN, Bill/CLARKE, David (ed.): Christoph Hein. Swansea: Wales University Press, 2000.
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la recepcidn de su obra, nosotros apostamos aqui por una reflexion de caracter mas
poetolégico (aunque inmersa siempre en una concepcion politico-social de la
literatura), combinando dos elementos novedosos en los estudios literarios actuales:
la teoria de la intertextualidad y la obra de un autor que en Espafia sigue siendo
poco menos que desconocido.

La obra literaria de Christoph Hein abarca practicamente todos los géneros:
el narrativo, el dramatico y el ensayistico. Tratar de abordarla en su totalidad habria
sido una empresa suicida, 0 como poco un proyecto vital, mas que académico. Sin
embargo, debo decir también que en un principio este estudio pretendia analizar de
forma extensiva “el pasado” en la obra dramatica de Christoph Hein, distinguiendo
entre dramas con caracter historico o sobre personajes historicos (Cromwell,
Lassalle) y piezas sobre un pasado legendario o literario (Die Ritter der Tafelrunde,
Der neue Menoza...). Ello habria supuesto una muy oportuna continuacién de la
linea de investigacion abierta en el Trabajo de Investigacion de Tercer Ciclo, que
presenté en el aflo 1998 y que llevaba por titulo: La literatura historica: un
acercamiento tedrico.

Los vericuetos, hasta cierto punto imprevisibles, por los que va llevando una
investigacion de esta indole, junto con la limitacion cualitativa y cuantitativa que
impone un trabajo académico, me alejaron sin embargo de lo historico para
acercarme definitivamente a un fenébmeno que siempre he considerado fascinante:
la recreacién de personajes u obras literarias pasadas, la literatura dentro de la
literatura, analizdndolo ademas en su relacion y en el contexto de un régimen
autoritario. Podemos decir que la constatacion de la revivificacion del pasado en
forma de herencia literaria como constante de la literatura producida en la RDA es
el principio que sustenta y da sentido a este trabajo.

La eleccion de un determinado campo, el dramatico, ha sido hasta cierto
punto una cuestion de preferencia personal, alimentada muy probablemente por la
traduccién de Die Ritter der Tafelrunde que publiqué hace unos afios y que tan
diligentemente superviso el profesor Cerrolaza. Durante la preparacion de aquella
version fui descubriendo otras piezas del mismo autor en las que se producia de

nuevo el fendbmeno de reelaboracion de un tema literario preexistente. Al
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profundizar en esta cuestién, pude ver que la obra dramatica de Christoph Hein,
como la de otros autores germano-orientales, se encuadra en la sutilisima relacion
entre la tutela manipuladora del Estado y el recurso al pasado, ya sea como historia
0 como literatura.

Cabria preguntarse si acaso ese fendmeno no se manifiesta igualmente en su
obra narrativa y, aunque en efecto si se da (Der neue (glucklichere) Kohlhaas da
prueba de ello), lo cierto es que tiene una presencia mucho menor que en el drama,
de modo que opté por no incluir en este trabajo la narrativa sobre modelos literarios
anteriores. Esa ha sido una primera —y necesaria— restriccion: la eleccion genérica
del drama frente a los otros géneros cultivados por el autor.

Pero la coherencia metodoldgica interna del trabajo imponia establecer una
segunda restriccion dentro de la obra dramatica de este autor, hasta acotar el corpus
objeto de estudio, limitdndolo a aquellas obras dramaticas susceptibles de ser
analizadas desde el punto de vista del fendmeno intertextual, frente a aquellas otras
en las que se toman personajes historicos o bien de ficcidon “original”. La eleccion
de las tres piezas que aqui nos ocupan se basa por lo tanto en la observacion de que
sus temas o el material que explotan no son “originales”, en el sentido de que no
plasman ni personajes ni situaciones salidas de la creatividad de su autor. Christoph
Hein “recicla” un material de ficcion (no de caracter histérico o sobre personajes
veridicos) previamente existente en la literatura.

Al margen de esto, el periodo que abarcan Der neue Menoza, Die wahre
Geschichte von Ah Q y Die Ritter der Tafelrunde comprende los ultimos decenios
de existencia de la RDA, desde los 70 hasta 1989, fecha en que se estrena y publica
la Gltima de estas tres obras. El motivo de esta acotacion temporal parece evidente:
la necesidad (no el gusto) de recurrir a motivos pasados como Unica forma de
verbalizar el pensamiento critico, concluyé con el final de aquel pais, al dejar de
existir las estructuras que lo sustentaban.

Una vez identificado este fendbmeno y delimitado el campo de estudio, el
paso siguiente —que desarrollo a lo largo de la primera parte de este trabajo-
consistia en analizar la trascendencia y consistencia cientifica de la intertextualidad

como punto de partida valido para un nuevo analisis de la obra literaria. Este
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enfoque, si bien radicalmente novedoso y revolucionario como método de andlisis
de los dramas de este autor, goza ya de una larga trayectoria en la historia de la
critica literaria, aunque siga suscitando enconadas disputas.

El concepto de la intertextualidad, que nos brinda el enfoque metodoldgico
de nuestro estudio, estd ahora mas vigente que nunca, y no solo en los foros
académicos. Los medios de comunicacion se hacen eco una y otra vez de
acusaciones cruzadas sobre “plagios” e “imitaciones” que no son sino expresion de
un cuestionamiento y una crisis generalizada de los conceptos de originalidad
artistica y propiedad intelectual, que reclaman a voces una reformulacion acorde
con los nuevos tiempos. Por esta razon hemos creido doblemente necesario dedicar
amplio espacio en este trabajo a la definicion de ese concepto, su nacimiento y
desarrollo dentro de la teoria literaria.

El caracter intertextual de estas obras esta fuera de toda duda. La presencia
de otros textos en ellas, lejos de ser anecddtica, obedece a un propésito claro del
autor, quien por otra parte no trata nunca de ocultar esa relaciéon de dependencia:
ya desde el mismo titulo nos remite a las obras originales en las que se ha basado.
Hein subtitula Der neue Menoza como “Eine Komddie in der Bearbeitung von
Christoph Hein”. También Die wahre Geschichte des Ah Q rinde cuentas a su
creador en el subtitulo: “Zwischen Hund und Wolf — Nach Lu Xun”. En el caso de
Die Ritter der Tafelrunde huelga recurrir a un subtitulo, ya que en la mente de todos
se dibuja claramente el perfil circular de la Tabla del rey Arturo, sin necesidad de
remitir a ninguna otra fuente en particular.

Con la referencia, en el titulo o subtitulo, a las obras originales se elimina
toda sospecha de “plagio”. No se trata de una imitacion velada de las obras
anteriores, sino de una “refabricacion” de las mismas. Por otra parte, los originales
estan en la mente del lector o le son facilmente accesibles, de modo que podemos
presumir incluso que el autor cuenta con que el receptor conozca también los
pretextos en los que se ha basado, aunque su conocimiento no sea imprescindible

para una lectura “suficiente” (si se quiere “superficial”) de su obra®.

3 Esto Gltimo es importante: una lectura “bifocal”, que tenga en cuenta tanto el texto de Hein como su
hipotexto, en definitiva una lectura intertextual de estas obras, s6lo se puede esperar, en nuestra
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El hecho de que el estatuto intertextual de estas obras quede de manifiesto a
traves del titulo o subtitulo facilita enormemente su caracterizacion como tales y nos
evita laboriosas averiguaciones. En nuestra opinion la repeticion de un titulo y el
reconocimiento del pretexto en el subtitulo si lo hubiere constituyen una marca
determinante y concluyente. Se trata, como argumenta Ulrich Broich, de un
mecanismo muy usual dentro de las préacticas intertextuales, considerado por Gérard

Genette como una potente arma de “alusion transtextual”:

El estatuto de “Las nuevas cuitas del joven Werther”, de Ulrich Plenzdorf, es en ciertos
aspectos comparable [al “Doktor Faust” de Thomas Mann]: el contrato de transposicién se
muestra en el titulo, y el héroe, que revive a su manera la aventura de W., se refiere
constantemente al texto de Goethe. [...] Plenzdorf se emancipa mas de su hipotexto de lo
que hacia Thomas Mann (Genette: 389, 390).

B. Schulte-Middelich va ain mas lejos, considerando que a veces el autor se
remonta a exponentes de la literatura clasica por considerar inferior la literatura que
se hace en su momento, como es el caso de la mencionada obra de Plenzdorf Die
neuen Leiden des jungen W.

Asi pues, las tres piezas que conforman el corpus de este trabajo son obras
marcadas por su caracter intertextual y cuya lectura se realiza, con un mayor o
menor grado de emancipacion, en funcion de los textos que las han precedido.
Aungue percibimos como comun denominador la existencia de unos motivos u
obras con los que se enlaza, el grado de dependencia respecto de esos motivos (0
eso0s pretextos) es distinto en cada una de ellas: si en Der neue Menoza estamos ante
la misma obra, sélo que rehecha y reorganizada, en el caso de Ah Q y Die Ritter der
Tafelrunde podriamos decir que lo Unico que Hein toma prestado de los originales
son los argumentos, a los que da luego una forma personal. Incluso entre estas dos
Gltimas obras podriamos volver a establecer una distincion, fundamentada en el
diferente caracter del pretexto: en el primer caso se trata de un texto particular, en el
segundo no hay un unico pretexto de referencia, sino una saga literaria, un sistema.

Partiendo pues de esta doble premisa, de la incuestionable esencia

opinién, del investigador o de la critica literaria especializada. La recepcion “normal” de estas obras
probablemente obvie la existencia de unos textos previos. Y, segin algunos criticos, desde el
momento en que no es imprescindible la interaccion del texto A, es discutible la idea de
“intertextualidad” (Cf. apartado 4.3.3.2. La intencionalidad del autor de la primera parte de este
trabajo).
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intertextual de estas obras y de que cada una de ellas revela una manifestacion
distinta del fenomeno intertextual, en la segunda parte del trabajo, dedicada al
analisis practico de las tres piezas “intertextuales” de Hein, analizamos mediante
qué mecanismos se materializa esa relacion intertextual, qué elementos pasan del
texto A al texto A’ y cudles se modifican, y dentro de estos ultimos, cédmo se
produce el cambio.

Nuestro método de analisis parte de una vision “flexible” de la cuestion,
entendiendo por intertextualidad la relacion, buscada por el autor y percibida por el
lector, entre dos 0 més textos. En segundo lugar, hacemos nuestra la diferencia
esencial que proponen Pfister y Broich entre referencia a un texto concreto y
referencia a un sistema. Esta division es también la que da forma a la segunda parte
de este trabajo: primeramente estudiaremos las dos obras que hacen referencia a
otros tantos textos originales preexistentes (Der neue Menoza y Die wahre
Geschichte des Ah Q) para pasar luego a centrarnos en Die Ritter der Tafelrunde,
obra que como hemos dicho enlaza no con un pretexto Unico, sino con un motivo
de la literatura universal desde la Edad Media y desarrollado a través de todo un
ciclo de pretextos. Estamos, como deciamos mas arriba, ante realizaciones distintas
del hecho intertextual, y es conveniente examinar los rasgos de cada una de ellas.

Aparte de esta primera diferenciacion, que nos proporciona una
organizacion interna vélida para este trabajo, nos serviremos de la exhaustiva
clasificacion de practicas hipertextuales de Genette y de la més funcional de Plett, a
fin de catalogar y definir los fendmenos intertextuales a 1os que nos enfrentamos.
Para el analisis de estas obras hemos creido necesario elaborar unos parametros que
hagan posible la localizacion y cuantificacion de las marcas intertextuales que
presenta cada texto: por una parte procederemos a la caracterizacion de cada obra
en funcidn de aspectos tematicos y formales. De esta forma seguimos el mismo
criterio que Genette a la hora de clasificar los diferentes tipos de transposicion o
transformacion seria y mantenemos ademas dos de los niveles que propone Plett
para el analisis del intertexto: el pragmatico/sintactico y el semantico. Por otra parte,
al igual que Beate Muller, estructuraremos la comparacion entre el hipotexto o texto

Ay el hipertexto o texto A’ en funcion de dos criterios: reproduccion (elementos que
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se repiten) y variacion (elementos que varian).
La combinacion de estos cuatro pardmetros daria como resultado la siguiente

tabla de analisis:

plano formal plano tematico
(convenciones de género, lenguaje, (argumentos, motivos,
estructura, estilo, extension del texto) personajes)
reproduccion
variacion A A’ A A’

Distinguiremos diferentes grados de intensidad entre unos recursos
intertextuales y otros, ya que algunos son de gran alcance, mientras que otros
cumplen una mera funcion de maquillaje. Seria satisfactorio poder aportar también
una tipologia de marcas intertextuales sintomaticas de la existencia de una relacién
intertextual, pero creemos que eso sOlo tiene sentido cuando la presencia del
hipotexto en el hipertexto tiene caracter puntual. En las obras que vamos a tratar la
presencia de los pretextos es tan masiva (tan invasiva también) que su estudio debe
llevarse a cabo mas bien en funcion de sus diferencias y no de sus similitudes.

En cuanto a la terminologia, haremos uso ocasionalmente de la empleada
por Pfister-Broich o la de Genette, teniendo en cuenta que son paralelas: lo que para
los alemanes es “pretexto”, es para el francés “hipotexto”. Si los primeros destacan
la relacion temporal (el pretexto es anterior al texto), Genette da prioridad al sentido
espacial: en el palimpsesto el hipotexto se sita por debajo del hipertexto
superpuesto. En este trabajo sin embargo, nos inclinamos por una formulaciéon
propia y original (A vs. A’), que si bien puede resultar algo matematica, presenta la
ventaja de reflejar a la perfeccion el sentido especular y de repeticién que se da en
la intertextualidad. Por otro lado, rehusaremos hablar de texto A y texto B porque
consideramos que se pierde toda nocion de repeticion, que en cambio si reflejan los

otros términos.
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EQUIVALENCIAS TERMINOLOGICAS
Broich/Pfister Genette este trabajo
texto 1° pretexto hipotexto A
texto 2° texto hipertexto A’

Mas alla de lo puramente poetologico, nos interesa también, como ya ha
guedado dicho en estas paginas, descubrir qué efectos produce el contraste entre las
obras y qué intencionalidad subyace a ese proceso. Es necesario tener en cuenta los
motivos que llevan a la reelaboracion de una obra para no entender lo intertextual
como mero artificio poético. En este trabajo no nos proponemos esbozar el arbol
genealbgico de unas determinadas obras literarias hasta sus primeros antepasados...
sino analizar el juego entre ellas y hasta qué punto el bricolaje tiene o no que ver

con la literatura, y ésta con el medio socio-cultural del que emerge.

Breve historia social de la literatura de la RDA: la herencia literaria en las

relaciones entre literatura y poder

Wer wissen will, wie gedacht wird in dem Land DDR, der kann sich in
Literatur und konzentriert in ihren hervorragenden Biichern Auskunft holen.
Dieter Schlenstedt

Se ha discutido mucho acerca de la existencia de una literatura de la RDA
con rasgos especificos y distintos de las otras literaturas en lengua alemana, cuya
existencia, definida en términos mas bien territoriales, no ha planteado tanta
polémica. Si entendemos el hecho literario como producto de unas condiciones
sociales, politico-econémicas y culturales concretas que lo hacen posible y lo
determinan en mayor o menor medida, tenemos que admitir entonces la existencia
de una literatura surgida bajo (o contra) el regimen sustentado por el PSUA. Para J.

L. Saguiés no hay lugar a dudas:

[...] 1a literatura de la RDA marca un hito en la historia de la literatura en lengua alemana
[...] porque por primera vez en la historia de Alemania los escritores de la zona oriental se
refieren a una situacién absolutamente nueva: la existencia de un Estado socialista aleman
(Saguiés: 4).
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Segun él, la discusion acerca de la existencia de una o varias literaturas
alemanas “obedece en la mayor parte de los casos a discrepancias ideologicas con
perfiles decididamente extraliterarios” (Sagues: 13).

Si el criterio para definir las otras literaturas en lengua alemana es
fundamentalmente su demarcacién territorial, en este caso la singularidad de la
literatura producida en este pais se debe en primer término al sistema social en el
que surge y se va perfilando con mayor claridad con el paso del tiempo y la

progresiva consolidacion de ese Estado, segun afirma Christoph Hein:

Ich bin der Ansicht, dal? es sie [die DDR-Literatur] gibt bzw. gab. Sie entstand nicht 1945
oder 1949, sondern sie entstand ganz langsam. [...] die ersten zwei Jahrzehnte der
verschiedenen Entwicklung in Deutschland wiesen noch groRe Ubereinstimmungen und
Ahnlichkeiten auf. [...] Aber ich denke, in den letzten zwei Jahrzehnten gab es da nicht
mehr viel Austauschbares. Eine gewisse Literatur, die in Westdeutschland geschrieben
wurde, ware in der Art hier nicht denkbar, und umgekehrt nattrlich genauso (Arnold,
1991a: 81, 82).

No es éste el lugar ni tendriamos aqui espacio suficiente para hacer una
retrospectiva pormenorizada de la historia de la literatura de la RDA, pero si
gueremos analizar un aspecto central de la produccion literaria germano-oriental: la
polémica relacion entre literatura y poder en cuanto al tratamiento de la herencia
literaria y los fendmenos derivados de esa interaccion.

En la actualidad, afirmar que la literatura de la RDA se desarrollé bajo las
directrices del Estado no supone desvelar ningun secreto ni atentar contra la
memoria de un pais®. A través de ella el PSUA traté de adoctrinar y reeducar a los
ciudadanos de la RDA en la nueva ideologia socialista. Todas las fases de la
produccién literaria, desde la escritura hasta la distribucién y recepcion, estaban

reguladas por el omnipresente Estado. Segun Franke,

Gerade diese vaterliche Fursorge von Staat und Partei, diese Bevormundung, die nicht
einmal offen zugegeben und verteidigt wurde, empfanden viele Autoren und Kinstler als
Belastung (Franke: 129).

Estas imposiciones, aceptadas de mejor o peor grado y formuladas méas o

4 Christl Hilbk parte también de esta consideracion: “Jegliche Betrachtung von DDR-Literatur macht
stets auch einen Blick auf die Kulturpolitik ihres Landes, zu der sie zweifelsfrei in einem engen
Konnex stand, der die Literaturproduktion mafgeblich beeinfluBte, erforderlich. Aufgrund ihres von
staatlicher Seite aufoktroyierten, variabel funktionalen Selbstverstdndnisses, muf3 ihr eine autonome
Entwicklung abgesprochen werden, da sie in jedem Fall als addquate oder aber nonkonforme
Reaktion auf die dominierende Kulturpolitik der SED zu werten ist” (Hilbk: 16).
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menos taxativamente, se compensaban con una serie de privilegios y prebendas que
disfrutaban los escritores e intelectuales a diferencia del resto de la ciudadania. La
de los intelectuales con el poder era una relacion de ambiguo coqueteo, un juego
consciente de gato-y-ratén, en el que el partido alternaba la represion de la libertad
poética con fases de una mayor liberalizacion. Ralph Hammerthaler ha sabido
sintetizar lo ambivalente de esa relacion en el término “repressive Toleranz”

(Hasche/Scholling/Fiebach: 185). También W. Emmerich constata esa ambivalencia:

Ublicherweise wird das Verhaltnis von Staat und Partei zur Literatur in der DDR als ein
Auf und Ab zwischen Repression und Liberalisierung beschrieben, und das ist auch gewil3
richtig (Emmerich, 1996: 55).

Por un lado se animaba a los escritores a que participaran de la revolucién
cultural, pero por otro se les llamaba al orden en cuanto se desmarcaban del canon
oficial. Herbert Wiesner y Ernst Wichner califican casi de esquizofrénica la actitud

del Estado hacia los intelectuales:

Zensur und Forderung von Literatur [waren] in der DDR unauflésbar zu einem Netz
kulturpolitischer Lenkung verknipft. Auch die Maliregelung von Autoren, der Entzug des
Reiseprivilegs, Einschrdnkung oder Verbot der Buchwerbung, Ruckstufung von
Austattungsqualitdt und Auflagenhéhe bis hin zu bestellten Rezensionsinhalten und die
mit drohendem Unterton nahegelegten Verhaltenanweisungen fir den Umgang mit
westdeutschen Interviewern gehdren dazu (Wiesner/Wichner: 11).

Desde su experiencia como autor, Bernd Wagner habla también de la

interaccion entre politica y literatura:

Die erzwungene Entpolitisierung auf der einen Seite, [...] oder das Risiko der
Uberpolitisierung, [...] diesen Gefahrdungen konnte niemand entgehen. [...] Das Wesen
der Zensur von Kunst besteht nicht nur aus Verbot und Strafe; es kennt auch sublimere
Mittel: Die Belohnung, den guten Rat, die Errichtung eines nebulésen Niemandslandes, in
dem die Literaten ungestort unter sich waren, ohne wirklichen Widerstand, wirkliche
Kritik erfahren zu mussen; in dem mehr geschwiegen als geredet wurde, und wenn, dann
in Andeutungen, hinter vorgehaltener Hand; in dem mehr geklatscht und gestichelt wurde
als sich offen auseinandergesetzt (Wiesner/Wichner: 28-29).

La labor del escritor en la RDA se ha debatido siempre entre esos dos polos,
la legitima aspiracion a su autonomia y su filiacion ideoldgica con el réegimen. Pero
ese dilema formaba parte de la propia vida del autor, tal como argumenta Hein:
“Man konnte nicht so leben, dal} man jeden Tag aufstand und ein Wehklagelied
sang, sondern man versuchte doch, seine Arbeit zu machen” (Hammer: 48). La
relacion de los intelectuales con el poder y viceversa era extraordinariamente
compleja y rica en matices. Para describirla hay que hacer acopio de grises —el

blanco y el negro apenas si se dan en estado puro- y prescindir de categorias y
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valoraciones morales al margen de lo literario. En el APENDICE | de este trabajo

puede leerse mas a este respecto.

En este contexto y teniendo en cuenta estas coordenadas debe analizarse el
recurso al legado literario® (aleman o no), una de las constantes de la literatura en la

RDA desde sus comienzos. Para Dieter Schlenstedt no cabe duda de que:

Die Literatur in der DDR ist durchzogen von vielfaltigen Beziligen der Autoren
aufeinander. [...] Die Literatur ist so sehr durchzogen von einem Geflecht der lauten und
leisen, offenen und geheimen Berufungen, Widmungen, Zitate, Gedankenaufnahmen und
Gedankenablehnungen, Kritiken, Polemiken, daR sie sich fir den intimen Kenner wie ein
widerspruchsvoller Gesamttext lesen 148t, daRB sie als Kontinuum der Reflexion aufgefafit
werden konnte (Chiarloni/Sartori/Cambi: 50).

Este hecho se halla estrechamente relacionado con la politica cultural del
PSUA, pero no debe analizarse Unicamente desde ese prisma: la vinculacion con un
pasado contribuye a fortalecer la identidad cultural de un pueblo y constituye
ademas un derecho que en el contexto de la guerra fria se disputaban las dos
Alemanias. Como afirma P. Reichel, la nueva valoracién del pasado literario del
pais “korrespondiert mit der pragnant ins Blickfeld gertickten kulturpolitischen
Aufgabe der Herausarbeitung eines Nationalbewuftseins” (Reichel: 51). Al
entroncar con el pasado clasico aleman, la RDA conseguia trascender los limites del
papel y adquirir una dimension real, no meramente administrativa. Como asegura
D. Bathrick, la pugna por la herencia literaria era un instrumento “mit dem die
Regierung ihren Anspruch als rechtmaRiger kultureller Nachfolger aller progressiven
und humanistischen Elemente in der deutschen Tradition untermauerte”
(Hohendahl/Herminghouse: 64).

En multiples ocasiones el PSUA manifesto su afan de enlazar con la tradicion
literaria alemana, fomentando el cultivo de ese legado a través de su politica

cultural:

Geistig-literarische Produktionen der Vergangenheit wurden als “Giter” oder “Schéatze”
wahrgenommen, die man sich “aneignen”, von denen man “Besitz ergreifen” musse. [...]
Immer ging es um Akte des Sichbemaéchtigens, die mit dem Possessivpronomen
“uns/unser” verknipft wurden (Emmerich, 1996: 84).

® El concepto de legado literario engloba, segiin Emmerich, los periodos que en la historia de la
literatura alemana se conocen como Aufklarung, Weimarer Klassik, Vormarz y también los escritores
realistas del siglo XIX (Emmerich, 1996: 84).
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Nuestra tesis acerca de la recreaciéon de obras de la herencia literaria es que,
independientemente del interés del gobierno de la RDA por la resurreccion de los
clasicos, este recurso puede considerarse ademas como una via de escape frente a
la rigidez ideologica del régimen autoritario. Creemos que la vuelta a la tradicion
literaria y al cultivo de la herencia cultural de los grandes maestros, que empezo
siendo algo programatico, fomentado y hasta impuesto desde la cupula dirigente,
con el paso de los afios acabo por ser algo (relativamente) voluntario, si bien con un
valor totalmente distinto. Conscientes de la imposibilidad de independizarse
plenamente del control estatal y escoger con entera libertad sus temas, los autores
jugaron a su mismo juego, pero “trucando” las cartas. Aceptaron la regla de
reelaborar temas y obras del pasado, pero no de forma gratuita, sino como trasunto

de su presente.

La pugna por la herencia cultural se abrio al término de la segunda guerra
mundial. Los esfuerzos por hacer llegar la literatura alemana clasica al grueso de la
poblacion se tradujeron rapidamente en medidas concretas, la fundacién de la

editorial Reclam entre ellas. En febrero de 1946 Wilhelm Pieck afirma:

[...] die Kommunisten [unterstiitzen] die allgemeine Tendenz zur Renaissance des
Humanismus durch Rezeption der Exil-Literatur und der Literatur der deutschen Klassik.
[...] schon in allernachster Zeit [kdnnen] die Werke Goethes und Schillers, Lessings und
Heines [...] gekauft werden. Wir wahren damit nur die alte Tradition, die seit Karl Marx
und Friedrich Engels die Arbeiterbewegung auszeichnete (Franke: 15).

La revolucién cultural que programaba el gobierno no trataba de enlazar con
la literatura socialista de finales de siglo, sino con los grandes maestros de la Klassik,
algo que consideramos ideoldégicamente contradictorio: por una parte se pretendia
una ruptura con el sistema anterior, que hiciera posible el surgimiento de un nuevo
orden y por otra, se proclamaba la necesidad de propagar un ideal clasico-burgués
qgue en realidad habia quedado trasnochado, y que en cualquier caso parecia
contrario al comunista®. Para Emmerich se apelaba al teson, al esfuerzo personal

caracteristico de la cultura burguesa, para glorificacion del trabajo en un Estado que

® Algunos intelectuales calificaron de “incoherente” ese arbitrario y selectivo culto al pasado, que
consentia la inexplicable paradoja de no publicar obras de autores como Kafka, T. S. Eliot o Sartre por
“estar ya superados por la sociedad socialista”, en palabras de J. Becher (Emmerich, 1996: 86).
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se autoproclamaba “de trabajadores y campesinos”.

El teatro se prestaba de forma idonea a la propagacion del conocimiento de
los clasicos. Durante la década posterior al fin de la segunda guerra mundial y hasta
el levantamiento del muro en 1961, los repertorios teatrales se nutrieron de los
grandes dramas clasicos. En 1952 Friedrich Wolf lamentaba la ausencia de piezas
actuales de los repertorios teatrales y denunciaba la pasividad de la administracion

frente a las obras de nueva factura:

Wenn das birokratische, gleichgiltige, sterile Verhalten vieler Dramaturgen und
Buhnenchefs gegentiber der jungen deutschen Dramatik anhalt, so wird unweigerlich der
Zeitpunkt kommen, da wir keine neuen deutschen Gegenwartsstiicke mehr haben (Franke:
41).

No seria el Unico autor en denunciar publicamente la pasividad de los
escenarios alemanes hacia algunos autores dramaticos, ni seria ésta una queja
exclusiva de esta primera fase de formacion de la RDA. Mas bien parece una ténica
generalizada y mantenida a lo largo de toda su existencia’, como denuncia también
el autor Lothar Trolle: “Wer ungedruckt und ungespielt ist, bleibt ewig jung”
(Emmerich, 1996: 349).

Durante los afios fundacionales de la RDA, el partido manifestd su deseo de
involucrar y reclutar a los intelectuales y escritores en la construccion del pais, de

forma que plasmaran en sus obras la nueva realidad socialista:

Von den Schriftstellern und Kinstlern erwarten die fortschrittlichen Krafte unseres Volkes
eine schopferische Gestaltung des Lebens der arbeitenden Menschen und ihres Strebens
zu einer hoheren gesellschaftlichen Ordnung. [...] Auch die Erscheinungen des
Neofaschismus, der Dekadenz und der formalistischen und naturalistischen Verzerrungen
der Kunst [...] sind unverséhnlich zu bekampfen (Franke: 27).

Los escritores y artistas se vieron de pronto convertidos en “educadores” y
pedagogos del pueblo, papel del que dificilmente lograrian desvincularse: “Kunst in
allen ihren Erscheinungsformen war nicht mehr autonom, sondern Mittel zur
Erziehung” (Franke: 27).

La camparia contra el formalismo®, que marcaria la politica cultural de los

" En 1984 P. Hacks, a pesar de su consabida y en ocasiones escurridiza afinidad con el régimen,
lamenta la falta de acogida de la moderna literatura dramatica en los escenarios: “Es lalt sich
Uberhaupt nicht leugnen, dal3 ein weltweites Nichtstattfinden von Theater und Theaterliteratur fir
einen dramatischen Autor von Nachteil ist” (citado en Reichel: 202).

8 Asi lo definia el PSUA: “Der Formalismus bedeutet Zersetzung und Zerstérung der Kunst selbst. Die
Formalisten leugnen, daf} die entscheidende Bedeutung im Inhalt, in der Idee, im Gedanken des
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afos 50, imponia un determinado canon estético —el realismo socialista’~ y
demandaba una nueva actitud por parte de los escritores, como apunta K. Franke:
“Die Schriftsteller sollten nicht nur in der DDR leben, sondern auch mit ihr, sie
sollten sich DDR-Stoffe vornehmen, sollten DDR-Helden vorstellen” (Franke: 35). El
resultado de esta campafa, que no era sino la vertiente cultural del estalinismo, fue
una fuga real o ficticia de los autores: “So aber erschraken viele Autoren, schrieben
schlechte Agitprop-Literatur, flichteten zu historischen oder exotischen Stoffen,
fluchteten zur Kinderliteratur” (Franke: 36). Efectivamente se produjo un descenso
en las obras de tematica actual a favor de aquellas de temas historicos.

En el transcurso de esta década comienzan a escucharse entre los escritores
voces contrarias a las directrices del gobierno, oportunamente silenciadas: tras la
invasion de Hungria por tropas soviéticas, Walter Janka, Gustav Just y Erich Loest
eran encarcelados. La | Conferencia de Bitterfeld, celebrada en abril de 1959,
supuso un nuevo punto de inflexion en la literatura de la RDA y una vuelta a la
linea més dura y recalcitrante... el partido volvia a atar corto a los autores: “Literatur
nach Bitterfelder Art bedeutete: Ende der nur reflektierenden, aber auch: der

autonomen Kunst in der DDR” (Franke: 107).

En los primeros afios 60, la amenaza real que suponia el amurallamiento
definitivo de los ciudadanos de la RDA precipitd ain mas el goteo, lento pero
imparable, de escritores e intelectuales hacia la RFA, como Hans Mayer (1963),
Ernst Bloch (1965), Helga Maria Novak (1967), Manfred Bieler (1968) o Hartmut
Lange (1965). En diciembre de 1965, el 11° Pleno del Comité Central del PSUA,
supuso una amonestacion oficial frente a ciertas corrientes subjetivistas

protagonizadas por Wolf Biermann, Volker Braun, Peter Hacks, Ginter Kunert,

Werkes liegt. Nach ihrer Auffassung besteht die Bedeutung eines Kunstwerks nicht in seinem Inhalt,
sondern in seiner Form. [...] Das wichtigste Merkmal des Formalismus besteht in dem Bestreben, unter
dem Vorwand oder auch der irrigen Absicht, etwas ‘vollkommen Neues’ zu entwickeln, den volligen
Bruch mit dem klassischen Kulturerbe zu vollziehen” (Franke: 31, 35).

® Segln Hilbk: “Der Sozialistische Realismus, der einen positiven Helden, der als das Vorbild eines
optimistisch handelnden Aktivisten ldentifikationsméglichkeiten fiir den Leser schaffen sollte,
verlangt, lehnte sich formal an das burgerliche kiinstlerische Erbe an und jegliche gestalterischen
Experimente ab” (Hilbk: 18).
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Stefan Heym o Heiner Muller. Ante el evidente enfriamiento de las relaciones entre
el poder y los intelectuales, los autores reaccionaron de formas diversas: unos
decidieron abandonar la RDA, otros protagonizaron una desbandada casi
generalizada hacia el pasado, recurriendo a obras literarias del legado cultural
universal. De nuevo la herencia clésica. Pero esta vez como denuncia, como huida.

Tal vez lo mas significativo de esta década sea la sublevacion del sujeto
artista contra las normativas impuestas por la cupula. Algunos escritores se
convirtieron en criticos del sistema, alzandose en “portavoces” de una amordazada
opinion publica y tratando de cubrir el hueco dejado por una inexistente libertad de
expresion. Comienza a fraguarse un sustrato critico en sus obras. Lo historico se
convierte en trasunto inequivoco del presente. Se va formando un publico
especifico, “Ein sehr waches, im Verstehen von Anspielungen zunehmend gelibtes
Publikum” (Emmerich, 1996: 215). El teatro se transforma en foro de opinién

publica, como asegura Klaus Hammerthaler:

[...] eine Statte der Opposition, wo ersatzweise Offentlichkeit hergestellt werden konnte.
[...] Was die Medien in der DDR an Themen und Informationen vorenthielten, vermittelte
sich auf dem Umweg tber die Bihne. [...] Immerhin wirkten Theater und Literatur in der
DDR als letzter Zufluchtsort fur kritische, partiell oppositionelle Gedanken
(Hasche/Scholling/Fiebach: 156, 246).

Un ejemplo caracteristico de esa tendencia historizante o mitologizante son
las obras de Heiner Mdller, quien a lo largo de los afios 60 fue concentrandose —
recluyéndose— cada vez mas en la mitologia clasica y la reelaboracion de obras de
otros autores con titulos como: Der Bau (inspirada en la novela de Erik Neutsch Spur
der Steine), Die Umsiedlerin oder Das Leben auf dem Lande/Die Bauern (sobre una
narracion de Anna Seghers), Philoktet, Wie es euch gefallt, Odipus Tyrann, Die
Horatier, Weiberkomddie, Arzt wider Willen o Don Juan. Tanto P. Hacks como H.
Mduller “wandten sich, als ihre Stiicke kaum mehr aufgefihrt wurden, weniger leicht
angreifoaren aber auch weniger direkt wirkenden Stoffbereichen und
Fragestellungen zu” (Franke: 509). A través de los temas y personajes mitoldgicos
articulan problemas de la sociedad moderna, de la socialista 0o de la burguesa-
capitalista. Segun Mduller: “Man brauchte diese Art von Modell, wenn man wirkliche
Fragen stellen wollte” (citado por W. Emmerich en Profitlich: 237).

Esta vuelta al pasado literario se percibe también en otros autores: Egon
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Gunther recrea la kleistiana Marquise von O. en Kampfregel (1968). Claus Hammel
adapta obras de: Fontane Frau Jenny Treibel oder Wo sich Herz zu Herzen find’t
(1964), Mark Twain Ein Yankee an Konig Artus’ Hof. Die Unmdglichkeit des dritten
Wegs (1969), o Samuel Beckett Le Faiseur oder Warten auf Godeau (1970). Hartmut
Lange recrea nuevamente Die Marquise von O. en Die Gréafin von Rathenow
(1969), y adapta ademas piezas de Moliere y Shakespeare. Volker Braun, por ultimo,
recrea el tema faustico en Hinze und Kunze (1968), obra que en su primera version
llevaba por titulo Hans Faust y que tuvo una brevisima permanencia en cartel tras su
estreno en Berlin. La version narrativa, con el titulo Hinze-Kunze-Roman, se
publicaria en 1985, después de llevar escrita cuatro afios.

En 1968 el suefio de la primavera de Praga, que la intervencion de las tropas
del Pacto de Varsovia convirti6 en pesadilla, supuso también el despertar de
muchos intelectuales a una realidad que ya sélo era una esperpéntica perversion de
sus ideales: “die Kunst wurde [1968] nach und nach zu einem versteckten Ort, an
dem man sich die Wunden lecken konnte” (Wiesner/Wichner: 27), como confiesa
B. Wagner. Se inicia una nueva etapa que consolidaria tendencias que apuntaban

ya en afios anteriores.

La dimision de W. Ulbricht en mayo de 1971 y el relevo oficial de Honecker
a la cabeza del gobierno, preludiaban una etapa de liberalizacion en materia
cultural, sancionada oficialmente en el 4° Pleno del Comité Central del PSUA de
diciembre, que parecia traer nuevos aires a la politica cultural y un talante
conciliador por parte de la cupula del poder. El teatro germano-oriental experimenta
un giro: el sujeto individual irrumpe en los escenarios, cobrando un protagonismo
gue no habia tenido hasta entonces, inmerso en un colectivo “nosotros”. Las
exigencias del individuo hacia si mismo y hacia la sociedad que le rodea se
convierten en el centro de interés de los dramaturgos: el deseo de lograr la felicidad
y las posibilidades que la realidad le brinda para alcanzarla, el interés por la propia
identidad, el afan por el ajuste entre pensamiento y accion y su voluntad de
participar de forma activa en la vida politica... Todo ello se articulard en las obras

escritas a lo largo de estos afios. ElI VII Congreso de Escritores, celebrado en
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noviembre de 1973, sancionaria la proclamada independencia de la literatura.

Una nueva generacion de autores dramaticos, los “Hineingeborenen” (Uwe
Kolbe), empieza a cuestionarse las posibilidades de realizacion personal que les
ofrece el modo de vida socialista. La generacion de Mduller, Braun, Hacks, Baierl o
Hammel, aun sin abandonar la actividad literaria, pasa el testigo a la nueva remesa
de escritores: Christoph Hein, Stefan Schiitz, Thomas Brasch o Lothar Baier. Esta
generacion, que ya no se identifica con su Estado, no fue testigo directo del ascenso
del nazismo ni de los momentos previos al estallido de la segunda guerra mundial,
aunque si de sus consecuencias. Tampoco participd del entusiasmo de aquellos
escritores e intelectuales que vieron en la fundacién de la RDA un proyecto
alternativo al capitalista. Tanto Hein como sus coetaneos desarrollan su obra dentro
de una sociedad y un Estado socialistas ya consolidados™. Muestran individuos en
evidente conflicto con la sociedad, anti-héroes que no tienen en su poder la
solucion a los problemas, individuos a los que en muchos casos solo les queda la
autodestruccion, la adaptacion o la autonegacion como Unica via de escape. Estos
“sintomas de malestar” ya habian empezado a manifestarse hacia mediados de los
60 en una narrativa introspectiva y reflexiva, pero es en la década siguiente cuando
definitivamente hacen crisis.

Las obras de esta etapa se convierten en reflejo de la vida cotidiana en el
socialismo... pero en sus facetas menos halaguefas. No pretenden plasmar de una
forma optimista el aparente progreso de la sociedad socialista, sino desenmascarar
las carencias del sistema, en muchos casos recurriendo al pasado, ya sea histérico o
mitoldgico: “An Stelle des Geschichtsoptimismus trat auch Geschichtspessimismus,
der sich besonders in parabolischen Stucktypen und Adaptationen alter Werke
ausdruckte” (Floeck, 1988: 200). De esta forma se mantiene la vigencia de las
piezas con tematica mitologica, que en la década de los 60 habian experimentado

un auténtico “boom™**. En opinion de Hilbk:

10 Sobre ellos diria Muller en 1977: “Die Generation der heute DreiRigjéhrigen in der DDR hat den
Sozialismus nicht als Hoffnung auf das Andere erfahren, sondern als deformierte Realitat” (Schmitt:
183).

™ En algunos autores se despierta el interés por Roma y la violencia ejercida impunemente desde el
poder (C. Hammel, Rom oder Die zweite Erschaffung der Welt). En los 80 Roma seguira siendo lugar
de preferencia para algunos dramaturgos, entre ellos H. Miller: Anatomie Titus Fall of Rome.
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Manche Autoren [...] thematisierten Zeitsequenzen, die ihnen aufgrund bestimmter
Analogien zu Chiffren fir die Jetztzeit wurden. Wie die westdeutsche Literatur wurde die
der DDR nun auch zu einer immer offensiveren Zivilisationskritik, die sich in
verschiedenste Themen wie Umweltzerstdrung, Frauenemanzipation,
Konsumorientierung, Okonomisierung und Technifizierung der Gesellschaft aufsplitterte.
Die Kluft zwischen der propagierten Ideologie und den Erfahrungen des realen Alltags
zeigte sich als untiberwindlich grof3 geworden (Hilbk: 23).

La recepcién de la herencia literaria experimenta un ligero cambio en los
anos 70. Si bien la Klassik mantiene su atractivo, como lo demuestran las obras de
U. Plenzdorf, Die neuen Leiden des jungen W. (1972) o Ein Gesprach im Hause
Stein Uber den abwesenden Herrn von Goethe (1976), de P. Hacks, también se
vuelve la mirada hacia autores marginales del XVIII y XIX: Hoélderlin, Kleist, Jean
Paul, E.T.A. Hoffmann, Bichner o Lenz. Aparecen numerosas obras en torno a estos
autores, situados a caballo entre el clasicismo y el romanticismo®?, pertenecientes a
una época de exaltacion del yo y profundamente individualista, muy diferente a la

exaltaciéon del nosotros propia del comunismo. Para Emmerich:

Dies war eine verstandliche Reaktion auf das vorher gultige (und weithin akzeptierte)
Berufshild vom parteilichen, padagogisch wirkenden, in die gesellschaftliche Produktion
und Reproduktion unmittelbar eingebundenen Autor (Emmerich, 1996: 339).

En el transcurso de los afios 70 se polarizaron las posiciones de Estado e
intelectuales. 1976 marca un momento critico en la historia de la RDA: la expulsion
de W. Biermann supuso un enorme varapalo para el conjunto de los intelectuales y
provocd un endurecimiento del gobierno, ratificado en el IX Congreso del PSUA,
gue sanciono a Erich Honecker como Presidente del Partido. La literatura fue de

nuevo la unica via de articular el pensamiento opositor.

La década de los 80 mantiene o incluso acentua el carécter “revisionista” del
teatro germano-oriental. El recurso al pasado, real o ficticio, sigue a la orden del dia,
de modo que abundan las obras de caracter historico, especialmente durante los

primeros afios de la década. Pero no se trata de una huida del presente, sino de

12 Citaremos algunos ejemplos: Die Reisebegegnung, de A. Seghers (1972), Kein Ort. Nirgends (1979)
y los ensayos Der Schatten eines Traumes (1979) y Nun ja! Das nachste Leben geht aber heute an
(1981), de C. Wolf, Buchners Briefe (1978) y Rimbaud. Ein Psalm der Aktualitat (1984), de V. Braun,
Leben des Jean Paul F. Richter (1975) y Mérkische Forschungen (1978), de G. de Bruyn, Der arme
Holderlin (1972), de G. Wolf, Pamphlet fur K. (1975), de G. Kunert, G in B (1979), de B. Wagner,
Swallow, mein wackerer Mustang (1980), de E. Loest y Lieber Georg (1979), de T. Brasch.
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mostrar la validez del pasado en la actualidad. La mirada al pasado permite
diagnosticar las contradicciones actuales: el pasado brinda los referentes y las claves
para interpretar nuestro presente. La revision de la historia (especialmente los
periodos revolucionarios o de conatos de revolucion en Europa) y el mito evidencia
aspectos del presente que, articulados de una forma directa, no habrian tenido

cabida en los teatros germano-orientales, como mantiene Ralph Hammerthaler:

Die Beschaftigung mit dem deutschen Erbe, der Klassik zumal, stimmte mit dem
politischen Ziel Gberein, ein sozialistisches Nationalbewuf3tsein zu begriinden. Dartber
hinaus aber deckten die Theater in diesen Dramen Konflikte auf, aktualisierten und
verschérften sie in einer Weise, wie es in bezug auf zeitgendssische Dramen kaum
opportun schien (Hasche/Schélling/Fiebach: 180).

Reichel y Hammerthaler comparten la opinion de que, si en la década de los
70 el recurso a la Antiguiedad clasica habia sido la nota predominante, el interés se

desplaza en estos afios hacia el patrimonio literario nacional:

Im Laufe der achtziger Jahre entwickelt die DDR-Dramatik ein ausgepragt
nationalliterarisch orientiertes Rezeptionsverhalten. [...] Der durchaus diskontinuierlich
verlaufende Rezeptionsprozel? hat zu Anfang des Jahrzehnts seinen Schwerpunkt in der
Aneignung bisher unspielbarer Dramatik aus dem Umkreis der deutschen Klassik
(Christoph Hein, Der neue Menoza; Volker Braun, Dmitri; Peter Hacks, Pandora; Helmut
Bez, Die verkehrte Welt), verliert dann an Kontur und richtet sich Mitte des Jahrzehnts bei
zunehmender Bandbreite [...] am nationalliterarischen Erbe des 20. Jahrhunderts,
vornehmlich des sozialistischen Realismus aus (Reichel: 266).

También abundan en estos afios las biografias literarias de autores alemanes
marginales y olvidados, sobre todo autoras del periodo clasico: Der groRe Coup.
Aus den geheimen Tage- und Nachtbichern des Johann Peter Eckermann (1987), de
J. Sparschuh, Abschied von Arkadien (1988), de H. Gerlach, Caroline (1988), de V.
Ebersbach y Caroline unterm Freiheitsbaum. Ansichtssachen (1988), de B. Struzyk,
Vdgel, die verkinden Land. Das Leben des J. M. R. Lenz (1985) y Cornelia Goethe
(1988), de S. Damm, Waldbruder Lenz (1984), de C. Hein y por ultimo Lenz oder
Die Empfindsamen (1985/86), de H. U. Wendler.

La actitud oficial frente a los jévenes dramaturgos sigue siendo de pasividad,
como denuncia Otto F. Riewoldt, quien interpreta el recurso a la herencia literaria y
el mundo mitolégico como reaccion a ese rechazo y como Unica via de escape

frente a la rigidez estatal:

[...] die erstrangige Zeitdramatik stieB auf kulturpolitische Vorbehalte. [...] Das beste
Theater muRlte ohne die besten neuen Stiicke auskommen. [...] Da das Regietheater von
der aktuellen Dramenproduktion nicht bedient wird, greift es auf klassisches Repertoire
zurlick. Das dramatische ‘Erbe’ wurde zum bevorzugten Material theatralischer
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Stellungnahmen. Das Theater sollte mit klassischen Stoffen seinen Beitrag zu einem neuen
Deutschland leisten. [...] Die Relevanz des Theaters in der DDR fir ein breites, waches
Publikum entspringt auch diesem Mangel, die Instrumentalisierung vor allem klassischer
Werke zur Verstandigung Uber die grundsatzlichen gesellschaftlichen wie historischen
Fragen deutet auf die beharrlichen Schwierigkeiten mit aktuellen Stoffen und aktueller
Dramatik (Schmitt:134-135).

En esta misma linea se sita G. Branstner (Das eigentliche Theater oder Die

Philosophie des Augenblicks, Halle/Leipzig: Mitteldeutscher Verlag, 1984):

Das verkehrteste Spielen ist das Nichtspielen. [...] Je weniger neue Stlicke gespielt werden,
desto weniger werden geschrieben. [...] Wenn das Theater auf die richtigen Stlicke wartet,
kénnen die Stiicke mit dem gleichen Recht auf das richtige Theater warten. Und dann
kommt keines von beiden (citado en Reichel: 105).

Incluso E. Schumacher reconoce tibiamente la necesidad de facilitar el
acceso de los nuevos autores a los teatros: “Dazu ist es unumganglich geworden,
das bisherige Genehmigungsverfahren zu modifizieren und die Intendanten der
Theater selbst die letzte Verantwortung tragen zu lassen” (Floeck, 1988: 205).

En definitiva, durante los ultimos afios de existencia de la RDA, los teatros
siguen dando la espalda a los autores modernos: “Das DDR-Theater lebt hinsichtlich
aktueller nationaler Gegenwartsdramatik zusehends von der Hand in den Mund”,
asegura Reichel (Reichel: 96). Los mejores dramaturgos siguen siendo mas leidos
que representados, lo que provoca en muchos de ellos su “emigracién” a la prosa,

como fue el caso de Christoph Hein o Harald Gerlach:

Junge Schriftsteller, die einmal furs Theater geschrieben haben, tun das heute nicht mehr
oder legen dramatische Arbeiten noch vor, nachdem sie sich inzwischen in der anderen
Gattung, der Epik eingerichtet haben (Reichel: 70-71).

Esperamos que este trabajo plantee nuevos interrogantes a quien ahora se
dispone a leerlo y que responda a buena parte de las cuestiones que se formule.
Confiamos en que contribuird a despertar el interés por una literatura y un autor
apasionantes, a hacer memoria historica y saber un poco mas de nosotros mismaos...
“Man will seine Vater kennen, um sich zu erfahren”, afirma Hein. Asumir el pasado

para mirar de frente al futuro. Quedan ain muchas deudas pendientes...
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1. INTRODUCCION

Every book is a quotation; and every house is a quotation out of all forests
and mines and stone-quarries, and every man is a quotation from all his
ancestors.

E.W. Emerson, “Quotation and Originality”

De pronto comprendi que a menudo los libros hablan de libros, o sea
gue es casi como si hablaran entre si. Los libros siempre hablan de otros
libros y cada historia cuenta una historia que ya se ha contado.
Umberto Eco, El nombre de la rosa

“La literatura dentro de la literatura” hemos titulado este capitulo. Con ello
nos referimos a la presencia en un texto determinado de otra(s) obra(s) literaria(s)
anterior(es).

Este fendmeno se ha venido manifestando a lo largo de toda la historia de
la literatura desde sus mismos comienzos. Hay quien, como veremos mas
adelante, defiende que ése y no otro ha sido objeto de estudio de la critica
literaria tradicional, centrada en el analisis de fuentes e influencias perceptibles
en una obra literaria. Sin embargo, llama la atencion la falta de unanimidad y
sistematicidad tedrica a la hora de abordar esta cuestion, hasta el punto de que no
se perciben intentos de codificar tal fendbmeno ni de sistematizar sus diferentes
manifestaciones hasta fechas relativamente recientes.

Nos proponemos a lo largo de este capitulo profundizar en los origenes de
esta cuestion y en su posterior evolucion hasta nuestros dias. A través de los
puntos de vista de diversos criticos, desde Bajtin hasta Genette, entre otros,
trataremos de perfilar qué entendemos por intertextualidad. De este modo nos
haremos con una base de analisis sélida que nos permita leer e interpretar
adecuadamente obras en las que se percibe claramente la presencia de otros

textos y cuya esencia se constituye precisamente en funcién de esa interaccion.
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2. LA GENESIS DEL CONCEPTO DE INTERTEXTUALIDAD: EL
DIALOGISMO BAJTINIANO

Para acercarnos desde el punto de vista tedrico al concepto de
intertextualidad, hemos de remontarnos a la obra del linglista ruso Mijail Bajtin,
en la que encontramos los precedentes de la teoria de la intertextualidad. No en
vano, hay quien, como Mduller, considera tanto a Bajtin como a Kristeva como
“‘Eltern’ des modernen Intertextualitatskonzepts” (Muller: 149).

En el polo contrario encontramos a Hans-Peter Mai, para quien no es tan
evidente que la figura de Bajtin sea determinante en la teoria de la
intertextualidad: “M. Bakhtin’s relevance for the intertextual debate is rather
doubtful” (Plett: 33). Si bien reconoce: “It is true that Kristeva coined the term
‘intertextuality’ for the first time in 1966 in conjunction with a review of his work”
(Plett: 33).

Para Susana Onega, Bajtin es el artifice de la teoria de la intertextualidad,
punto de vista que nos parece cuando menos arriesgado, si tenemos en cuenta
que el propio término “intertextualidad” es muy posterior a las teorias literario-
linglisticas de Bajtin. En varios momentos asocia, a nuestro entender
peligrosamente, la teoria de la intertextualidad a Bajtin: “Bajtin ve en este gran
fildsofo griego [Platdn] perspectivas que avalan su teoria de la intertextualidad”
(Bengoechea/Sola: 23). O también: *“las reflexiones tedricas sobre la

intertextualidad iniciadas por Bajtin...” (Bengoechea/Sola: 26). En otro lugar

afirma también:

Bajtin ha sido el catalizador, el autor verdaderamente creativo —segiin la definicién de
John Barth— capaz de dar cohesién, a partir de una multitud de intertextos, a la teoria de
la intertextualidad tal como hoy la conocemos (Bengoechea/Sola: 32).

Creemos que insinuar que Bajtin ha puesto sobre el tapete la cuestion
intertextual, cuando en realidad sus escritos apuntan a otros fendmenos
sensiblemente distintos o revelan al menos otra perspectiva de andlisis, es una
inexactitud que contribuye a crear aln mas confusion en un terreno de por si
movedizo. Pero también creemos que dejar al critico ruso al margen de esta
cuestion, como propone Mai, supone pasar por alto a quien sin duda fue el

detonante de las teorias de Kristeva.
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Mijail Bajtin comienza a escribir sus primeros estudios sobre literatura en
los afios 20, época de gran efervescencia politica y cultural en la Unidn Soviética
postrevolucionaria. Coincidimos con Alexander Kaempfe (editor y traductor al
aleman de la obra de Bajtin Literatura y carnaval) y Beate Miller en que es
fundamental tener en cuenta “wie wichtig es ist, Bachtins Schaffen im Kontext
seiner Zeit zu sehen” (Mduller: 149) para valorar adecuadamente el componente
de critica social presente en su obra.

Sus libros se publicaron durante la dictadura de Stalin. En esa época el
régimen atajo y extirpd todo conato de critica adversa. La oposicion abierta
contra el dictador y su régimen era algo practicamente impensable. Muchos
ambitos de la cultura y la ciencia estaban subyugados al dictado del régimen, de
forma que el campo de la teoria literaria asumio también un papel critico contra

el orden establecido

Offene Kritik an Stalins Schreckensregime waére gar nicht mdglich gewesen — es gab unter
Stalin keine kritische Kultur. [...] Die Literaturtheorie konnte in die entstandene Liicke
schliipfen und auf ihre Art an bestehenden Verhaltnissen Kritik tilben (Mdiller: 149-150).

Este ambiente politico, adverso a cualquier nota critica 0 meramente
discordante, justifica sin lugar a dudas que, a pesar de su temprana composicion,
sus escritos no vieran la luz hasta afios més tarde (mediados de los 60) y que en
muchos casos lo hicieran bajo otros nombres, como los de Ivan I. Kanaev, Pavel
N. Medvedev o Valentin N. Voloshinov. La critica literaria conoce estos escritos
como textos “deuterocandnicos” (Zavala: 132). Su libro sobre Rabelais —que fue
también su tesis doctoral- no aparecié publicado hasta 25 afios después de su
redaccion.

En el ambito de la critica literaria habia en la Union Soviética de los afios
20 dos teorias enfrentadas: de una parte el formalismo y de otra el sociologismo
vulgar. Bajtin no tardaria en situarse en posiciones contrarias al primero, debido a

su rechazo de la estética material caracteristica de la escuela formalista:

Mi actitud frente al formalismo: la diferente comprension de la especificidad; el
menosprecio del contenido lleva a una “estética material”. [...] la falta de comprension de
la historicidad y del cambio (la percepcion mecanicista del cambio) (Bajtin, 1989: 392).

Como asegura Mdller, Bajtin no tiene mucho en comudn con la escuela

formalista, puesto que ésta negaba la dimension ideoldgica de sus teorias,
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dimension que si estaba presente en la obra de Bajtin:

Michail Bachtin [...] hat mit den Russischen Formalisten nicht viel gemein, da sein Werk
deutlich gesellschaftskritische Elemente enthélt, wahrend der Formalismus ideologischen
Ansatzen eher ablehnend gegeniberstand (Muller: 149).

Mas interesado en el analisis del entramado que une literatura y sociedad,
Bajtin concibe aquélla como una manifestacién més dentro de la cultura y no

como un fenédmeno aislado, desgajado de un contexto:

La literatura es una parte inseparable de la totalidad de una cultura y no puede ser
estudiada fuera del contexto total de la cultura. No puede ser separada del resto de la
cultura y relacionada inmediatamente [...] con los factores socioeconémicos y otros. Estos
factores influyen en la cultura en su totalidad y so6lo a través de ella y junto a ella influyen
en la literatura. El proceso literario es parte inseparable del proceso cultural (Bajtin, 1989:
362).

Precisamente sera la importancia que Bajtin concede al contexto lo que
nos lleve a conectar sus teorias con el concepto de intertextualidad que nos
ocupa en estas paginas. Y también es precisamente esa vision del texto literario
como parte de la realidad lo que le vincula a los presupuestos del
postestructuralismo.

En 1924 Bajtin escribe Problemas metodoldgicos de la estética de la
creacion verbal, obra en la que aporta soluciones al conflicto que plantean el
material, la forma y el contenido en la obra de arte. Afios mas tarde, en 1929,
aparece otra de sus obras clave: Problemas de la obra de Dostoievski, cuya
publicacién fue aprobada en un principio, aunque mas tarde la obra fuera
retirada del mercado. Esta obra le brindé el reconocimiento mundial y le abrié un
nuevo campo de interés para Bajtin: el de la teoria de la novela y de los géneros
literarios en general. Es en ella donde pone en circulacion el concepto de
“dialogismo”.

A lo largo de la década de los afios 30, pues, Bajtin estudiara los
problemas de la poética de los géneros en la literatura desde una perspectiva
historica. Por fin en 1979, cuatro afios después de su muerte, se publican unos
trabajos inconclusos bajo el titulo: Estética de la creacién verbal.

No falta quien, como J. Huerta, ha visto en la obra de Bajtin una falta de
sistematicidad en cuanto a planteamiento y método, valoracién que compartimos,
aunque no creemos que su asistematicidad sea algo negativo o que desluzca la

brillantez de sus ideas. En sus libros Bajtin manifiesta puntos de Vvista,
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observaciones, reflexiones, un tanto faltos de cohesién... como si se tratara de

retazos de una leccion magistral. EI mismo reconoce esa deficiencia, lamentando

[...] cierto caracter inconcluso interno de muchas de mis ideas. [...] en los trabajos hay
muchas imperfecciones externas, imperfecciones no del pensamiento mismo, sino de su
expresién y redaccion. [...] Mi obra no puede ser referida a una sola corriente (el
estructuralismo) (Bajtin, 1989: 378).

Quien busque en Bajtin un muestrario de recursos linguistico-literarios,
una categorizacion que parcele los campos de la cultura, estad buscando en el
lugar equivocado. No es un afan museistico de catalogacion lo que le mueve,
sino el esfuerzo por comprender la realidad en todo su conjunto y en toda su
complejidad y entender también sus manifestaciones como partes integrantes de

una totalidad. Una idea ésta que ha articulado en diversas ocasiones:

La comprensién completa el texto: la comprensidn es activa y tiene un caracter creativo.
La comprension creativa continla la creacion, multiplica la riqueza artistica de la
humanidad. [...] Comprension y valoracion. Es imposible comprensién sin valoracion. No
se puede separar comprensidn y valoracién: son simultaneas y constituyen un acto total.
[...] La comprensién mutua de centurias y milenios, de pueblos, naciones y culturas, esta
asegurada por la compleja unidad de la humanidad entera, de todas las culturas humanas,
por la compleja unidad de la literatura humana (Bajtin, 1989: 364 y ss.).

Vamos a ocuparnos ahora de tres conceptos en los que se vertebra el
pensamiento de Bajtin respecto a la literatura y que tienen especial trascendencia
en la investigacion posterior. Se trata del dialogismo (o dialogia), la polifonia (o
también plurilingiismo) y la voz propia y ajena. Ellos ocupan los tres proximos

apartados.

2.1. EL DIALOGISMO

Tradicionalmente se ha venido asociando el dialogo con el género
dramatico. Asi entendido, se trataria del intercambio verbal entre los diferentes
personajes de una pieza teatral. Sin embargo, el género dramatico, que
podriamos considerar como el “ambito natural” del didlogo, ocupa un lugar

marginal en el universo bajtiniano de los géneros literarios®. La razon de que esto

13 Seguin J. Huerta, Bajtin inclina la balanza de los géneros muy del lado de la prosa y considera la
novela como el “género rey” por “ser la forma revolucionaria y transformadora del lenguaje
literario” (Romera/Garcia-Page/Gutiérrez: 83-84).
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sea asi es la siguiente: si bien Bajtin admite que en la literatura contemporanea el
dramatico es el unico didlogo que se conoce, para él el didlogo dramético no es
tal, ya que en realidad tiene caracter monoldgico, es decir, se encuentra

traspasado por una sola conciencia:

Las réplicas de un dialogo dramético no rompen el mundo representado, no le confieren
una multiplicidad de planos. [...] En el drama el didlogo debe ser de una sola pieza,
cualquier debilidad de este caracter monolitico lleva a una debilidad del dramatismo. [...]
La concepcion de la accion dramatica es monologica (Bajtin, 1993: 32).

Sobre la percepciéon bajtiniana de los distintos géneros literarios apunta

Susana Onega:

Bajtin considera que [...] los géneros literarios [...] han ido evolucionando a través de la
historia, desde la épica, género que desprecia junto con la lirica por considerar que
ambos son monolégicos, hasta la novela, que considera el género mas evolucionado de
todos en cuanto que es el mas polifénico, el que mejor da cabida a las innumerables
voces que compiten por hacerse oir en un momento de cohesidn creativa
(Bengoechea/Sola: 22).

El concepto de dialogismo bajtiniano va mas alla del intercambio verbal,
implica también un enfrentamiento de contrarios, tiene mucho de dialéctico. En
él, segun Graciela Reyes, se articulan “las voces del pasado, la cultura y la
comunidad. La dialogia implica la referencia a otras voces (otros textos u autores)
dentro de un mismo discurso” (Reyes: 88 y ss.).

Bajtin descubre el didlogo en la literatura, a través de la novela de
Dostoievski, a quien considera creador de la “novela polifénica” (Bajtin, 1993:
17), aspecto sobre el que luego volveremos. Es precisamente en su estudio
Problemas de la obra de Dostoievski, donde expone con mayor nitidez su
concepcion de dialogia.

Bajtin se rebela contra el autor omnipresente y omnisciente que habla por
boca de sus personajes y los manipula a su antojo. El discurso del héroe es
independiente del discurso del autor. El personaje es autbnomo, “no es portavoz
del autor” (Bajtin, 1993: 17). Estamos sin duda ante un cambio trascendental en la
concepcion de la narrativa: los personajes dejan de ser objetos en manos del
autor para convertirse en sujetos independientes de éste y situados practicamente
a su mismo nivel. No estamos —todavia— ante la anulacion del sujeto creador (La
muerte del autor llegaria de mano de Roland Barthes), sino ante la igualacion de

todas las voces a un mismo grado de importancia, ante la anulacién de jerarquias
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tradicionales. Como en el carnaval, no hay en la novela polifénica ninguna
instancia que esté por encima de las demas.

Bajtin expresa asi ese nuevo punto de vista:

[...] la novela de Dostoievski [...] es dialdgica, no se estructura como la totalidad de una
conciencia que objetivamente abarque las otras, sino como la total interaccion de varias,
sin que entre ellas una llegue a ser el objeto de la otra (Bajtin, 1993: 33).

Esa misma renovacion de la novela como género llegaria a Espafa de la
mano de Miguel de Unamuno. En 1914 publica Niebla, donde desarrolla su
particular teoria de la novela, o mejor de la “nivola”. Cuando el autor decide
acabar con la vida del protagonista de la obra, Augusto Pérez, éste se rebela
contra su creador y decide tomar las riendas de su ficticia (?) existencia.

La coincidencia entre el pensamiento dialégico de Bajtin y el del escritor
espanol es evidente: la misma des-objetivizacion de los personajes que percibe
Bajtin en la obra de Dostoievski la encontramos en la novela de Unamuno. Este
paralelismo ha sido ya objeto de estudio en los Gltimos afios, como es el caso del
libro de I. M. Zavala Unamuno y el pensamiento dialdgico (Barcelona:
Anthropos, 1991).

Pero acercandonos a la concepcion de dialogo que nos interesa, la del
didlogo de los textos entre si, percibimos ya cierta proximidad al concepto de
intertextualidad. En “Hacia una metodologia de las Ciencias Humanas”, uno de
los ultimos trabajos escritos por Bajtin, podemos leer una serie de anotaciones, en

ocasiones un tanto inconexas, como la siguiente:

Un texto vive Gnicamente si esta en contacto con otro texto (contexto). Unicamente en el
punto de este contacto es donde aparece una luz que alumbra hacia atras y hacia delante,
que inicia el texto dado en el didlogo. Hemos de subrayar que este contacto representa un
contacto dialégico entre textos (enunciados), y no un contacto mecanico de “oposiciones”
(Bajtin, 1989: 384).

Y afiade luego: “No existe ni la primera ni la Ultima palabra, y no existen
fronteras para un contexto dialégico” (Bajtin, 1989: 392), lo que es de especial
relevancia para nuestro estudio, puesto que —aun a riesgo de desvelar lo que
expondremos mas adelante detenidamente- de este modo se reclama la
existencia de un universo textual, un “texto general” (como dira mas tarde
Derrida) del que TODA la literatura es participe. Y como también constata Mdiller,

“Bachtins Beschreibung des zweifach gerichteten Wortes erinnert stark an
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moderne Konzepte der Intertextualitat” (Mdller: 152). De modo que si podemos
establecer un vinculo entre Bajtin y la intertextualidad tal como se entiende en la

actualidad.

2.2. LA POLIFONIA

Estrechamente relacionado con el concepto de dialogismo esta el de
pluralidad de voces, plurilingliismo o polifonia, término al que aludiamos mas
arriba en relacion con la novela de Dostoievski. Bajtin concibe la obra de este

autor como una melodia a varias voces:

La pluralidad de voces y conciencias independientes e inconfundibles, la auténtica
polifonia de voces autdbnomas, viene a ser, en efecto, la caracteristica principal de las
novelas de Dostoievski (Bajtin, 1993: 16).

Para Bajtin la obra del novelista ruso se mueve en torno a un eje
sincrénico, no diacrénico. No le interesa la evolucion de los personajes —son
héroes sin historia, sin biografia—, lo que atrae a Dostoievski son las relaciones

paradigmaticas, la simultaneidad de las cosas:

El entender el mundo significaba para él pensar todo su contenido como simultdneo y
adivinar las relaciones mutuas de diversos contenidos bajo el &ngulo de un solo momento
(Bajtin, 1993: 48).

Y ahi es donde reside precisamente la genialidad de Dostoievski, segun
Bajtin, en su capacidad —que él compara con la de Dante- de oir y entender todas
las voces a la vez, fundamentales en la constitucién de la novela polifénica. Es a
través de la polifonia como descubrimos “el caracter polifacético de la vida”
(Bajtin, 1993: 51).

La percepcion de esa pluralidad de voces es indicativa de una sensibilidad
diferente. Es la negativa a aceptar un discurso monolitico y dogmatico. Es también
el reconocimiento de las multiples posibilidades que ofrece la realidad. Y es por
altimo, la resistencia de Bajtin a ser encasillado con etiquetas “a favor de” o “en
contra de” una determinada corriente linguistico-literaria. S6lo asi podemos
entender su casi reivindicativo “Yo en todo oigo voces y relaciones dialdgicas
entre ellas” (Bajtin, 1989: 392).
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2.3. LA PALABRA PROPIA'Y LA PALABRA AJENA

Hemos tratado en los apartados anteriores los conceptos de didlogo y
polifonia desde la perspectiva bajtiniana, pero estas ideas no existirian como tales
sin otro concepto fundamental: el de la voz propia y ajena. No hay dialogo sin la
intervencion de varias voces, ni pieza polifonica (literaria 0 musical) que no sea
coral. Ese coro de voces, propias Yy ajenas, es el verdadero artifice del didlogo.

Bajtin define asi la palabra ajena:

Llamo palabra (enunciado, obra verbal) ajena cualquier palabra de cualquier otra persona
dicha o escrita en su lengua [...] o en cualquier otra lengua, es decir, la palabra ajena es
cualquier palabra que no es mia. [...] Yo vivo en el mundo de enunciados ajenos. Y toda
mi vida representa una orientacién en este mundo, una reaccion a los enunciados ajenos.
[...] La palabra ajena debe convertirse en la palabra propia-ajena (o ajena-propia). [...] El
objeto, en el proceso de la comunicacién dialégica que se establece con él, se convierte
en sujeto (otro yo) (Bajtin, 1989: 363 y ss.).

Segun esto toda palabra estaria escrita “para dos voces”: la voz del autor y
el bajo continuo del discurso ajeno. Por lo tanto, cada palabra tiene al menos dos
sentidos, no es “inocente”, ya que ademas de su significado “neutro” tiene otros
que se le han ido incorporando con el tiempo. Mercedes Bengoechea también se

ha referido a esa “inocencia perdida” de las palabras:

Cada vez que un ser humano utiliza la lengua, cada uno de sus enunciados lleva
“colgando” (por decirlo de algin modo) su historia textual; no se trata de signos originales
(Bengoechea/Sola: 6).

Dicho de otro modo: para Bajtin la palabra es bivocal:

La palabra de tal discurso [el discurso ajeno en lengua ajena] es, en especial, bivocal.
Sirve simultaneamente a dos hablantes, y expresa a un tiempo dos intenciones diferentes:
la intencién directa del héroe hablante, y la refractada del autor. [...] Al mismo tiempo,
esas dos voces estan relacionadas dialogisticamente entre si; es como si se conocieran
una a otra (de la misma manera se conocen dos réplicas de un dialogo, y se estructuran
en ese conocimiento reciproco), como si discutieran una con otra. La palabra bivocal esta
siempre dialogizada internamente (Bajtin, 1991: 142).

De este modo, cuando utilizamos la lengua, en cierta forma actualizamos
lo que ya han dicho otros antes y al mismo tiempo estamos tifiendo el discurso —
la palabra— de los matices que le han dado los que ya lo han pronunciado antes
gue nosotros: gran responsabilidad y gran decepcién a la vez... creemos que
estrenamos la lengua cuando como mucho la adquirimos de segunda mano. Esta
reflexion sera recogida mas tarde por Kristeva en su concepto de ambivalencia,

como mas adelante comprobaremos.
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2.4. CONCLUSIONES

Antes de seguir adelante, queremos hacer una breve recapitulacion de las
ideas mas importantes del pensamiento bajtiniano vistas hasta ahora. En primer
lugar es fundamental tener en cuenta que Bajtin contempla la realidad como un
entramado de multiples relaciones. Dentro de esta estructura cada parte se define
en si misma y también en funcion de las otras partes. De este modo la literatura
no puede entenderse desvinculada del resto de las manifestaciones de la cultura,
sino que esta condicionada por y condiciona su entorno.

De aqui deriva otra nocion clave en Bajtin: la importancia del contexto y
su presencia activa en el texto. En el discurso aparecen de alguna forma todos los
textos anteriores: la palabra propia se forma a partir de palabras ajenas que en lo
posible vamos moldeando a nuestra voluntad. Pero la lengua en que vivimos es
una casa que ya han habitado otros antes, y las huellas de esa presencia anterior
son, queramos o0 no, imborrables. De forma que nuestro discurso evoca siempre
otros discursos anteriores.

El pensamiento bajtiniano es plural, y lo es en varios sentidos: porque
admite la coexistencia de multiples sujetos en la obra literaria y porque se rebela
contra un discurso monolitico no-dialéctico. Y el pensamiento bajtiniano es
también de movimiento sincrénico: las voces que afloran en el texto dialogan

entre si, se oponen entre si, aportan distintas visiones, pero siempre simultaneas.

3. DE MIJAIL BAJTIN A JULIA KRISTEVA

En plena década de los 60, en una Francia que ve fraguarse las
convulsiones sociales y la correspondiente crisis de pensamiento con que se
despediria la década, aparece la figura de la linglista bulgara Julia Kristeva,
discipula del postestructuralista Roland Barthes.

Hans-Peter Mai ha hecho especial hincapié en la importancia del contexto
historico-politico en que emergen las teorias de Kristeva, un periodo

especialmente convulso y fructifero en el pensamiento europeo:
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Kristeva developed her notion of intertextuality at a time when academic literary criticism
underwent a “crisis, culminating in the late 1960s, of the traditional definition of the
cultural function of the humanities, and specially the study of literature” (Weimann,
Robert: “Textual Identity and Relationship: a Metacritical Excursion into History”, In:
Mario J. Valdés & Owen Miiller, eds. Identity of the Literary Text. Toronto: University of
Toronto Press, 274-293, p. 278). [...] The emerging concept of ‘intertextuality’ was one of
the symptoms of this crisis (Plett: 33).

En efecto, a lo largo de los aflos 60 y 70 se produce un cambio de
paradigma en la literatura y ciencias aledafias. Los efectos de ese cambio seran:
por un lado, la rapida politizacion que experimentan todas las parcelas de la
cultura y el saber (la profundizacion en el conocimiento de la realidad lleva
rapidamente al deseo de cambiar sus aspectos menos halagliefios) y por otro, la
semiologizacion del universo —archisubjetivismo—, en otras palabras, el mundo
tiene sentido en funcion del sujeto que lo observa y de la interpretacion que éste
hace del mundo.

Kristeva estaba vinculada, como Derrida, Foucault o Barthes, al grupo
surgido en torno a la revista Tel Quel, y que se asocia habitualmente con el
postestructuralismo y las teorias postmarxistas, maoistas y psicoanaliticas. Su
espiritu disidente y subversivo arremetia contra todas las facetas del
“establishment”, incluida la académica. Su objetivo era dinamitar los

fundamentos de la investigacion literaria tradicional, como sefiala Mai:

The deliberately political criticism of Tel Quel denounced the social function of academic
(‘bourgeois’) criticism as complicit with a social system of real injustices. Traditional
criticism’s tendency to accumulate ‘precious’ meaning was polemically equated with the
capitalist’s hoarding of profits (Plett: 47).

El interés de Kristeva no era por lo tanto el de sacar a la luz una nueva
teoria de analisis literario que pudiera competir en las estanterias con teorias de
otros criticos y estudiosos. Lo que queria precisamente era romper con esa vision
rancia y academicista de la critica literaria y dejar que la politica, la sociedad

irrumpieran en la literatura, y ésta a su vez, en ellas:

Intertextuality is one lever in her theoretical attempt to dislocate the mainstays of the
‘burgeois world’. Hence, Kristeva’s intertextuality is a far cry from being taxonomic. In her
eyes it is a politically transformative practice (Plett: 41).

Los estudios de Kristeva —como su actividad profesional posterior— se
centran en el ambito de la Semidtica. Asi precisamente, Semiética, se titula una

de sus obras mas representativas, en la que aparecen recogidos los aspectos mas
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sobresalientes de su pensamiento. Podriamos decir que en esta obra Kristeva lleva
a cabo una lectura particular, Iacida y renovadora, del pensamiento bajtiniano,
aunque, como ya hemos visto, haya quien no perciba apenas puntos de contacto
entre ambos autores.

En este libro aparece su ensayo de 1966 “Bakhtine, le mot, le dialogue et
le roman” [“La palabra, el didlogo y la novela”, pp. 187 — 226]. A lo largo de
estas paginas, Kristeva aborda y desarrolla ciertas cuestiones fundamentales en el
pensamiento de Bajtin, en las que vamos a detenernos en los apartados

siguientes.

3.1. LA PALABRA

A partir de la nocion de palabra bivocal, Kristeva deduce la existencia de
“tres dimensiones del espacio textual [...]: el sujeto de la escritura, el destinatario
y los textos anteriores (tres elementos en dialogo)” (Kristeva, 1981: 119; 1978:
189-190), con lo que afiade un elemento mas —el destinatario— en la constitucion
del sentido de la palabra. De la combinacion de esas tres variables, extrae

Kristeva su definicion de palabra:

El estatuto de la palabra [unidad minima del discurso] se define entonces: (a)
horizontalmente: la palabra en el texto pertenece a la vez al sujeto de la escritura y al
destinatario, y (b) verticalmente: la palabra en el texto esta orientada hacia el corpus
literario anterior o sincrénico [...] de suerte que el eje horizontal (sujeto-destinatario) y el
eje vertical (texto-contexto) coinciden para desvelar un hecho capital: la palabra (el texto)
es un cruce de palabras (de textos) en que se lee al menos otra palabra (texto) (Kristeva,
1981: 119-120; 1978: 190).

De este modo es como pasamos de la palabra bivocal a la palabra
entendida como el punto en que convergen las tres coordenadas de sujeto,
destinatario y textos anteriores. Este esquema tripartito es por otra parte
caracteristico del postestructuralismo.

En el eje vertical actuaria la sincronia del texto en su relaciéon con los
textos anteriores (la dimension del texto y su pretexto) y en el eje horizontal la
interaccion entre autor y destinatario (la dimension del autor y el recipiente). La
definicion de estos ejes no es en realidad original de Kristeva —Bajtin ya se habia

referido a ellos— sin embargo, para la linglista bualgara “en Bajtin [...] esos ejes,
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gue denomina respectivamente dialogo [sujeto-destinatario] y ambivalencia
[texto-pretexto], no aparecen claramente diferenciados” (Kristeva, 1978: 190).

Podriamos representarlo graficamente de la siguiente manera:

sincronia de los textos anteriores
(dimension texto/pretexto)
ambivalencia

|
relacién autor/destinatario
(dimensién autor/recipiente)
didlogo
Mas tarde, Umberto Eco retomara esta misma vision bi-axial del discurso

(literario) en sus Apostillas al nombre de la rosa:

Mientras la obra se esta haciendo, el didlogo es doble. Esta el dialogo entre ese texto y
todos los otros textos escritos antes (solo se hacen libros sobre otros libros y en torno a
otros libros), y esta el didlogo entre el autor y su lector modelo (Eco: 759).

Ese dialogo entre el autor y el lector que siempre es implicito, se vuelve en
ocasiones mas explicito y es la base de determinadas técnicas o actitudes

narrativas. Mas adelante retomaremos esta cuestion.

3.2. LA AMBIVALENCIA

La definicion de palabra como encrucijada del discurso propio y ajeno nos
remite directamente al concepto de ambivalencia. Esta idea subyace de alguna
forma en el caracter bivocal que Bajtin atribuia a todo enunciado, pero Kristeva
consigue darle una definicion clara, en su ensayo mencionado mas arriba,
estableciendo distintas categorias.

Kristeva entiende por ambivalencia la “insercion de la historia (de la
sociedad) en el texto, y del texto en la historia” (Kristeva, 1978: 195), desde esta
perspectiva se comprende por qué Bajtin “sitia el texto en la historia y en la

sociedad, encaradas a su vez como textos que lee el escritor y en los que se
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inserta reescribiéndolos” y que “la historia y la moral se escriben y se leen en la
infraestructura de los textos” (Kristeva, 1978: 188).

Estas afirmaciones de Kristeva vendrian a establecer una equivalencia entre
diacronia y sincronia, correspondencia que nos parece muy acertada: los ecos de
esas otras voces que resuenan en la palabra del autor no son sélo ecos de voces
presentes, mas aun reviven en ellos los de voces pasadas. De ahi que se dé la
paradoja de que, al recoger enunciados pasados (“resurreccion” histérica,
diacrénica), los actualicemos y los incluyamos también en nuestro propio
discurso (perspectiva netamente sincrénica). En el fondo se trata otra vez de la
apropiacion de las palabras ajenas de que hablaba Bajtin. Kristeva comparte esa
vision:

El autor puede utilizar la palabra de otro para poner en ella un sentido nuevo, al mismo

tiempo que conserva el sentido que tenia ya la palabra. De ello resulta que la palabra
adquiere dos significaciones, que se vuelve ambivalente (Kristeva, 1978: 201).

De esta forma volvemos a la “inocencia perdida” de las palabras a la que
haciamos referencia en paginas anteriores. Todo discurso, toda palabra va
cubriéndose de nuevos sentidos sedimentados con el paso del tiempo.

Dentro del fendbmeno de la ambivalencia, Kristeva sugiere diferentes
categorias:

1) La primera de ellas “se caracteriza porque el autor explota el habla de otro,
sin topar con su pensamiento, para sus propios fines” (Kristeva, 1978: 201). La
palabra del otro se incorpora al discurso propio sin ningun distanciamiento.

2) La segunda categoria de las palabras ambivalentes estaria representada, por
ejemplo, por la parodia, en la que “el autor introduce una significacion
opuesta a la significacion de la palabra de otro” (Kristeva, 1978: 202), de
modo que afiadimos una vision perspectivista y relativizante del discurso
ajeno.

3) Por ultimo, la tercera categoria “se caracteriza por la influencia activa (es
decir, modificante) de la palabra de otro sobre la palabra del autor. Es el
escritor quien ‘habla’, pero esta constantemente presente un discurso
extranjero [extrafio] en ese habla que él deforma” (Kristeva, 1978: 202).

En este tipo de palabras ambivalentes la palabra del narrador es la que

encarna la palabra ajena. Dentro de este tercer grupo, Kristeva incluye la
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autobiografia, las confesiones polémicas, las réplicas al dialogo y el didlogo
camuflado, y afiade: “La novela es el Unico género que posee palabras
ambivalentes; es la caracteristica especifica de su estructura” (Kristeva, 1978:
202).

3.3. LA ESCRITURA-LECTURA

Kristeva sefialé la importancia de entender el hecho de la lectura en todas
sus implicaciones. A él dedica algunas paginas, de las que destacamos lo

siguiente a modo de conclusion:

LT L LT 7

“Leer” [para los antiguos] era también “recoger”, “recolectar”, “espiar”, “reconocer las
huellas”, “coger”, “robar”. “Leer” denota, pues, una participacion agresiva, una activa
apropiacion del otro. “Escribir” seria el “leer” convertido en produccién, industria: la
escritura-lectura, la escritura paragramatica seria la aspiracién a una agresividad y una
participacion total (Kristeva, 1978: 236).

Ferdinand de Saussure es quien introdujo por primera vez el concepto de
paragramatismo en linguistica a través de su obra Anagramas, y con él designa “la
absorciéon de una multiplicidad de textos (de sentidos) en el mensaje poético”. Se
trata de nuevo del “problema del cruce (y del estallido) de varios discursos
extranjeros en el lenguaje poético” (Kristeva, 1978: 67).

Pero si hemos querido analizar detenidamente este binomio escritura—
lectura, es porque se encuentra en estrecha relacion con el logro que Kristeva
atribuye a Bajtin: el de haber sido “el primero en introducir en la teoria literaria
[el siguiente descubrimiento]: todo texto se construye como mosaico de citas,
todo texto es absorcion y transformacion de otro texto” (Kristeva, 1978: 190).
Aqui resuenan, en el sentido mas literal, las voces propias y ajenas que en su
diadlogo y confrontacion habia oido Bajtin.

Esta concepcion de la escritura como “absorcion de y réplica a” otros
textos, esta muy emparentada con la forma en que Bajtin interpreta la literatura:
“como lectura del corpus literario anterior” (Kristeva, 1978: 195). Para Kristeva,
“la Unica forma que tiene el escritor de participar en la historia es mediante una

escritura-lectura” (Kristeva, 1978: 188), y de esta forma

[...] el texto literario se inserta en el conjunto de los textos: es una escritura-réplica
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(funcién o negacion) de otro (de los otros) texto(s). Por su manera de escribir leyendo el
corpus literario anterior o sincrénico el autor vive en la historia y la sociedad se escribe en
el texto. [...] el lenguaje poético es un dialogo de dos discursos [...] un dialogo de textos:
toda secuencia se hace con relacién a otra que proviene de otro corpus, de tal suerte que
toda secuencia esta doblemente orientada: hacia el acto de la reminiscencia (evocacion
de otra escritura) y hacia el acto de la intimacién (la transformacién de esa escritura). El
libro remite a otros libros [...] y da a esos libros una nueva manera de ser (Kristeva, 1978:
235-236. Nota: la cursiva es mia).

Lo que nos remite al dialogo bajtiniano y nos sitia sélo a un paso -al fin—

del concepto de intertextualidad.

3.4. LA INTERTEXTUALIDAD

Las relaciones intertextuales nos brindan una nueva perspectiva dentro del
analisis literario, asi como una forma de valorar la herencia y la tradicion literaria.
A Kristeva precisamente debemos el haber acufiado este término en 1967 y dar
asi un nuevo desarrollo al dialogismo bajtiniano.

Kristeva sitia el surgimiento del problema de la intertextualidad en el

momento en que

[...] la novela polifénica de nuestro siglo se hace “ilegible” (Joyce) e interior al propio
lenguaje (Kafka, Proust). Es a partir de este momento (de esta ruptura que no es
Unicamente literaria, sino también social, politica y filosofica) que [sic!] el problema de la
intertextualidad (del didlogo intertextual) se plantea como tal (Kristeva, 1981: 128).

Kristeva concibe la intertextualidad en relacion con un momento de crisis,
de cambio, y le atribuye, ademas, una dimensién social y politica.

Como bien sefiala B. Miiller, la relacion entre textos ha sido objeto de
estudio por parte de la critica literaria desde los comienzos mismos de la
literatura, sin embargo, la teoria de analisis que propone Kristeva es totalmente

distinta, como revela una entrevista de la autora con Margaret Waller en 1985:

[...] analysis should not limit itself simply to identifying texts that participate in the final
texts, nor to identifying their sources, but should understand that what is being dealt with
is a specific dynamics of the subject of the utterance, who consequently, precisely
because of this intertextuality, is not an individual in the etymological sense of the term,
not an identity...

In other words, the discovery of intertextuality at a formal level leads us to intrapsychic or
psychoanalytic finding, if you will, concerning the status of the “creator”, the one who
produces a text by placing himself at the intersection of this plurality of texts on their very
different levels (Bengoechea/Sola: 41, citado de Waller, M.: “An Interview with Julia
Kristeva”, en: P. O’Donell & R. Con Davis (eds.): Intertextuality and Contemporary
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American Fiction. Baltimore & London: The John Hopkins University Press, 1989: 280-
293).

No debe sorprendernos, por tanto, que, como afirma B. Muller, Kristeva se
haya distanciado del término que cred en su dia, a la luz de la evolucidon que ha

ido tomando con el tiempo:

[Kristeva] hat sich von ihrem Neologismus “[...] inzwischen distanziert, indem sie,
angesichts einer grassierenden Degenerierung der Intertextualitatstheorie zur recht
tradionellen Quellen- und EinfluBforschung, die sich nur mit einem modischen Etikett
schmiickt, weitgehend auf diesen Terminus verzichtet” (Muller: 154, citado de
Broich/Pfister: 10).

Mai opina también que Kristeva “explicitly criticizes those scholars who
take ‘intertextuality’ for a fashionable label for source-influence studies. But this
did not stop the process of appropriation” (Plett: 44). Para Pfister ese intento de
apropiacién no supone mas que:

[...] a futile academic attempt to tame the indomitable, a bourgeois attempt to defuse its
explosive and revolutionary potential that aims to expose all notions of autonomy and
unity of the subject and the text as ideological fictions (Plett: 211).

Galvan califica certeramente como “domesticacion” este proceso de
apropiacion del concepto de intertextualidad por parte de los criticos literarios
mas tradicionalistas. La consecuencia es que el componente subversivo-

revolucionario de la intertextualidad se ha ido diluyendo con el tiempo:

Si en su sentido original se trataba fundamentalmente de realizar nuevos analisis textuales
rechazando una critica académica burguesa [...], la apropiacion del concepto por parte de
aquella misma critica ha tenido como necesaria consecuencia su domesticacion
(Bengoechea/Sola: 4).

Como ha quedado dicho ya, para Kristeva el concepto de intertextualidad
va mas alld del mero estudio de las fuentes literarias entendido a la manera
tradicional y que se viene haciendo también tradicionalmente, para convertirse
en una forma de entender la literatura, la lengua e incluso la cultura. En este

sentido apuntan las palabras de M. Bengoechea:

Su contenido se plante6 como algo radicalmente diferente a lo que se habia entendido
durante siglos como fuentes e influencias de autor. [..] La concepcién critica del término,
en la que concurren el postmarxismo, la semi6tica y el psicoanalisis, y que cuenta entre
sus idedlogos con postestructuralistas, desconstruccionistas y posmodernistas, interpreta el
signo literario como producto de una serie de influencias sociales e ideoldgicas concretas
y el proceso intertextual como una reapropiacion revolucionaria de textos anteriores
(Bengoechea/Sola: 3).

Ya sabemos cuando surge, pero ;qué es la intertextualidad? Si, como

hemaos visto, el discurso poético es ambivalente y remite al menos a otro discurso
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ajeno, se crea en torno a ese nucleo “un espacio textual multiple”, que Kristeva
denomina “espacio intertextual” (Kristeva, 1978: 66-67). Y es en “el cruce de la
modificacion reciproca de las unidades pertenecientes a textos distintos”
(Kristeva, 1981: 94) donde se produce la intertextualidad.

Al escribir, el sujeto reescribe todo el corpus literario anterior y diluye su
individualidad dentro de un supuesto texto universal. En este sentido, debemos
tener en cuenta en qué contexto expone Kristeva su teoria de la intertextualidad,
el de los movimientos antiburgueses de finales de los afios 60. La concepcién
global del pretexto implica, como acabamos de decir, la disolucién del sujeto
particular en el colectivo, lo cual esta muy relacionado con la polémica en torno
a la individualidad del arte y la originalidad del artista. La obra individual pasaria
a considerarse s6lo como un punto mas en una inmensa cadena.

La nueva concepcion del sujeto autorial es uno de los puntos clave de la
teoria intertextual. Como seflala M. Bengoechea, al acufiar el término
“intertextualidad”, Kristeva queria derrumbar “la concepcion tradicional
romantica de la creacioén literaria, considerada producto de la mente individual
de un autor aislado y original” (Bengoechea/Sola: 3). En esta misma linea abunda
M. Pfister:

Kristeva uses intertextuality as the linguistic and semiotic lever to unhinge all bourgeois
notions of an autonomous subject, and as the most important tool in her deconstruction.
[...] Creativity and productivity are transferred from the author to the text. [...] the
individual subjectivity of the author disappears and his authority over the text vanishes
(Plett: 212).

Bajtin introdujo la democratizacion de las voces en un texto, igualdndolas
en importancia, aboliendo las jerarquias establecidas arbitrariamente. Kristeva va
mas alla negando la existencia del sujeto como tal, algo que en opinién de B.
Mduller va justamente en contra de las teorias de Bajtin, que conceden gran
importancia a la instancia del sujeto creador.

Si entendemos que TODO es susceptible de ser incluido en un texto en
calidad de pretexto, llegamos a la definicion de intertextualidad que brinda

Kristeva:

Nous appellerons INTERTEXTUALITE cette inter-action textuelle qui se produit a
I'intérieur d’un seul texte. Pour le sujet connaissant, I'intertextualité est une notion qui
sera I'indice de la fagcon dont un texte lit I’histoire et s’insere en elle (Kristeva, J.: Nouvelle
Critique (Nov. 1968): 55-64, citado en Broich/Pfister: 7).
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Ademés, para Kristeva toda manifestacion literaria es por fuerza
intertextual, es decir, la intertextualidad seria una caracteristica inherente a lo

literario:

Definiremos como literatura todo discurso que sea exponente del modelo intertextual, es
decir, que tome cuerpo afiadiendo a la superficie de su propia estructura definida por la
relacion sujeto/destinatario, el espacio de un texto extrafio, al que modifica (Kristeva,
1981: 95).

3.5. EL BINOMIO AFIRMACION-DESTRUCCION/NEGACION

La creacion literaria —la vida en general, segun Bajtin— implica una
reaccion critica frente a otros enunciados o textos anteriores. Resulta evidente que

tal reaccidon, como apunta Bajtin, puede ser de rechazo o de aceptacion:

Ademas de la realidad preexistente del conocimiento y del hecho, también es preexistente
para el artista la literatura: debe luchar contra o por las viejas formas literarias, utilizarlas y
combinarlas, vencer su resistencia, o encontrar en ellas un apoyo (Bajtin, 1991: 40).

En otras palabras —las de Aristoteles en De Generatione et Corruptione—:
“No hay nacimiento de la nada. Mezcla solamente, intercambio que distribuye
las cosas mezcladas” (citado en Kristeva, 1981: 49). En la literatura, como en la
ciencia natural, nada se crea ni se destruye, sélo se niega o afirma. Para Kristeva
este fendmeno de reabsorcion del material ya creado se ha venido dando a lo

largo de la historia literaria, pero afiade:

[...] para los textos poéticos de la modernidad es, podriamos decirlo sin exagerar, una ley
fundamental: se hacen absorbiendo y destruyendo al mismo tiempo los demas textos del
espacio intertextual. [...] el texto poético es producido en el movimiento complejo de una
afirmacién y de una negacion simultanea de otro texto (Kristeva, 1978: 69).

Bien, no existe creatio ex nihilo, ;esta todo dicho entonces? ;Es imposible
la originalidad? Tal vez el arte y la cultura actuales estén condenados a un
continuo “regressus ad infinitum”, a reescribir lineas que ya estan escritas...

Tendremos ocasion de volver sobre esto.
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3.6. CONCLUSIONES

Antes de examinar cuales han sido los ultimos avances en la investigacion
sobre la intertextualidad, haremos un breve balance de lo aportado por Kristeva
en esta discusién. En primer lugar, Kristeva aprehende y aprovecha el terreno que
dejé abonado Bajtin. Frente a lo que opinan ciertos criticos, entre los dos si
encontramos numerosas correspondencias, por mucho que Kristeva dé una
dimension revolucionaria a su teoria de analisis literario que no estaba presente
de forma tan explicita en el dialogismo de Bajtin, si bien para Pfister esa

dimension revolucionaria si se encuentra ya en Bajtin:

This radical and explosive potential already characterized the pre-history of the concept,
its roots in Mikhail Bakhtin’s concept of “dialogicity” or “dialogism”. [...] Bakhtin’s
concept of dialogism is, for Kristeva, quintaessentially dynamic, even revolutionary, and
what it tried to revolutionize dynamically was not only structuralism but cultural politics
in general. Bakhtin [...] was fighting against the increasing rigidity of post-revolutionary
Soviet cultural politics and the doctrinary canonization of Socialist Realism (Plett: 211-
212).

Dentro de la constitucion de la palabra, por ejemplo, Kristeva distingue un
plano horizontal que une el sujeto con el destinatario y otro vertical que conecta
el discurso con los otros discursos anteriores. Hasta aqui no hay diferencias
respecto a Bajtin. La novedad que introduce Kristeva, en consonancia con sus
colegas postestructuralistas, es la importancia que recibe el destinatario-lector.

Lo “bivocal” bajtiniano es en Kristeva ambivalente, pero la idea que
subyace es la misma. Y Kristeva coincide también con Bajtin en considerar la
implicacion del texto en la historia (el contexto) y de la historia en el texto. De
aqui deriva otro aspecto importante que sera objeto de polémica en los estudios
posteriores a Kristeva: el concepto totalizador del texto, de modo que podemos
entender que no es solo el texto literario lo que puede servir de pretexto, sino
todos los textos en general. Las consecuencias que esto acarrea serdn analizadas

en el apartado que viene a continuacion.
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4. TRAS LOS PASOS DE KRISTEVA. ESTADO ACTUAL DE LA
CUESTION

4.1. TENDENCIAS Y LINEAS DE INVESTIGACION

Los estudios actuales en torno a la intertextualidad no aportan gran cosa a
lo dicho ya por Bajtin y Kristeva, y que hemos recogido en las paginas
precedentes. No abren nuevas brechas por las que pueda avanzar la
investigacion, convirtiéndose tal vez ellos mismos en victimas de los sintomas
posmodernos que acusa la cultura actual y que ellos constatan a su vez.

Se sithan frente a o del lado de las tesis de Kristeva y los
postestructuralistas, pero se pierden muchas veces en las movedizas arenas de un
concepto casi siempre vago y escurridizo que para Galvan es “el mas polisemico
y ambiguo de toda la ciencia literaria” (Bengoechea/Sola: 41) y Renate Lachmann
considera “nicht disziplinierbar” y de una irreductible polivalencia (Broich/Pfister:
1X).

En las ultimas décadas, sobre todo en la de los 80, se ha reactivado la
polémica en torno a la intertextualidad, a través de los postestructuralistas
franceses y americanos, afanados en encontrar una base tedrica que posibilitara
una nueva perspectiva de analisis literario.

A lo largo de los afios 80 aparecen publicaciones, tanto de libros como de
revistas especializadas, que alimentan este debate. Entre los primeros destacan:
Dialogizitat, editado por Renate Lachmann (Minchen: Fink, 1982), Palimpsestes,
publicado por Gérard Genette en ese mismo afio y aparecido en nuestro pais bajo
el titulo Palimpsestos. La literatura en segundo grado (Madrid: Taurus, 1989),
Dialog der Texte, editado por Wolf Schmid y Wolf-Dieter Stempel (Wien: Wiener
Slawistischer Almanach, 1983) e Intertextualitat. Formen, Funktionen, anglistische
Fallstudien, volumen editado y compilado por Ulrich Broich y Manfred Pfister
(Tibingen: Max Niemeyer, 1985). Unos afios posterior es la obra también
recopilatoria editada por Heinrich F. Plett: Intertextuality (Walter de Gruyter:
Berlin/New York, 1991), en la que retne colaboraciones de criticos alemanes y

americanos. Por ultimo, Beate Miiller ha dedicado una tesis doctoral al andlisis de
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la dimensién comica de la intertextualidad, centrandose en la parodia literaria; la
obra (Komische Intertextualitat: Die literarische Parodie) fue publicada en 1994
en Trier (WVT Wissenschaftlicher Verlag Trier). También ella dedica algun
capitulo al estudio del surgimiento y desarrollo de la teoria intertextual.

El panorama de la investigacion sobre la intertextualidad en Espafia, en lo
gue a publicaciones se refiere, es bastante mas sombrio, aunque no desolador. En
la bibliografia recogemos algunos titulos publicados en fechas recientes, como
son: Literatura comparada e intertextualidad, de Antonio Mendoza Fillola
(Madrid: La Muralla, 1994) y Estudios sobre la intertextualidad, de Franklin Garcia
Sanchez (Ottawa: Dovehouse, 1996). Estas obras, sin embargo, no parecen querer
ahondar en las procelosas aguas de la intertextualidad y se quedan en la orilla, sin
ir mucho mas alla de lo ya conocido o lo puramente anecdoético. Por el contrario,
si consideramos de gran interés el estudio de Mercedes Bengoechea y Ricardo
Sola titulado Intertextuality/Intertextualidad (Universidad de Alcala, 1997). En él
se recogen articulos con una perspectiva muy actual, si bien es cierto que la obra
se restringe en su mayor parte al &mbito anglosajon, sobre todo en cuanto a los
ejemplos ilustrativos.

El problema que plantea la intertextualidad al estudioso de la literatura ya
ha sido también objeto de tesis doctorales en nuestro pais, si bien de un signo y
orientacion muy distintos a la que presentamos aqui. Nos referimos a los trabajos
de Maria Teresa Caro Valverde La escritura del otro: hacia una reflexion de la
literatura como intertextualidad (Murcia 1996) y Elisa Constanza Zamora Pérez

Intertexto y literariedad (a propdsito del texto cantado, 1980-1990) (Murcia 1997).

Una vez vistos grosso modo las publicaciones y estudios mas recientes
sobre el tema que nos ocupa y antes de pasar a analizar detenidamente algunos
de ellos, queremos trazar una breve semblanza de cdmo ha ido evolucionando la
investigacion intertextual a partir de Bajtin y Kristeva para saber cuales son en
lineas generales las tendencias actuales de la investigacion.

En primer lugar hay criticos que no reconocen la intertextualidad como
una nueva perspectiva de analisis. Para ellos en realidad no se trata de un

fendmeno nuevo, sino de algo que se ha dado siempre y que se corresponde
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enteramente con el andlisis de fuentes e influencias. Partiendo de la negacion de
la intertextualidad, se elimina el problema que plantea su investigacion: “muerto
el perro...”

Sin embargo, para un segundo grupo de estudiosos la intertextualidad si
ofrece nuevas posibilidades de andlisis literario y es dentro de este grupo donde
podemos reconocer diferentes lineas o enfoques: por un lado el de aquellos que
contindan interpretando la intertextualidad en el mismo sentido que Kristeva,
Derrida o Barthes, es decir, con una vocacion totalizadora, integrando la
literatura dentro de todas las manifestaciones de la cultura y la vida humanas. Esta
“intertextualidad total” que lo abarca todo no es s6lo un método de analisis 0 un
delirio cientifico, sino una postura frente al saber y la existencia, casi un principio
intelectual.

Los partidarios de esta corriente se sustraen a cualquier intento de
sistematizar y etiquetar los fendmenos intertextuales. Su innovacion (vale
también: su revolucidn) pasa también por la negacion de los procedimientos
cientificos tradicionales, entre los que el “etiquetado” ocupa un lugar
preeminente. La Unica objecidn que se puede poner a este planteamiento es si
tiene o no alguna utilidad real y tangible para el estudio de la literatura. Una
objecion bastante demoledora en cualquier caso.

Otra corriente dentro del grupo que acepta la existencia de la
intertextualidad como fenémeno literario es la de aquellos que contemplan la
literatura al margen del contexto social en que se produce. Prescinden de esa
dimension universal y se limitan al estudio de las manifestaciones intertextuales
en el ambito literario. Con ese fin aspiran, de forma mas o menos exhaustiva, a
lograr una catalogacion de las practicas y procedimientos intertextuales que
posibilite el analisis literario. En cierto sentido enlazan con los estudios literarios
tradicionales y mas de uno creera que en el fondo aprovechan la intertextualidad
para dar un aspecto remozado a lo que tradicionalmente se ha conocido como
analisis de fuentes. Sin embargo, su actitud es bastante conciliadora, ya que tratan
de hermanar las dos posturas enfrentadas de negacion y afirmacion del hecho
intertextual, y en algunos casos dan con vias intermedias que facilitan el avance

de la investigacion.
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Los dos ultimos grupos que H. Plett redne bajo el término
“intertextualistas” tienen mucho que ver con la distincion que establece B. Muller
entre dos concepciones de la intertextualidad: universalizante (en la linea de los
postestructuralistas franceses y norteamericanos) o restrictiva (corriente
representada por los investigadores alemanes Broich, Pfister y Suerbaum o
también el francés Gérard Genette, que tratan de hacer realmente operativo para
el analisis literario el concepto de intertextualidad).

Vamos a detenernos ahora en la obra de Gérard Genette, que algunos han
dado en considerar la “enciclopedia de los procedimientos intertextuales” (Garcia
Sanchez: 10-11), luego en la recopilacion de articulos de los profesores Broich y

Pfister y finalmente en los estudios de H. Plett, B. Miller y Bengoechea/Sola.

4.2. GENETTE Y LA LITERATURA EN SEGUNDO GRADO

4.2.1. INTRODUCCION

Con su obra Palimpsestos. La literatura en segundo grado, el autor francés
trata de introducir cierta sistematicidad dentro de las multiples manifestaciones
intertextuales. Podemos afirmar que el suyo es el primer estudio de caracter
taxondmico de un fendbmeno que muchas veces escapa a cualquier intento de

clasificacion. B. Muller reconoce el valor de esta obra:

Das bisher umfangsreichste Werk dieser Art stammt von Gérard Genette — Palimpsestes:
La littérature au second degré (1982) stellt den Versuch dar, das gesamte Spektrum
moglicher Beziehungen zwischen Texten zu untersuchen, zu systematisieren und
terminologisch zu differenzieren. [...] Das Buch, langst zum Standardwerk avanciert, stellt
bis heute die detailreichste Untersuchung maéglicher Beziehungen zwischen Texten dar,
Beziehungen, fiir die Genette den Oberbegriff der “Transtextualitat” pragt (Maller: 156-
157).

Sin embargo, a pesar de reconocer el esfuerzo del autor, B. Miller
considera que Genette emplea diferentes criterios de clasificacion para establecer
sus categorias intertextuales y que recoge dentro de un mismo grupo
manifestaciones intertextuales absolutamente dispares y sin muchos rasgos en

comun, pero aun asi,

Diese methodischen Vorbehalte gegenliiber Genettes Typologieentwirfen bedeuten
jedoch nichts weniger als eine Ablehnung seiner beeindrickenden Arbeit; die
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ausfuhrliche Darstellung und Kritik von Genettes Kategorien sollte lediglich die
Komplexitat der Beziehungen zwischen Texten sowie die enormen Schwierigkeiten, die
mit der Systematisierung moglicher Formen von Intertextualitdt unweigerlich verbunden
sind, verdeutlichen (Muller: 159).

Tampoco Pfister escatima elogios para la obra de Genette:

[...] in his impressive study Palimpsestes [...] has, so far, pursued this structuralist approach
to intertextuality with more systematic rigour and cogency than anyone else, working out
a coherent classification of the various intertextual devices and illustrating them with
examples taken from a vast range of texts from all periods and many different national
literatures (Plett; 210-211).

Por otra parte, creemos que, a pesar de su esfuerzo de clasificacion, de
recurrir en muchos casos a términos imposibles, incluso estrambdticos, la
operatividad real de ese afdn es en nuestra opinion cuestionable. Cabria
preguntarse incluso, como hace algun critico, si la intertextualidad no sera tal vez
una nueva etiqueta para designar conceptos ya conocidos o si por el contrario
puede arrojar nueva luz sobre el analisis textual*. Para M. Pfister hay un talante
claramente ironico en la proliferacion terminoldgica y los planteamientos
deliberadamente escolasticos de Genette. Por otra parte, hemos de reconocer que
a grandes rasgos y con algunas matizaciones la clasificacion de Genette nos ha
servido en este trabajo como base de analisis.

Genette lleva a cabo una minuciosa clasificacion de los fendémenos
intertextuales. En primer lugar conviene advertir de que él denomina
“transtextualidad” lo que nosotros entendemos como “intertextualidad” en un
sentido genérico o universal. Por otro lado, él considera que “las diversas formas
de transtextualidad son, a la vez, aspectos de toda la textualidad” (Genette: 17),
de modo que, volviendo a Bajtin y Kristeva, literatura y transtextualidad
(/intertextualidad) irian de la mano.

Dentro de las relaciones transtextuales pueden diferenciarse cinco
categorias no estancas, siguiendo un orden creciente de abstraccion y globalidad:
(1) Intertextualidad, entendida en un sentido restrictivo como “una relacion de

copresencia entre dos o0 mas textos, es decir, eidéticamente vy

14 “Es ist daher ebenfalls die Frage im Auge zu behalten, ob Intertextualitat nicht lediglich ein
neues Etikett fur vertraute Begriffe wie Parodie, Travestie, Imitation, Einflul3, usw. ist oder ob die
Verwendung des neuen Begriffs auch bei der konkreten Textanalyse Vorteile gegeniiber den
historischen gewachsenen Begriffen bietet” (Broich/Pfister: 263-264).
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frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en otro” (Genette:
10).

Dentro de las practicas intertextuales méas frecuentes, Genette incluye la
cita, el plagio (“copia no declarada, pero literal”) y la alusion (“enunciado
cuya plena comprension supone la percepcion de su relacién con otro
enunciado al que remite necesariamente”) (Genette: 10). La definicion de
este ultimo tipo nos parece tan amplia e imprecisa, que incluso podria
interpretarse como sindnimo de intertextualidad y no como subcategoria de
ésta.

Genette llama la atencion sobre los estudios realizados por Michael
Riffaterre en el mismo campo, si bien éste define la intertextualidad de forma
mas amplia, abarcando todo lo que Genette recoge bajo el término
“transtextualidad”: “El intertexto es la percepcion por el lector, de relaciones
entre una obra y otras que la han precedido o seguido” (citado en Genette:
11).

Paratextualidad, que podemos entender como la relacién que el texto
mantiene con su paratexto, que es aquello que procura un entorno al texto
(titulo, subtitulo, prefacio, etc.). Una relacion que Genette considera
“generalmente menos explicita y méas distante” (Genette: 11) que la anterior.

Metatextualidad designa la relacion de comentario critico que un texto
mantiene con otro texto, sin citarlo expresamente e incluso sin llegar a
nombrarlo.

Hipertextualidad que, de forma genérica, sefiala cualquier tipo de relacién -
exceptuando la de comentario— que vincule un texto A’ (que Genette
denomina “hipertexto”) con un texto anterior A (“hipotexto”), en el que se
injerta. Y afiade ademas que en la relacion hipertextual no es necesario el
recurso al hipotexto para la comprension del hipertexto.

Para ilustrar la relacion hipotexto-hipertexto, Genette pone el ejemplo de
la Odisea en interaccion con la Eneida y Ulises: el primero seria el hipotexto,
que daria luego lugar, mediante una operacién transformadora, a los otros

dos hipertextos.
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Genette define, por tanto, el hipertexto como “todo texto derivado de un
texto anterior, por transformacion simple [...] o por transformacion indirecta,
diremos imitacion” (Genette: 17). Un hipertexto puede a la vez leerse en si
mismo y en su relacion con el hipotexto, y es, segin Genette una mezcla
indefinible de seriedad y de juego (de lucido y de ludico), de produccion
intelectual y de divertimento. El hipotexto, sin embargo, se caracteriza por
una mayor independencia, ya que puede leerse en si mismo y comporta una
significacién autbnoma, y, por ende, en cierta forma suficiente.

La hipertextualidad es por otra parte una practica transgenérica, que se da
mas abundantemente en el terreno dramatico, y en cierto modo tiene que ver
con el bricolaje, el arte de hacer lo nuevo reciclando lo viejo, que tiene la
ventaja de producir objetos mas complejos y mas sabrosos que los productos
hechos ex profeso.

Por ultimo, pero no por ello menos importante, debemos tener en cuenta
gue Genette considera la hipertextualidad como un fenGmeno de dimension
global, “un aspecto universal de la literariedad” (Genette: 19), algo inherente
al hecho literario mismo, lo que le lleva a afirmar: “no hay obra literaria que,
en algun grado y segun las lecturas, no evoque otra y, en este sentido, todas
las obras son hipertextuales” (Genette: 19).

Y si bien tal afirmacion lo acerca a las tesis de Bajtin y Kristeva, Genette
reconoce por otra parte el riesgo que implica semejante universalizacion del
hecho hipertextual: “Tal actitud nos llevaria a incluir la totalidad de la
literatura universal en el campo de la hipertextualidad, lo que haria
imposible su estudio” (Genette: 19).

No sera éste un diagndstico de Genette Unicamente: como apuntdbamos
en paginas anteriores y veremos también mas adelante hoy dia lo comparte
la mayor parte de la critica. ;En funcion de qué criterios puede acotarse un
concepto que amenaza perder funcionalidad a fuerza de abarcar el hecho
literario por completo? Segun Genette: “la derivacién del hipotexto al
hipertexto [ha de ser] a la vez masiva [...] y declarada de una manera méas o
menos oficial” (Genette: 19).

La hipertextualidad es una practica literaria especialmente productiva,
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como demuestra el amplisimo inventario que lleva a cabo Genette y que
resumimos en el siguiente apartado de este capitulo.

(5) architextualidad es la vinculacion de un texto a un género determinado,
“una relacion completamente muda, que, como maximo, articula una
mencion paratextual (titulos, subtitulos)” (Genette: 13). En la architextualidad
interviene un “conjunto de categorias generales o trascendentes [...] del que
depende cada texto singular” (Genette: 9), dentro de esas categorias es
donde Genette incluye los géneros literarios, los tipos de discurso, los modos

de enunciacion, etc.

4.2.2. CUADRO-RESUMEN DE LAS RELACIONES TRANSTEXTUALES SEGUN GENETTE

Intertextualidad
Paratextualidad
Metatextualidad
Architextualidad
Hipertextualidad
5.1. Laparodia
5.2.  El travestimiento burlesco
5.3.  El pastiche satirico/ La imitacion satirica
5.4.  El pastiche puro
5.5.  El poema heroico-cémico
5.6. Laantinovela
5.7. Latransposicion o transformacion seria

A) de caracter formal

I. cualitativo

arwnNE

Traduccion
Versificacion
Prosificacion
Transmetrizacion
Transestilizacion
Transmodalizacion
a) intermodal

- dramatizacién

- narrativizacion
b) intramodal

- del modo narrativo

- del modo dramatico
Il. cuantitativo 1. de reduccion
(translongacion a) Escision
1. Amputacion
2. Escision maltiple
3. Autoescision
4. Expurgacién

ok wNE
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5. Autoexpurgacion
b) Concisiéon
c) Condensacion

1. Resumen

2. Digest

3. Pseudo-resumen/resumen
ficticio

2. de aumento
a) Extension
b) Expansion
c) Amplificacion
B) de caracter semantico
1. Transdiegetizacion/ transposicion diegética
2. Transposicion pragmatica
3. Transmotivacion
a) Motivacion
b) Desmotivacion
4. Transvalorizacion
a) Valorizacion
b) Desvalorizacién
5. Suplemento: es wuna transposicion bajo forma de
continuacion

4.2.3. CATALOGO DE PRACTICAS HIPERTEXTUALES

Tal como ya hicieran antes Bajtin en su Teoria y estética de la novela, y
Kristeva en El texto de la novela, Genette lleva a cabo en su obra un analisis de la
evolucion histérica de ciertas practicas hipertextuales, entre las que cuenta la
parodia, el travestimiento y el pastiche, junto a otras no oficiales que veremos

mas adelante.

1. La parodia

Genette parte del concepto aristotélico de parodia. Aristoteles entiende por
parodia una transposicion, un giro del texto literario en cuanto al estilo, el
lenguaje, etc., e implica una cierta burla de la epopeya. Al ser parodiado, el texto
literario “serio” sufria un giro que tenia un efecto cémico. No en vano, como se
ha dicho en alguna ocasion, “lo comico no es otra cosa que lo tragico visto de

espaldas” (Genette: 26).
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En la actualidad, “parodia” es sinobnimo de caricatura, de imitacion
satirica. Genette la define como la modificacion —con funcion ludica— de un texto
por medio de una minima intervencién. Tal intervencion puede ser, segun é€l, de
dos tipos:

a) Parodia estricta, que mediante adaptacion textual conserva el texto noble para
aplicarlo a un tema vulgar, con una finalidad satirica, lo que produce el efecto
de indecorum. Heinrich F. Plett caracteriza la parodia incluso en funcion de
esta figura: “die durch das indecorum von hoher Stillage [...] und Trivialitat
der Themen, Figuren und Handlungen definiert ist” (Broich/Pfister: 93).

b) Pastiche heroico-coOmico, que inventa, por imitacion estilistica, un nuevo texto
noble, también para aplicarlo a un tema vulgar. Genette lo considera una
variedad del pastiche satirico.

En ambos casos se introduce “un tema vulgar sin atentar a la nobleza del
estilo”, de modo que se respeta la esencia de la parodia, que no es otra que

“sustituir siempre el tema que se parodia por un tema nuevo” (Genette: 33).

2. El travestimiento burlesco

Aparecié a comienzos del siglo XVII en lItalia, y aunque se tratdé de un
fendbmeno pasajero, perviviria en los siglos siguientes, si bien pasando a centrarse
en obras draméticas. En el XIX tiende a igualarse a la parodia, convirtiéndose en
sindbnimos.

Tanto la parodia como el travestimiento operan por transformacion de un
texto, si bien cada uno deforma en grado distinto el hipotexto: “El travestimiento
es la transformacion estilistica con funcién degradante” (Genette: 37). El
travestimiento burlesco “reescribe un texto noble, conservando su accion [...]
pero imponiéndole una elocucién muy diferente, es decir, otro estilo” (Genette:
75). Al operar mediante modificacién del estilo, no del tema, constituye el
fendmeno inverso a la parodia. Sin embargo, el efecto es el mismo: el indecorum,
que en este caso H. F. Plett define en los siguientes términos: “Es handelt sich um
die Unangemessenheit von ‘hohen’ Themen, Figuren, Handlungen und ‘niedriger’
Stillage” (Broich/Pfister: 94-95).
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Genette sefiala la ironia como rasgo linguistico-estético comun a la
parodia y al travestimiento, aunque considera que “el travestimiento burlesco es
mas satirico, o mas agresivo con relacion a su hipotexto, que la parodia”
(Genette: 39).

3. El pastiche satirico (o imitacion satirica/seria)

“Pastische” (it. pasticcio) es un término procedente del ambito de la
pintura. Surge en la Italia del siglo XVIII, para pasar luego a Francia. En el XIX se
distinguen dos tipos de pastiche: el pastiche serio y el pastiche satirico (que en su
limite se convierte en parodia). Segun Genette “hay pastiche [...] cuando un texto
manifiesta, realizandola, la imitacion de un estilo” (Genette: 100), es decir, esta
practica constituye “una imitacion estilistica con funcién critica o ridiculizadora”
(Genette: 31). Tanto en su version satirica como pura, el pastiche ridiculiza la
forma de su hipotexto “mediante un procedimiento de exageraciones Yy
recargamientos estilisticos” (Genette: 37).

Ademas de estas tres, Genette contempla otras formas de hipertextualidad,
como son el pastiche puro, el poema heroico-comico, la antinovela y, por ultimo,

la transposicion (transformacion seria).

4. El pastiche puro

Segun Genette, el inventor del pastiche puro podria haber sido Platon.
Consiste en “la imitacion de un estilo sin funcion satirica” (Genette: 38). Su
funcion es la de imitar la letra de un texto, su estilo, de modo que el recurso
elemental que utiliza es la imitacién, no la transformacién.

El pastiche puede presentar diversas formas: autopastiche (autoimitacion
voluntaria), pastiche enigma (pastiche cuyo autor no declara expresamente quién
es su modelo) y pastiche imaginario o pseudopastiche (texto atribuido a un autor

ficticio, con lo que, al carecer de modelo real, no seria un verdadero pastiche).
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5. El poema heroico-cémico

El poema heroico-cémico nace en la Antigliedad clasica y experimenta un
resurgimiento a lo largo del Renacimiento. Consiste en tratar un tema vulgar en
un estilo noble sin referirse de manera concreta a un texto noble determinado.
Constituye una parodia de la epopeya con un vago estilo noble, lo cual tiene un

efecto comico.

6. La antinovela

De la mano de El Quijote, Genette define este proceso hipertextual como
“una practica hipertextual compleja, que se emparenta por alguno de sus rasgos
con la parodia, pero [...] su hipotexto es, de hecho, un hipogénero [...], a los
héroes vulgares de la antinovela les ocurren aventuras anélogas a las de los

héroes de los géneros nobles” (Genette: 187 y ss.).

7. La transposicion o transformacioén seria

Esta es segun Genette la méas importante de todas las practicas
hipertextuales y utiliza multiples procedimientos. Por transposicion se entiende
no sélo la transferencia de un texto a otro sistema linglistico, sino cualquier
reelaboracion de un texto siguiendo un determinado principio. Se pueden
establecer dos grandes grupos:

A/ Las transposiciones de caracter formal (cualitativas o cuantitativas)

B/ Las transposiciones de caracter semantico

Dentro de las transposiciones formales cualitativas Genette sefiala los

siguientes tipos:
1. Traduccidn: consistente en transponer un texto de una lengua a otra.

Genette parte de que “ninguna traduccion puede ser absolutamente fiel, y
todo acto de traducir afecta al sentido del texto traducido. [...] Lo sensato,
para el traductor, seria admitir que lo va a hacer mal, y esforzarse, sin
embargo, en hacerlo lo mejor posible, lo que significa generalmente hacer
otra cosa” (Genette: 264 y ss.), punto de vista que en parte también es el
nuestro, aunque cabria preguntarse si la fidelidad al original es el Unico

parametro por el que se mide la calidad de una traduccion. ;Y acaso no seria
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mejor presuponer la inocencia del traductor y no su culpabilidad? Maés
adelante trataremos esta cuestion en mayor profundidad (Cf. apartado 4.3.4.).

2. Versificacion: paso de un texto en prosa al verso. Segun Genette fue SOcrates
quien por primera vez versifico las fabulas de Esopo.

3. Prosificacion: practica inversa y, en opinion de Genette, mas habitual que la
anterior.

4. Transmetrizacion: dentro de la poesia, consiste en modificar el metro (de
endecasilabos a octosilabos, etc.).

5. Transestilizacion: consiste en “una reescritura estilistica, una transposicion
cuya unica funcién es un cambio de estilo” (Genette: 285).

6. Transmodalizacion: es un tipo de transformacion “que afecta al modo de
representacion, narrativo o dramatico, de una obra de ficcion” (Genette: 356).
Puede ser de dos tipos:

a) intermodal, si se da el cambio de un modo a otro.
b) intramodal, si el cambio afecta al funcionamiento interno del modo.

Dentro de la transmodalizacién intermodal hay dos tipos: 1.
dramatizacion, o paso del modo narrativo al dramatico y 2. narrativizacion,
paso del modo dramético al narrativo.

La dramatizacion es una practica usual desde el comienzo mismo del
teatro. La tragedia griega bebe de las fuentes narrativas de la tradicion épico-
mitolégica. Aun hoy son frecuentes las adaptaciones draméticas de obras
narrativas (y mas aun las adaptaciones cinematograficas). Genette considera
que “es una practica cultural muy importante y cuyas implicaciones socio-
comerciales saltan a la vista” (Genette: 357).

Este tipo de transposicion acarrea una serie de cambios en el paso del
hipotexto al hipertexto: supone en primer lugar la abreviacion de la duracién
de la accidon, que intenta acercarse a la duracién de la representacion.
Algunos episodios méas extensos del hipotexto se ven reducidos a un mero
anuncio o a una simple indicacién en pro de la brevedad dramatica.

Por otra parte, la capacidad de ruptura temporal (flash backs y similares)
propia de la narrativa queda constrefiida por una linealidad impuesta por el

mismo medio teatral, que se desarrolla por definicién en presente, algo que no
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ocurre en la misma medida en el cine, que recurre a otros medios para reflejar
las rupturas en la linealidad temporal. Las pausas descriptivas, como sefiala
Genette, quedan también eliminadas del discurso dramatico, ya que se
reemplazan por la imagen misma que brinda el conjunto escenografico.

Otra caracteristica propia de la dramatizacion es la reproduccion de
discursos en estilo directo. Un recurso tan frecuente en la narrativa, como es
el de narrar a través del punto de vista de un personaje, tampoco es viable en
el teatro, a menos que se recurra a artificios o indicaciones expresas del
director de escena.

En resumidas cuentas, el paso del texto narrativo al texto dramatico
implica una evidente pérdida de texto, de registros narrativos, pero una
también evidente ganancia en teatralidad, en la inmediatez de la
representacion.

La narrativizacion, sin embargo, es una practica mucho menos frecuente
que la primera, aunque el texto gane un mayor protagonismo en este nuevo
modo.

Dentro de la transmodalizacion intramodal distinguimos también dos
clases: 1. del modo narrativo y 2. del modo dramatico.

Un ejemplo caracteristico de este ultimo es la desaparicion del papel de
recitante y de comentador que desempefiaba el coro en la tragedia griega, con
lo que desaparece también el componente narrativo que habia en el teatro y
que delataba los origenes épicos de éste. Hasta el siglo XX no se restablecera

la figura del narrador en el ambito dramatico:

El abandono de esta norma en el teatro moderno pasa inevitablemente por una cierta
renarrativizacion del modo dramatico [...]. Este retorno parcial a las fuentes narrativas es
lo que Brecht llamaba, pertinentemente, “teatro épico” (Genette: 364).

La transmodalizacion del modo narrativo ofrece un mayor abanico de

posibilidades. Puede variarse el orden temporal, el ritmo con que discurre el

relato, el foco de atencion del relato, etc.
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En lo que se refiere a las transposiciones formales cuantitativas
(“translongacion”), Genette afirma que no puede variarse la extensién de un texto
sin modificar con ello su esencia: “reducir o aumentar un texto es producir a
partir de él otro texto, mas breve o mas largo, que se deriva de él” (Genette: 292).

De ello resultan los dos tipos de transformaciones cuantitativas que
existen: 1. de reduccion o 2. de aumento.

1/ Entre las transposiciones formales cuantitativas de reduccion se encuentran:
a) La escision: se trata de la supresion textual simple y pura, aunque se pueden
establecer diversos grados:

1. Amputacién o escision masiva y Unica, “practica literaria o editorial muy
extendida” (Genette: 293).

2. Escision multiple (poda o escamonda), basada en escisiones repartidas a lo
largo del texto. En el ambito teatral es muy frecuente que un texto
dramatico se abrevie al ser llevado a escena.

3. Autoescision, consistente en la amputacion o poda de un texto por parte
de su propio autor.

4. Expurgacioén es una reduccion con funcion moralizante.

No se suprime sélo lo que pudiera aburrir al joven lector o exceder sus facultades
intelectuales, sino también y sobre todo lo que podria ‘chocar’, ‘turbar’ o ‘inquietar’ su
inocencia (Genette: 299).

La censura es una manifestacion mas de esta misma préactica.
5. Autoexpurgacion se produce cuando el propio autor realiza una version
censurada de su obra.

b) La concisién es el proceso consistente en “abreviar un texto sin suprimir
ninguna parte tematicamente significativa, pero reescribiendolo en un estilo
mas conciso” (Genette: 300). Existe también la autoconcision, que puede
entenderse como una labor de depuracién de estilo.

c) La condensacion reduce al maximo el nimero de detalles del texto para
retener solo la significacion global. Es lo que normalmente conocemos como
resumen, sumario, compendio. De nuevo podemos diferenciar varios tipos:

1. Resumen: constituye la forma mas frecuente de condensacion. Su funcion

es describir una obra o su representacion.
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2. Digest: es un relato autbnomo que no hace referencia a su hipotexto;
“cuenta [...] la misma historia que el relato o el drama que resume, pero no
menciona” (Genette: 313-314).

3. Pseudo-resumen/resumen ficticio es el resumen de un texto imaginario. Su
funcidn es la de acreditar la existencia de un texto inexistente, pero por lo

demas es similar al resumen de tipo descriptivo.

2/ Entre las transposiciones formales cuantitativas de aumento, Genette cita las

siguientes:

a)

Extensidn: consiste en el aumento por adicion masiva, caracteristica del teatro
clasico franceés de los siglos XVIl y XVIII.

Expansion: es justo lo opuesto a la escision; opera por dilatacién de estilo y
presenta varios tipos: vacilacién, hiperprecision, entre otros.

Amplificacion: constituye un aumento generalizado, tanto de tema como de
estilo. La tragedia clasica, desde Esquilo hasta finales del siglo XVIII se ha
nutrido de este tipo de transformacion, ya que “la tragedia [...] nace
esencialmente de la ampliacion escénica de algunos episodios miticos y/o
épicos” (Genette: 339).

Hasta aqui los diferentes tipos de transposiciones de caracter formal. En

cuanto a las de caracter seméantico, Genette establece las siguientes categorias:

1.

Transdiegetizacion o transposicion diegeética: implica un cambio en las
coordenadas espacio-temporales del relato. “Diegético” es aquello que se
refiere al universo espacio-temporal (;el cronotopo bajtiniano?) del relato. Este
tipo de transformacion conlleva una modificacion de la accion en si. Puede
ser historica, geogréfica, social, sexual, de edad, de nacionalidad, etc.

Transposicion pragmatica: introduce modificaciones en los acontecimientos o
las conductas de la accion. Un caso caracteristico, si bien poco frecuente hoy

dia, es el de la transformacion correctiva del hipotexto:

Es, pues, dificil de encontrar y de observar una transpragmatizacion en estado puro [...].
Lo que se pareceria méas, o se alejaria menos de ello, seria quiza4 una transformacién
pragmatica inspirada por el minimo afan de corregir tal o cual error o torpeza del
hipotexto en propio interés de su funcionamiento y de su recepcion (Genette: 397).
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3. Transmotivacidn: consiste en la sustitucion de un motivo y es uno de los
procedimientos de transformacion semantica mas importantes. Puede
presentar diversas formas:

a) Motivacion: introduccion de un motivo alli donde el hipotexto no lo
implicaba.
b) Desmotivacion: supresion de una motivacion original.

4. Transvalorizacion: que Genette define como

[...] toda operacién de orden axiolégico que afecte al valor explicita o implicitamente
atribuido a una accién o a un conjunto de acciones [...] la serie de acciones, de actitudes
y de sentimientos que caracteriza a un “personaje” (Genette: 432).

Al igual que en el caso de la transmotivacion, distingue diferentes tipos:

a) Valorizacion: “consiste en atribuir a una persona un papel mas importante
y/o mas ‘simpatico’ en el sistema de valores del hipertexto, del que se le
concedia en el hipotexto” (Genette: 432). También existe la valorizaciéon
primaria (aumenta el valor del héroe protagonista o de sus acciones) y
secundaria (que eleva a un primer plano a un personaje secundario).

b) Desvalorizacion: movimiento tematico inverso a la valoracion.

5. Suplemento: es una transposicion bajo forma de continuacion.

Queremos dedicar especial atencién, por la utilidad que tiene para nuestro
estudio, al estatuto intertextual de la continuacion, que también aparece
catalogado y tipificado en la obra de Genette. En ella hace referencia a los ciclos
literarios y sagas tematicas desde la perspectiva intertextual. Es lo que él
denomina “continuacion”, una practica literaria que considera especialmente
prolifica en la Edad Media, aunque ya fuera inventada con anterioridad®.

Basandose en el diccionario de sindnimos de D’Alembert, Genette
establece una primera distincién (que no parece, sin embargo, muy operativa,
como él mismo reconoce) entre continuacion y prolongacion: “se hace la

continuacion de la obra de otro y la prolongacion de la propia” (Genette: 201).

15 Si nos detenemos en el estudio de Genette sobre la continuacion es precisamente con el fin de
comprender mejor la evolucion y la importancia del mito artdrico y la leyenda de Bretafia desde
sus comienzos medievales hasta la actualidad, donde podemos enclavar la adaptacién de
Christoph Hein.
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Como ejemplo de continuaciones cita las del Perceval: “Waucher [sic!],
Menssier, Gerbert y otros dan continuaciones al Perceval de Chrétien de Troyes”
(Genette: 201).

En palabras de Littré, a quien él mismo cita,

Estas palabras [continuacidn, etc.] designan el enlace de una cosa con lo que le precede.
Pero prolongacién es mas general al no implicar que lo que se prosigue estd 0 no
terminado, mientras que continuacion expresa positivamente que la cosa habia quedado
en un cierto punto que no la terminaba (Genette: 201).

A esto aflade Genette:

Cuando una obra queda inacabada por muerte de su autor o por cualquier otra causa de
abandono definitivo, la continuacién consiste en terminarla en su lugar, y eso sélo puede
hacerlo alguien que no es el autor. La prolongaciéon cumple una funciéon muy otra, que
consiste en general en explotar el éxito de una obra, [...] haciéndola resurgir con nuevas
peripecias (Genette: 201-202).

Y luego abunda en el concepto de prolongacion:

[...] la prolongacién [...] difiere de la continuacién en que no continda una obra para
llevarla a su término, sino, al contrario, para conducirla mas alla de lo que inicialmente se
considera como su término. EI movil es, en general, el deseo de explotar un primer o un
segundo éxito [...] y es muy natural que un autor quiera aprovecharse de semejante ganga
(Genette: 253-254).

Como ejemplo cita la segunda parte de El Quijote. A pesar de esa
distincion tan definida y compartimentada, le sucede a Genette lo que a otros
muchos tedricos: la realidad no se deja encorsetar facilmente y “la distincidn
tedrica se enturbia a menudo con los hechos” (Genette: 202).

Continuacién o prolongacion... a todos los efectos, los personajes y
motivos de una obra recobran nueva vida, resucitan de forma misteriosa y
regresan para seguir captando la atencion del lector. La continuacién de una obra
supone para quien la escribe un delicado equilibrio entre su autonomia como
autor y su compromiso para con unos personajes que ya ha encontrado
fabricados.

El continuador esta obligado a mantener coherencia respecto a la obra que
se propone continuar. Procurar una correcta ilacion en el trazado de los
personajes, evitar los giros bruscos de caracter es en nuestra opinidn
trascendental para asegurar el éxito literario de esa continuacion.

Esa coherencia es para Genette a su vez la mayor coercion para el

continuador:
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La practica de la continuacion ha sido frecuentemente utilizada para dar a un texto
literario o musical interrumpido una terminacidon conforme, en lo posible, a las
intenciones manifestadas por el autor. [...] la continuacién no es una imitacion como las
otras, puesto que debe someterse a un cierto nimero de coerciones suplementarias. [...] el
hipertexto debe permanecer constantemente en el prolongamiento de su hipotexto. [...] El
continuador trabaja bajo el control constante de una especie de script interior que vela
por la unidad del conjunto y la imperceptibilidad de los enlaces (Genette: 202-203).

El encadenamiento de sucesivas continuaciones es lo que da lugar a los
ciclos literarios en torno a determinados personajes o episodios legendarios. Estas
sagas dan expresion a unas inquietudes y adquieren un caracter emblematico,
transformandose en los simbolos, los estandartes de una cultura. Ese es el caso de
los Donjuanes y los Faustos que pueblan la literatura europea. Se trata, como
deciamos mas arriba, de un fendmeno caracteristicamente medieval, pero no de

forma exclusiva: sus manifestaciones se prolongan hasta nuestros dias.

Esta proliferacién maligna de continuaciones en cadena parece ser el destino universal de
las grandes epopeyas, sujetas después a este encarnizamiento “ciclico”, es decir,
totalizador: encontramos esta tendencia, por ejemplo, en los diversos ciclos compuestos
desde mediados del siglo XII a partir de algunas canciones de gesta: ciclo de Carlomagno,
en torno a la Chanson de Guillaume, ciclo de los barones rebeldes en torno a Raoul de
Cambrai y de Girart de Roussillon. [...] Idéntico trabajo de totalizacién ciclica afectara en
el siglo XIll, en el orden novelesco, a Lancelot, y a Perceval de Chétien de Troyes
(Genette: 220).

Refiriéndose mas concretamente a la saga literaria de Arturo, el profesor C.
Garcia Gual remite a dos conceptos distintos que segun él pueden contribuir a
delimitar donde acaba la utilizacion de unas determinadas fuentes y donde
comienza la originalidad del autor. Se trata de los conceptos de matiere y sen, el
primero se refiere al material preexistente que aborda el autor en su obra, y el
segundo alude a la interpretacién particular que hace el autor del mismo: “La
materia puede ser antigua, folklérica o clésica, pero el sentido de la novela es
actual y propio. [...] el sen es lo personal, la leccion original” (Garcia Gual, 1990:
90).

De momento, y para concluir ya con la obra de Genette, afiadiremos que
en ella se incluye un estudio de lo que él llama “practicas hiperestéticas” en los
campos de la musica y la pintura, aunque sin embargo reserva muy poco espacio
a la reflexion acerca de la intertextualidad en el cine, que él denomina
“hiperfilmicidad”.

Haciendo un balance final de la obra de Genette, que tanto nos ha
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ocupado, diremos que a pesar de lo exhaustivo de esta clasificacién, de sus
multiples apartados y subapartados, y a pesar de la imaginacion desplegada por
Genette a la hora de acufar nuevos términos, en algunos casos la critica ha
considerado arbitraria su sistematicidad®®.

Para el profesor Manfred Pfister, Genette establece demasiadas
subdivisiones. Afiadimos nosotros que en ocasiones hay que hacer notables
esfuerzos para no perder la perspectiva general. Sin embargo, para aquél lo
importante es que el concepto de intertextualidad -para Genette:
transtextualidad— queda reducido el &mbito de lo literario.

Otros criticos como (Bernd Schulte-Middelich) reprueban la escasa
claridad expositiva de Genette, si bien reconocen el esfuerzo “cuantitativo”

llevado a cabo por éste:

Trotz einer Vielzahl hdchst aufschluBreicher Textbeispiele bleibt als Schwéche
unibersehbar, dal? die genettesche Systematik zu eng angelegt und einseitig an der Frage
nach der Bewertung des Prétextes orientiert ist. [...] Es fehlt bei Genette nicht nur eine,
zumindest methodisch zugrunde gelegte, klare Trennung von Pratext und Folgetext, auch
die Wahl seiner Beispiele meist aus dem Bereich der Bearbeitung von Texten zeigt diese
Einseitigkeit (Broich/Pfister: 199).

Un aspecto elogiable de este estudio tan pormenorizado es que Genette
contempla la intertextualidad como un fenOmeno que se da también entre
géneros literarios, una especie de intertextualidad suprasintagmatica, algo que
Pfister bautizara como “Referencia al sistema” y Genette conoce como

“architextualidad”. A ella nos referiremos mas adelante.

4.3. PFISTER, BROICH & CIA

Genette no ha estado solo en la labor de organizar y sistematizar el campo
de las relaciones intertextuales: otros autores han tratado también de catalogarlas
y clasificarlas, entre ellos el profesor Ulrich Broich, como veremos a lo largo de

este capitulo.

8Y sin embargo no hay un solo critico que pase por alto —comparta sus postulados o no- esta
obra.
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Seguidamente queremos analizar, a través del volumen compilatorio de los
profesores U. Broich y M. Pfister, qué aspectos preocupan dentro de la
investigacion actual y qué conclusiones podemos extraer de todo ello. Tal como
venimos haciendo hasta ahora, dividiremos el tema en diferentes apartados a fin

de lograr una mayor claridad expositiva.

4.3.1. TIEMPOS POSMODERNOS O LA CREACION EN CLAVE DE RE

Wolfgang Karrer (“Intertextualitat als Elementen- und  Struktur-
Reproduktion™’) coincide con otros autores en sefialar que los procedimientos
intertextuales basados en la adopcion de estructuras o relaciones de un pretexto
gozan de una gran popularidad en la literatura moderna y posmoderna. Basta con
echar un simple vistazo a lo que se desarrolla en el campo de la literatura, el
cine, el teatro, la musica, etc. para compartir ese punto de vista.

Los remakes cinematograficos de peliculas que fueron éxito en su
momento, reelaboraciones, en algunos casos —los mas— de discutible calidad,
estdin mas que nunca a la orden del dia. Las remasterizaciones de piezas
musicales, grabadas en su época con pocos medios, 0 con medios ampliamente
superados actualmente, la proliferacién de artistas que “versionan” obras que se
hicieron célebres en otros tiempos... Todo este revival generalizado —la creacion
en clave de “re-’- en la moda, el cine, la musica, creemos que se ha ido
agudizando en los altimos afios, o que nos lleva a pensar si no habra detras una
posible crisis de valores y un conservadurismo a ultranza, que prefiere apostar por
lo ya conocido y no arriesgar nuevos temas, nuevos enfoques, nuevos
planteamientos.

Sin embargo, hay que reconocer también que este proceso podria tener
una lectura positiva, que veria en toda esa tendencia una revalorizacion de los

nuevos clésicos y un respeto por la tradicidn y la herencia cultural. Tal vez sea

7 Los titulos que aparecen entrecomillados y entre paréntesis a lo largo de este apartado hacen
referencia al nombre del articulo tal como se presenta en la recopilacién de Broich/Pfister.
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tanto una cosa como la otra o tal vez haya detras otras razones (de indole
econdmica, por ejemplo) que ni siquiera alcanzamos a vislumbrar.

Muchos de los estudios recopilados por Broich y Pfister observan en lo
literario indicios de la época posmoderna en la que nos encontramos. |hab
Hassan —quien, si no acufio, si puso en circulacion el término “posmodernidad”
como emblematico de nuestra época— alude, en un ensayo suyo de 1982 (“Wars
of Desire, Politics of the World”), a la intertextualidad como rasgo tipico de lo

posmoderno:

In diesen intertextuellen Zeiten, in denen Wiederholung zum Zwang und das Zitat zum
Konstituens eines jeden neuen Textes werde, so Hassan, sei es schwer, Origindres zu
sagen (citado en Broich/Pfister: 332-333).

Esa misma idea habia sido articulada por John Barth afios antes, en su
ensayo de 1967 “The Literature of Exhaustion”: vivimos en una época en la que
todas las formas literarias estan agotadas, una época en la que la literatura solo es
posible como imitacién de y como juego con otros textos literarios anteriores®®, de
lo que Ulrich Broich extrae dos interesantes conclusiones: 1) en la literatura
posmoderna, la intertextualidad se ha convertido en un sustitutivo de la mimesis y
de las normas y 2) la literatura, en su faceta intertextual, tiene un carécter ludico
(aspecto que retomaremos mas adelante).

Umberto Eco analiza el concepto de posmodernidad en las Apostillas a su
intertextualisimo Nombre de la rosa. Sefala la inflacion que ha registrado este
término en los Ultimos afios, y como ha ido perdiendo su fuerza semantica.
Posmodernidad no es un calificativo de una época determinada, sino de una
actitud frente a la tradicion. El afan de destruir y aniquilar lo establecido, que
caracterizaba a lo vanguardista, es reemplazado por una vision mas conciliadora

—pero no por ello menos critica— de lo anterior:

La respuesta posmoderna a lo moderno consiste en reconocer que, puesto que el pasado
no puede destruirse —su destruccion conduce al silencio—, lo que hay que hacer es volver
a visitarlo; con ironia, sin ingenuidad; [...] ya no se puede hablar de manera inocente
(Eco: 770).

De esta forma, como todo ya ha sido dicho por alguien con anterioridad,

lo Unico que podemos hacer nosotros es citar, y reconocer humildemente —

18 Citado en Broich/Pfister: 262, 333.
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incluso con humor— que hemos encontrado nuestro discurso ya formado. Ese es el
juego de espejos posmoderno: la exaltacion de la cita, la glorificacion de las
comillas. ;Y no era ese acaso un principio fundamental de la literatura medieval:
saber adaptar, mimetizar, las obras de los predecesores?

También comparte esta valoracion J. Schopp (“Enmeshed in entanglements
— Intertextualitat in Donald Barthemes The Dead Father”), para quien en la
actualidad, la literatura opera de forma que “plagiatorisches und parodistisches
Spiel mit dem Tradierten zum gleichsam letzten Ausweis kunstlerischer
Subjektivitat wird” (Broich/Pfister: 333) y al hilo de la relacién establecida entre

intertextualidad y posmodernidad, afiade:

Postmoderne und Intertextualitdt scheinen also tatséachlich so etwas wie Synonyme zu
bilden. Der eine Begriff scheint den jeweils anderen einzuschlielen; bei der Nennung des
einen scheint der andere immer auch mitzuschwingen. [...] Sprachphilosophisch steht der
postmoderne Text ganz unter dem Diktat poststrukturalistischer Denkpréamissen.
Intertextualitdt gehért danach geradezu zu seinem unabwendbaren Schicksal
(Broich/Pfister: 333, 334).

Todas estas reflexiones constatan el cuestionamiento actual del concepto
de “originalidad”. La creatividad parece estar marcada hoy dia por el recurso a lo
anterior. Ser original no es innovar, sino tratar de forma innovadora lo viejo. Un
espiritu restaurador que nos recuerda sin duda la comparacion que hace Genette
entre la hipertextualidad y el bricolaje. Schopp concluye negando la posibilidad

de la creacidn literaria 'y de la “creatio ex nihilo” hoy por hoy:

[Texte] werden nun nicht mehr, wie dies etwa noch in der romantischen Vorstellung vom
genialisch-kreativen Subjekt geschah, analog zum géttlichen Schdpfungsakt gleichsam ex
nihilo hervorgebracht, sondern aus dem Dunkel eines immer schon als vorhanden
angenommenen Makrotextes ans Licht gehoben (Broich/Pfister: 334).

Detras de todo ello se encuentra la idea a que alude Genette en el mismo
titulo de su obra —recordemos que “palimpsesto” es el manuscrito que conserva
huellas de una escritura anterior—, la de que nuestro discurso lleva la impronta de
los discursos anteriores y se asocia de manera automatica a ellos.

Por otra parte, esta falta de originalidad en la literatura resulta paraddjica si
tenemos en cuenta que la labor del escritor esta condicionada en primer término
por su deseo de sustraerse a la influencia de sus antecesores y/o coetaneos. Cada
autor es consciente de qué autores le influyen y muchas veces trata por todos los

medios de borrar las huellas de éstos.
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Tal vez, como ya hemos apuntado en anteriores péaginas, la carencia de
originalidad que percibimos en lo literario, y en otros campos, se deba al propio
medio que emplea, la lengua. Que ningun hablante “estrena” la lengua, sino que
ésta le viene ya mediatizada por quienes se la transmiten, es una idea que ya
hemos expresado aqui. De ahi que W. Karrer perciba una equivalencia entre la
produccién literaria y la reproduccion del sistema linguistico. El poeta, el creador
de literatura, se ve confinado en lo que F. Jameson llama “prison-house of
language”, con las restricciones que le impone un sistema lingtistico comun. La

lengua es, como también sefiala L. Lerner,

[...] von Natur aus intertextuell, und kein sprachlicher Akt kann selbstgentigsam sein [...]
Man kann kein Gedicht schreiben, das die Existenz anderer Gedichte ignoriert
(Broich/Pfister: 278).

En la misma linea de pensamiento, Manfred Pfister establece una
interesante comparacion recurriendo a la legendaria figura de Kaspar Hauser:
“kein literarischer Autor ist ein Kaspar Hauser, der noch nie einen fremden
literarischen Text gehort oder gelesen hatte” (Broich/Pfister: 52), a lo que afiade en

otro punto:

[...] dalR es in der Kommunikation keine tabula rasa gibt, dal der Raum, in dem ein
einzelner Text sich einschreibt, immer bereits ein beschriebener ist. Jeder Text ist Reaktion
auf vorausgegangene Texte, und diese wiederum sind Reaktionen auf andere und so fort
in einem regressus ad infinitum — jeder Text, das heif3t nicht nur der literarische Text oder
der moderne literarische Text oder der im Sinne Bachtins “dialogische” Text, sondern
auch jener kritisch-diskursive Text und jede alltaglich-normalsprachliche AuBerung! Jeder
Gegenstand, auf den sich ein Text beziehen kann, ist immer schon ein besprochener oder
beschriebener, und jeder seiner Strukturelemente [...] gehért ihm nicht allein, sondern er
teilt sie mit anderen, in mancher Hinsicht mit allen anderen Texten (Broich/Pfister; 11-12).

En el proximo apartado volveremos sobre estas afirmaciones, pero lo que
ahora nos interesa es que se parta del hecho de que en la comunicacién no existe
en realidad la hoja en blanco, que toda hoja esta ya escrita a priori y, de alguna
forma, todo dicho. Sin embargo, para Monika Lindner (“Integrationsformen der

Intertextualitat”),

Die poststrukturalistische These, dal Texte nur noch bereits Gesagtes vertexten kénnen,
also in einem regressus ad infinitum intertextuell seien, erscheint richtig und misleading
zugleich, da gerade durch intertextuelle Strukturierung eines neuen Textes das schon
einmal aktualisierte Bedeutungspotential nicht nur potenziert, sondern normalerweise
auch gleichzeitig wieder eingeschrankt wird (Broich/Pfister: 125).

Roland Barthes formuld esta misma idea al hablar del texto como de una

“chambre d’échos” (citado en Broich/Pfister: 12), dominada por la multiplicidad
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de los medios y los discursos. El efecto que produce esa reverberacion de voces

es el siguiente, segun Schopp:

[...] weil sich in einer Echokammer Aussagen endlos wiederholen und aufgrund von
Reduplikation und Reproduktion nicht gerade origineller werden, ist auch so etwas wie
eine rapide Inflationierung der Sprache zu beobachten [...] Weil also alles immer schon
unendlich oft gesagt und besprochen scheint, wird der Wiederholungszwang zum Los der
Postmoderne. [...] Alle Literatur [...] ist vor diesem Denkhorizont nur noch denkbar als
sichtbar gemachtes, sichtbar gewordenes —“gerettetes” Klischee (Broich/Pfister; 335).

Esa podria ser la conclusion de este apartado, o el veredicto: la literatura
condenada a la repeticion. El agotamiento de la originalidad entendida al modo
tradicional. Si la vanguardia hacia profesion de la diferencia respecto a lo
establecido, la posmodernidad se une al enemigo repitiéndolo y de ese modo
cuestionandolo. La intertextualidad oscilara también entre esos dos polos:

repeticion y diferencia, y dependiendo de las épocas, dominara mas uno u otro.

4.3.2. INTENTO DE UNA DEFINICION DE INTERTEXTUALIDAD

Una de las deducciones que extraiamos de las teorias de Pfister era, como
acabamos de ver, la inexistencia del folio en blanco. Otra igualmente significativa
es que segun él no solo el texto literario, sino cualquier tipo de texto, en definitiva
toda manifestacion linguistica cotidiana, seria susceptible de ser pretexto.

Sin embargo, a la luz del estado actual de la discusion, tal afirmacién es
mas que discutible y plantea el dilema de elegir entre una definicion “universal”
de la intertextualidad o una mas especifica y restrictiva. Esas son las dos
corrientes que podemos percibir dentro de la investigacion, tal como
apuntabamos en el apartado 4.1. Tendencias y lineas de investigacion: por un
lado la de aquellos que contemplan la intertextualidad como un fendbmeno global
que abarcaria todos los aspectos de la existencia y todos los medios de la
comunicacion humana con sus formas de expresion.

Por otro, la de aquellos otros que restringen el campo de acciéon del
proceso intertextual en funcion de unos determinados criterios y lo limitan al
ambito puramente literario, de forma que no se contemplaria la intertextualidad

entre diferentes medios. Algunos van incluso mas alld y conciben la
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intertextualidad no como un rasgo abstracto inherente a la propia literatura, sino

cOmo una caracteristica, concreta y palpable, de determinados textos literarios.

4.3.2.1. La dimension global de la intertextualidad

Dentro del primer grupo (el de los partidarios de un concepto totalizador
de la intertextualidad) hemos de remontarnos de nuevo, aunque sea brevemente,
a Bajtin. En paginas anteriores hemos tratado ya la percepcion bajtiniana de la
realidad como un sistema de maltiples relaciones. La literatura se entendia como
una parcela de esa realidad de la que también formaba parte la sociedad. Lo
literario no es algo aislado, desvinculado del espacio y del tiempo en que ocurre:
todo el contexto extraliterario se expresa —habla— en la obra literaria y toda obra
literaria es también expresion del contexto en que nace. De ahi que las voces
ajenas que estan presentes en el discurso propio y a las que éste hace referencia
no sean eminentemente literarias, sino que comprendan todas las voces socio-
ideoldgicas de la época.

Kristeva da un paso hacia delante en las reflexiones de Bajtin y
circunscribe el fendmeno intertextual al ambito de la literatura. En paginas
anteriores hemos tenido ocasion de ver que segun ella la palabra (el discurso) se
orienta hacia el corpus literario anterior (el “espace textuel”), con lo que restringe
enormemente el marco intertextual a lo literario.

¢Qué implicaciones trae consigo el hecho de entender la intertextualidad
de forma global? En opinién de Ulrich Broich, si perseveramos en concebir todas
las esferas de la vida humana como un inmenso texto, la intertextualidad deja de

tener valor cientifico al no tener caracter distintivo. En ese caso,

[...] ist Intertextualitat kein besonderes Merkmal bestimmter Texte oder Textklassen mehr,
sondern mit der Textualitat bereits gegeben. Damit ist jeder Text in jedem seiner Teile und
Aspekte intertextuell (Broich/Pfister: 8).

Si en estas palabras subyace una vision critica de la visién globalizadora
del fendmeno intertextual, en cierta forma con M. Pfister volvemos a los
presupuestos de Bajtin en torno a la concepcién universal de la intertextualidad,

como demuestran las siguientes palabras:
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In jeden Text schreiben sich die Spuren —und seien sie auch noch so undeutlich und
verwischt— des ganzen Universums der Texte ein, des “texte général”, in den sich fir
Derrida die Wirklichkeit aufgeltst hat, [...] Pratext jedes einzelnen Textes ist damit nicht
nur das Gesamt aller Texte (im weitesten Sinn), sondern dartiber hinaus das Gesamt aller
diesen Texten zugrundeliegender Codes und Sinnsysteme (Broich/Pfister: 13).

Sin embargo, Pfister considera también el conflicto que se plantea entre el
modelo global de intertextualidad que propone el postestructuralismo
(abanderado por Julia Kristeva) y el modelo estructuralista y hermenéutico.
Mientras en el primero todo texto aparece como parte de un texto universal, que
lo determina y condiciona en todos sus aspectos, el segundo reduce el concepto
de intertextualidad a las alusiones, identificables e intencionadas, de un texto a
otro(s) texto(s) anterior(es). Desde el punto de vista metodoldgico, este ultimo
modelo tal vez sea mas productivo para el analisis e interpretacion de textos, sin
embargo el primero tiene mayor trascendencia para la critica literaria.

Sin duda hay argumentos a favor de la globalizacion del concepto de
intertextualidad. H. Zander (“Intertextualitat und Medienwechsel”), por ejemplo,
que investiga el campo de la intertextualidad transmediatica, aboga por una
vision mas amplia de este fendbmeno que no lo limite a lo exclusivamente
literario, sino que incluya también manifestaciones equiparables en otros medios
de expresion. No obstante advierte también que “ein derart extensiver
Intertextualitatsbegriff droht zur Metapher ohne heuristischen Wert zu
verwassern” (Broich/Pfister: 179).

El mismo riesgo percibe Bernd Schulte-Middelich (“Funktionen

intertextueller Textkonstitution”) en la extension del concepto de intertextualidad:

[...] die radikale Ausweitung des Intertextualitatsbegriffs durch Julia Kristeva und ihre
Nachfolger in der Tradition der Postmoderne [hat] den Zugang zu einem
operationalisierbaren  Funktionsbegriff weitgehend verschittet. Denn wenn die
Individualitat und Subjektivitat des Autors als intentionale Instanz zum blofRen Medium
herabsinkt, dessen sich das universelle Spiel intertextueller Referenzen undifferenziert
bedient, wenn auch die Instanz des Lesers ihre klare Identitat verliert und stattdessen
aufgeht in der Pluralitat eines universellen Intertextes und wenn schlie8lich auch der Text
sich entgrenzt zu einer Momentaufnahme in einem Universum der Texte, einem
Kontinuum der pluralen Codes, bei denen selbst die elementare Verbindung von
Signifikant und Signifikat nicht mehr tragt, dann wird in gleichem Male auch die Frage
nach der Funktion entgrenzt und zunehmend gegenstandslos (Broich/Pfister: 202).

L. Lerner (“Romantik, Realismus und negierte Intertextualitat”) también

corrobora esta critica:

Ein Begriff, der alles erklart, lauft Gefahr, gar nichts zu erklaren. Es ist richtig, dal unser
ganzes Lesen, vor allem das von Literatur, notwendig intertextuell ist. Aber es ist
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gleichermalien richtig, da unsere Lektire individuell gepragt ist und die emotionale
Situation des Lesers widerspiegelt; daB sie sozial gepragt ist, da jeder Text Zeit, Ort und
Situation seines Autors widerspiegelt; und daR sie religits gepragt ist, denn jeder Text muf3
—zumindest implizit- eine Sicht der Natur der letzten Dinge enthalten (Broich/Pfister: 279).

Entonces, ,cOmMOo poner coto a un concepto tan extenso? ;Y por cuél de las

dos opciones tomar partido? Como salida a este conflicto que tampoco

pretendemos solucionar aqui, Pfister propone encontrar un término medio que

combine las dos, para lo cual parte de la idea de que la intertextualidad es un

fendbmeno que afecta a toda la literatura, pero que es también mensurable en

funcion de criterios cualitativos y cuantitativos.

a.

Entre los primeros Pfister menciona seis:

Referencialidad, segun este criterio “eine Beziehung zwischen Texten [ist]
umso intensiver intertextuell, je mehr der eine Text den anderen thematisiert,
indem er seine Eigenart [...] >blof3legt<” (Broich/Pfister: 26). Hasta cierto punto
la intertextualidad tiene siempre un componente de metatextualidad, “die den
Pratext kommentiert, perspektiviert und interpretiert und damit die
Anknupfung an ihn bzw. die Distanznahme zu ihm thematisiert”
(Broich/Pfister: 26-27).

Comunicatividad: autor y lector tienden a establecer la misma relacion
intertextual. Este criterio se basa en: “[den] Grad der Bewulitheit des
intertextuellen Bezugs beim Autor wie beim Rezipienten, der Intentionalitéat
und der Deutlichkeit der Markierung im Text selbst” (Broich/Pfister: 27). Es
tanto mayor cuanto mas consciente es el autor (y también el lector) de la
relacion intertextual establecida. Este suele ser el caso de las grandes obras de
la literatura universal, de las que podemos suponer que estan presentes en la
conciencia del lector, o bien de textos de candente actualidad.
Autorreflexividad, el proceso intertextual aparece verbalizado en el propio
discurso, “ein Autor [setzt] in einem Text nicht nur bewulite und deutlich
markierte intertextuelle Verweise, sondern [reflektiert] Gber die intertextuelle
Bedingheit und Bezogenheit seines Textes in diesem selbst, d. h. [markiert]
nicht nur die Intertextualitat, sondern [thematisiert] sie” (Broich/Pfister: 27). En
el texto se discute, se reflexiona sobre los otros textos a los que se hace

referencia.



La literatura dentro de la literatura 75

d. Estructuralidad, contempla la integracién sintagmatica de los pretextos dentro
del texto. En funcion de este criterio, un texto que sirve como “plantilla”,
como “molde” para otro representa el maximo grado de intensidad. Este
mecanismo es el que subyace a los fendbmenos de parodia, travestimiento,
contrafactura, traduccion, imitacion y adaptacion, y se ha venido dando desde
la Antigliedad, por ejemplo en Virgilio. De los seis criterios de medicion de lo
intertextual que propone Pfister éste es el Unico operativo en nuestro analisis,
ya que es caracteristico de las adaptaciones, en las que el texto A constituye
una plantilla sobre la que se (re)elabora el texto A’.

e. Selectividad mide el grado de concrecidon que tiene una relacion intertextual.
“Mit dem pointiert ausgewahlten Detail wird der Gesamtkontext abgerufen,
dem es entstammt, mit dem knappen Zitat wird der ganze Pratext in die neue
Sinnkonstitution einbezogen” (Broich/Pfister: 29).

f. Dialogicidad (en clara alusidn al dialogismo bajtiniano): cuanto mayor sea la
tensidon semantica e ideologica entre texto y pretexto, mayor sera el grado de

intertextualidad. Pfister lo ilustra con varios ejemplos concretos:

Eine Textverarbeitung gegen den Strich des Originals, ein Anzitieren eines Textes, das
diesen ironisch relativiert und seine ideologischen Voraussetzungen unterminiert, [...] dies
alles sind Falle besonders intensiver Intertextualitdt, wéhrend etwa die blofRe und
moglichst getreue Ubersetzung von einer Sprache in eine andere, die bloRe Versetzung
von einem Zeichensystem in ein anderes (Dramatisierung, Verfilmung, Veroperung) unter
groRtmaéglicher Beibehaltung des Textsinns, [...] von geringer intertextueller Intensitat sind
(Broich/Pfister: 29).

Dentro de los criterios cuantitativos Pfister considera dos factores
determinantes: de un lado, la densidad y frecuencia de las relaciones

intertextuales y de otro, el nimero y amplitud de los pretextos utilizados.

4.3.2.2. Referencia a un texto concreto vs. Referencia al sistema

De forma paralela al binomio que hemos formado entre intertextualidad
global y especifica, Broich y Pfister establecen una distincion entre: 1. Referencia
a un texto concreto y 2. Referencia al sistema, si bien los limites entre una y otro

no son ni mucho menos claros, como veremos a continuacion.
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Por Referencia a un texto concreto se entiende la referencia a un texto en
particular o bien a varios textos. En este caso caben distintas posibilidades:

- que éste sea, 0 no, del mismo autor, si bien el fendmeno mas frecuente es que
el pretexto sea de un autor distinto.

- que a lo largo del texto el autor haga referencia a otro pasaje de esa misma
obra, fenGmeno que se conoce como “auto/intratextualidad”.

- que el autor se refiera a otros textos suyos, (aparecidos en forma de
entrevistas, cartas...). Es lo que Genette llamaba “paratextualidad”.

- que el autor remita a otras obras suyas anteriores, fendmeno que se da sobre
todo en colecciones o series; también es lo que ocurre con las segundas
partes, continuaciones, etc., asi declaradas por el autor. Estas suelen estar
repletas de referencias a las obras precedentes. También podrian incluirse en
este apartado las continuaciones que se hacen de obras de otros autores.

Segun Broich no tiene mucho sentido la distincién entre un solo pretexto y

varios pretextos, ya que son escasas las obras que hacen referencia Unicamente a

un solo texto. Tiene mas sentido diferenciar entre obras en las que predominan

los ecos de un determinado pretexto (tal seria el caso de Der neue ProzeR, de

Peter Weiss, Quartett, de Heiner Muller, Der Park, de Botho StraulR o M, de

George Tabori) y obras en las que se percibe la presencia de varios textos, sin

distincion de categorias entre ellos.

Por otro lado también habria que considerar la posibilidad no sélo de que

un texto haga referencia a un pretexto, sino ademas, que ese pretexto se refiera a

su vez a otro pretexto, y asi sucesivamente en una cadena de textos o “Textkette”.

Por altimo debemos afadir que la referencia a un texto concreto y la
referencia al sistema no son en absoluto categorias que podamos separar de
forma tajante. Sus limites son en muchos casos difusos o incluso inexistentes.

Broich pone como ejemplo, el caso de la referencia a un mito:

Auch wenn sich ein Text auf einen Mythos als Folie bezieht, ist oft schwer zu
unterscheiden, ob es sich bei dem Bezugstext um eine ganz bestimmte sprachliche
Ausformung des Mythos oder um den hinter den einzelnen sprachlichen Ausformungen
liegenden Mythos selbst oder nur um eine mythische Struktur handelt (Broich/Pfister: 51).

M. Lindner contempla andlogamente dos tipos de textos: los que hacen

referencia a un pretexto concreto y aquellos cuya referencia es mas abstracta.
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Ademas observa la posibilidad de que haya mas de un pretexto detras de la
referencia intertextual. Esta dicotomia —-como la de Broich y Pfister— se
corresponde con el par intertextualidad especifica y global. Lindner se decanta
por la primera, la de aquellos textos “deren Dialogizitat sich in konkreten
Ruckbezigen auf einen oder mehrere Pratexte konstituiert” (Broich/Pfister: 118.
Nota: la cursiva es mia).

Estas palabras revelan una forma regresiva (o, si se quiere, anaférica) de
entender la intertextualidad que nos parece sumamente interesante, es decir, no a
partir de textos pasados que influyen en otros posteriores, sino como las
evocaciones de otros textos anteriores presentes en un texto.

Estos dos aspectos, el caracter regresivo de la relacion intertextual por un
lado y el de la multiplicidad de pretextos por otro, se manifiestan también en la

definicién de intertextualidad de Horst Zander:

[...] den Rickverweis eines Textes auf einen oder mehrere Prétexte (also einen Verweis in
eine der traditionellen EinfluBforschung genau entgegengesetzte Richtung) (Broich/Pfister:
179).

Por otra parte, M. Lindner ha examinado la relacién de los pretextos entre
si, constatando dos posibilidades: a) que todos los pretextos aparezcan
“yuxtapuestos” y sin jerarquizacion en el post-texto, y b) que se produzca una
“subordinacion” de los pretextos, que uno llame a otro, éste a su vez a otro y asi
sucesivamente (de nuevo la nocion de “Textkette”).

De modo que Lindner (y también Zander) vienen a corroborar la opinién
de Broich sobre la imposibilidad de las referencias a un pretexto Unico. Siempre
son varias las voces que resuenan en un discurso, lo que hay que determinar es si

se establece 0 no entre ellas una jerarquizacion, pero Lindner va aun mas lejos:

[...] ein als Pratext Ubernommener Text wird praktisch immer seinerseits bereits in
gattungsreferentiellem Zusammenhang mit anderen Texten vor ihm stehen und dieses
“Bedeutungspotential” sozusagen “mitschleppen” (Broich/Pfister: 125).

Si unimos ese “gattungsreferentieller Zusammenhang” (que vincula un
texto con otros textos de su mismo género) a la idea del encadenamiento textual
(del pretexto que lleva a otro y éste a su vez a otro, etc.) obtenemos que la
frontera entre Referencia a un texto concreto y Referencia al sistema deja de

perfilarse con nitidez.
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En el fondo la cuestion es sencilla: ;como puede hacerse referencia a algo
abstracto como es un sistema sin referirse a las manifestaciones concretas de ese
sistema? Un género literario no se manifiesta como un decalogo de convenciones
poéticas, sino materializado en un texto concreto. Por lo tanto, nos parece
acertado cuestionar la separacion entre Referencia a un texto concreto y
Referencia al sistema, aunque con ello demos al traste con las particiones que
proponen algunos estudios.

Con todo, Broich insiste en la necesidad de discernir claramente entre la
referencia a un texto en particular y la referencia a todo un sistema a la hora de
analizar los aspectos intertextuales de un texto, aunque también reconoce la
importancia de su mutua interaccion en la constitucion del texto (Broich/Pfister:
52).

La Referencia al sistema, supone “die Bezlge eines Textes auf die
Konventionen literarischer Gattungen, auf Mythen, philosophische oder
rhetorische Systeme und dergleichen” (Broich/Pfister: 48). Aqui podriamos incluir
las referencias “transgenéricas” y “transmediaticas”. Es facilmente perceptible que
este concepto guarda un gran parecido con lo que Genette denominaba

architextualidad y que W. Karrer define en los siguientes términos:

Gilt die Reproduktion nicht nur einem einzelnen Text, sondern einem System von
Verfahren, wie es aus vielen Texten ableitbar ist, sprechen wir von Systemreferenz
(Broich/Pfister: 110).

4.3.3. OTROS ASPECTOS DE LA INTERTEXTUALIDAD

4.3.3.1. El papel del receptor

Hasta ahora hemos prestado mayor atencion a dos de los componentes
que constituyen y sirven de marco a la intertextualidad: el autor (entendido en
sentido mas o menos abstracto) y el texto, pero ;qué tiene que decir el
lector/receptor respecto del hecho intertextual? ;Qué papel desempefia él en esa
triada?

El de la comunicaciéon es un campo “contaminado”. Si antes veiamos que

el autor esté condicionado, consciente o0 inconscientemente, por discursos ajenos,
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el receptor no lo estd menos. Tanto el autor como el lector de la obra literaria
parten de sus propias experiencias en la literatura. Como telén de fondo de lo que
el uno escribe y el otro lee estan todos los textos leidos y escritos hasta ellos.

Podriamos representarlo asi:

TEXTO
(escritura) (lectura)

autor receptor

PRETEXTO

La corriente postestructuralista concibe la intertextualidad como una
practica literaria que parte més del lector que del autor, coincidiendo en esto con
las teorias de la estética de la recepcion. Riffaterre y Barthes sustentan este punto
de vista.

Al articular su discurso, el autor es portador, consciente o inconsciente, de
otros discursos ajenos, pero no debemos olvidar que el receptor es a su vez un
universo de pretextos. Y si bien Riffaterre no es partidario de dar carta blanca al
lector para que establezca todas las relaciones que quiera entre texto y
pretexto(s), Karlheinz Stierle concede al lector el derecho “prinzipiell jedes Werk,
selbst zufallige und individuell begrenzte Leseerfahrungen, intertextuell zu einem
anderen Werk in Beziehung zu setzen” (Broich/Pfister: 211).

Es evidente que la diversa tipologia de lectores implica también un modo
distinto de percibir (o incluso de no llegar a percibir) la intertextualidad. La
capacidad para apreciar las sefiales de intertextualidad depende del grado de
“cultura”, de lo leido que sea el receptor. Cuantos mas pretextos guarde en su

memoria, mas vinculos podra establecer entre éstos y el libro.

4.3.3.2. La intencionalidad del autor

La mayor parte de los estudios analizados coincide en sefialar como rasgo

constitutivo de la intertextualidad el hecho de que el autor pretenda de forma
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deliberada que el receptor por su parte establezca la relacién entre el texto y el
pretexto.

Para M. Pfister hay una diferencia clara entre intertextualidad intencionada
y no intencionada, o también: intertextualidad consciente e inconsciente, y cita a

C. Schaar, para quien

Pratexte sind nur solche, auf die der Autor bewulf3t, intentional und pointiert anspielt und
von denen er mochte, dal sie vom Leser erkannt und als zusatzliche Ebene der
Sinnkonstitution erschlossen werden (Broich/Pfister: 23).

De forma que se establece una diferencia entre las reminiscencias casuales
o involuntarias del autor, que no aportan al texto ningun sentido adicional, y la
alusién intertextual auténtica, intencionada y que el lector debe percibir. Tal vez
no hayamos expresado bien esa “obligacion” del receptor, que no es tal: también
puede darse el caso de que el lector desconozca el pretexto que ha utilizado el
autor, o bien que el propio autor no considere necesario el conocimiento de ese
pretexto para la comprension de su texto, o incluso que el autor sea
especialmente fiel a su modelo, con lo que la dimension dialogica del hecho
intertextual queda notablemente mermada.

Por su parte, Broich define la intertextualidad en funcién de Ila
intencionalidad del autor y la necesidad de que el receptor perciba esa relacion
intertextual, elementos que considera necesarios para que la intertextualidad sea

un proceso completo:

Nach diesem Konzept liegt Intertextualitat dann vor, wenn ein Autor bei der Abfassung
seines Textes sich nicht nur der Verwendung anderer Texte bewulf3t ist, sondern auch vom
Rezipienten erwartet, dal? er diese Beziehung zwischen seinem Text und anderen Texten
als vom Autor intendiert und als wichtig fur das Verstandnis seines Textes erkennt
(Broich/Pfister: 31).

Por lo tanto la intencion del autor es lo que determina que el
lector/recipiente perciba el didlogo entre textos que se produce en una obra.
Autor y lector han de ser conscientes de la relacion intertextual que se ha
establecido. Con este fin el autor puede dejar en su texto unos indicios, unas
“marcas” de intertextualidad que aseguran que la “comunicacién intertextual”
llega a buen término. Decimos “puede” porque las marcas de intertextualidad no

son constituyentes necesarios de la misma: por ejemplo un autor puede renunciar
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a ellas si el pretexto al que se refiere es de dominio popular y de todos conocido
(alusiones a la Biblia, a clasicos como Shakespeare, al refranero popular...).

La marca de intertextualidad asi entendida consistiria en el traspaso al
texto A’ de elementos sueltos o de estructuras presentes en el texto A. ;De qué
manera pueden materializarse esas marcas? Broich establece al respecto tres
grandes grupos.

El primero esta representado por las marcas a través de textos
complementarios. Se trata, por ejemplo, de las notas a pie de pagina, en las que
se menciona la fuente del texto citado. Otras veces el autor publica el texto en el
que se basa junto a su propio texto original, como es el caso de las ediciones
bilingles de algunas obras, en las que aparecen los dos textos paralelamente, lo
gue facilita el cotejo de ambos.

En ocasiones el titulo también es marca de intertextualidad, sobre todo en
el caso de parodias y travestimientos. Con el titulo el autor remite al lector a sus
propias referencias como sujeto lector. Segun Broich, el titulo es la marca de
intertextualidad mas utilizada y el recurso mas frecuente en la literatura actual.
Esta opinidn es compartida también por Genette, quien ve en los titulos el terreno
abonado para la parodia intertextual. Constituye segun €l una practica
frecuentisima en el lenguaje periodistico y publicitario, aunque no lo es menos en
el discurso de la critica literaria, “en el que la tentacién de calcar los titulos y las
formulas caracteristicas del autor del que se habla es muy fuerte” (Genette: 52).

Por ultimo el autor puede en otros casos sefializar las referencias
intertextuales en sus obras mediante manifestaciones que no aparecen publicadas
junto a la obra (entrevistas, intercambio de cartas...).

Un segundo grupo de marcas intertextuales estaria constituido por casos
como el que se da en El Quijote: los personajes de una obra literaria leen otras
obras, las discuten entre si, se identifican a su vez con sus personajes, etc. A
veces el autor llega a incluir en su obra de forma fisica y tangible el texto que esta
parodiando. Y en otras ocasiones el autor marca la intertextualidad haciendo
desfilar por su obra a los personajes de la obra que sirve de pretexto.

En tercer lugar puede también ocurrir que la referencia intertextual tenga

lugar al margen de los personajes de la obra, es decir, en el universo real del
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lector. Un ejemplo de este tipo de marca es la eleccién de nombres; Broich pone
como ejemplo los nombres elegidos por Eco en El nombre de la rosa o los que
Ulrich Plenzdorf elige para Die neuen Leiden des jungen W..

Respecto a esta Ultima obra afirma Genette: “el contrato de transposicion
se muestra en el titulo, y el héroe, que revive a su manera la aventura de Werther,
se refiere constantemente al texto de Goethe” (Genette: 389).

Otras veces la intertextualidad tan sOlo viene marcada por signos
tipogréficos, tales como el uso de comillas, de otro tipo de letra, etc. Y otras, es el
contraste de estilos entre el pretexto y el texto, lo que contribuye a sefializar la
existencia de intertextualidad. De esta forma volvemos al que hemos considerado
punto de partida: la idea de polifonia discursiva propuesta por Bajtin.

A pesar de que hayamos presentado aqui los diferentes tipos de marcas de
intertextualidad por separado, lo més frecuente es que éstos actien de forma

simultanea.

4.3.3.3. Funciones de la intertextualidad

Hemos visto a lo largo de estas paginas que la filigrana formalista movida
por el afan de “rizar el rizo” es la finalidad —al menos en la actualidad— menos
frecuente. Para Monika Lindner la cuestion de qué pretende lograr el autor
recurriendo a textos ya existentes dentro de la literatura es fundamental en el
analisis de todo texto con un planteamiento intertextual. El investigador no debe
estudiar la intertextualidad como un artificio meramente formal, sino que debe
profundizar en las implicaciones ideoldgicas que ello pueda tener.

Al incorporar un pretexto al texto, el autor trata de transmitir una
determinada perspectiva de ese pretexto. O también, como afirma Eco, busca las
claves para interpretar su presente: “también se narra para que los
contemporaneos comprendamos mejor lo que sucedid, y en qué sentido lo que
sucedié también nos atafie a nosotros” (Eco: 755, citado ademas en Broich/Pfister:
216).
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A veces el autor se remonta a la literatura clasica por considerar inferior la
literatura que se hace en su momento. Esa es la lectura que algunos especialistas

hacen de la obra de Plenzdorf Die neuen Leiden des jungen W.:

Goethes Werther wird in Plenzdorfs Die neuen Leiden des jungen W. bestatigt auf dem
Hintergrund des tristen DDR-Alltags, der phantasielosen DDR-Kultur — Ubrigens auch zur
groRen Uberraschung des Protagonisten (Broich/Pfister: 216-217).

La intertextualidad puede, por ultimo, tener una intencion critica, que
puede variar desde la relativizacion del pretexto hasta el rechazo total del modelo
de realidad que propone. Esa intencion critica puede muchas veces dirigirse

contra la realidad extraliteraria:

Plenzdorfs Die neuen Leiden des jungen W. funktionalisiert ebenfalls den Sinnkontrast
zwischen Pratext und Folgetext zur Kritik an der Gegenwart. [...] Diese Ziele lieRBen sich
natlrlich auch ohne intertextuelle Verfahren realisieren. Wenn Plenzdorf aber, und nicht
nur er, zur Durchsetzung seiner Wirkungsabsicht offenbar bewuft intertextuelle Verweise
einsetzt, dann wird durch diese Signale unibersehbar vom (intendierten) Leser eine
besondere Rezeptionshaltung verlangt (Broich/Pfister: 224).

4.3.34. El aspecto ludico de la intertextualidad

En mas de una ocasion nos hemos referido a la vertiente ludica presente en
el acto intertextual mismo. En el plagio el pretexto juega a esconderse, a
camuflarse camalednicamente en el texto.

Precisamente sobre el término plagio construye Raymond Federman el de

“pla(y)giarism”, que segun Schopp refleja de forma explicita ese talante ludico:

Gegen die Erschdpfung und Ermidung der Erfindungs- und Einbildungskraft hilft nur noch
die parodistische Uberzeichnung der Textvorlagen bzw. der ‘pla(y)giarism’, der in
spielerischer Absicht mit seinem literarischen Diebesgut hantiert, dieses in einen jeweils
neuen Kontext stellt und so gewissermafen ent-stellt. [...] Machen von Literatur bedeutet
jetzt [...] Machen aus Literatur, das heifdt Weiter- und Wiederschreiben (Broich/Pfister:
336).

En relacion con su aspecto ludico, la intertextualidad puede entenderse
también como un guifio que el autor hace al receptor, un didlogo sin palabras
que se establece entre los dos y que sin duda denota un cierto grado de
complicidad.

Esta relacion “mas alla de la letra impresa” nos remite al recurso narrativo

gue ya habia adoptado Goethe en su “novela de formacién” y que se conoce
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como “auktoriale Erzéhlhaltung”. El autor establece de esta forma una comunidad
—-vale también “complicidad”- con el lector por encima del protagonista de la
obra, que tiene una vision mucho mas reducida de los acontecimientos. Este
recurso narrativo, que no es sino expresion de una actitud del autor, vivié un
resurgimiento en el siglo XX durante el periodo de entreguerras, en lo que

podriamos interpretar como una variante posmoderna.

4.3.4. UN CASO DE TRANSPOSICION: LA TRADUCCION LITERARIA

Si recordamos la clasificacion de préacticas hipertextuales de Genette, él
incluia entre ellas la “transposicion” como reelaboracion de un texto en funcion
de un principio determinado. Si bien tal definicidon es mas bien una in-definicion,
puesto que podria aplicarse practicamente a todas las practicas intertextuales, lo
que nos interesa es que en ella Genette incluye procedimientos intertextuales de
importancia, como son: la traduccién literaria, el cambio transgenérico
(transposicion de un texto en otro género literario) y el cambio mediatico
(transposicion de un texto en otro medio, transposicion mediatica, o como la
denominan otros: intermedialidad). Estas son precisamente las tres formas de
transposicion que cita Broich.

Vamos a centrarnos aqui en la primera de ellas, la transposicion de un
texto a otra lengua (transposicion linguistica), dentro de la cual hay que tener en
cuenta también los cambios diacronicos dentro de la lengua (la imitacion de la
lengua en un estadio anterior de desarrollo), los cambios diastraticos (utilizacion
de diferentes registros, eso si, dentro de una misma lengua), etc.

La version de una lengua a otra, la traduccién, constituye una de las
practicas intertextuales mas antiguas. Su estatus “entre dos aguas” le hace ser un

claro exponente de la relacion intertextual entre obras literarias:

Die literarische Ubersetzung stiftet eine besonders intensive und problematische Form des
intertextuellen Bezugs. Sie will Gber diachrone (geschichtliche) und synchrone (kultur-
geographische) Distanz hinweg nationalsprachliche Grenzen Uberschreiten und dabei in
hybridem Anspruch nicht nur das im Pratext Gesagte, sondern auch seine einmalige Art
des Sagens nachbildend bewahren und erneuern. Sie zielt idealiter auf totale
Reproduktion der Vorlage in einem neuen sprachlichen Medium und gesellschaftlichen
Kontext (Broich/Pfister: 138).
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El traductor se enfrenta por lo tanto a un doble reto: reproducir no sélo lo
dicho (el contenido) en otra lengua, sino también la forma en que esto ha sido
dicho. A la dificultad de lograr la consecucion de estos dos objetivos hay que
afadir dos escollos importantes: la distancia temporal que separa al lector del
texto y la distancia espacial y cultural que separa los dos sistemas linglisticos y
que lleva en muchos casos a cambios de referentes, tan dificiles de verbalizar.
Evidentemente la mayor dificultad no reside sélo en la traduccién de las palabras,
sino en la traduccion de los referentes a que éstas aluden y la construccion de un
puente fiable entre culturas y mentalidades més o menos alejadas y desconocidas.

W.v. Koppenfels (“Intertextualitdit und Sprachwechsel: Die literarische
Ubersetzung”) percibe una nueva valoracién de la traduccién: ya no se trata tanto
de buscar una total correspondencia 1:1 entre las dos lenguas como de reflejar el
punto de friccién entre ambas. Lo interesante de la traduccion seria segun él
captar la tension que subyace al proceso de la version de una lengua a otra, el

dialogo textual entre las dos lenguas:

[...] die —irreale- Forderung totaler Nachbildung ist nicht mehr die einzige Norm, nach der
Ubersetzung zu beurteilen ware. [...] Es geht viel mehr darum, die Dialektik von
Nachvollzug und poetischer Eigenleistung als Wesen auch der Ubersetzung zu erkennen:
Der kunstvolle Bezug auf den Pratext bedeutet die Chance literarischen Eigenwertes und
nicht mehr —wie in der traditionellen Ubersetzungskritik—- den Fluch zwangslaufiger
Minderwertigkeit (Broich/Pfister: 139).

Tal vez debamos este punto de vista mucho mas dialégico de la traduccién
al Romanticismo. Desde el Romanticismo la traduccion ha visto reforzado su
caracter intertextual, en parte por la costumbre del traductor de dejar en su
version estructuras de la lengua de partida que en la lengua de destino resultan
contrarias al sistema, y no por ignorancia, sino por propia voluntad. Ademas, el
respeto por la peculiaridad de las lenguas vernaculas lleva a plantearse la

viabilidad de la traduccidn en cuanto a correspondencia semantica:

Mit der Romantik (Humboldt, Schleiermacher) wird der Glaube an eine fraglose
Ubertragbarkeit von Worten und Texten unwiderruflich erschittert. Eine vertiefte Einsicht
in die gewachsene Einmaligkeit der Nationalsprachen erweist noch die allerwértlichste
Ubersetzung als utopisch, da es im zwischensprachlichen Austausch keine volle
Bedeutungsédquivalenz geben kann, lediglich semantische Annaherung, Substitution und
Kompensierung (Broich/Pfister: 145-146).

Sin embargo, aunque el traductor deba sustraerse en la medida de lo

posible a la dictadura impuesta por la lengua de origen, tiene segin Koppenfels
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que esforzarse por “estar a la altura estética” del original y transvasar el sistema
referencial de la lengua de origen a la lengua de llegada, aunque para ello tenga,

hasta cierto punto, que asumir una pérdida de significado:

Eine Version, die resignierend auf jede asthetische Nachbildung ihrer Vorlage verzichtet,
ist nicht pure, sondern defizitdre Wiederholung, die ihre Erganzungsbedirftigkeit offen
anzeigt. [...] Die literarische Ubertragung jedoch, die diesen Namen verdient, begegnet
dem Bedeutungsverlust, der angesichts der Systemdifferenz der Sprachen und des zeitlich/
ortlich gesetzten kulturellen Abstandes unvermeidlich ist, durch Kompensation aus
eigensprachlicher und -asthetischer Energie (Broich/Pfister: 138-139).

De ahi que la traduccién esté marcada por su paraddjica esencia, la de ser
a la vez reproduccion y produccion. Pasea por el tenue filo que separa lo
puramente linguistico de lo literario y, al igual que Jano, tiene una doble
orientacion: la lengua de partida y la de llegada, el espacio sociocultural ajeno y
el propio. Precisamente percibir estas aparentes contradicciones debe ser la
finalidad del estudio de la traduccion, asi como reconocer “die Dynamik ihrer
Entstehung aus, und ihrer Auseinandersetzung mit, dem Original” (Broich/Pfister:
140).

Por otra parte la traduccion implica también una seleccion deliberada por
parte del traductor, que tiene que verter todo un sistema referencial de una lengua
a otra. ¢Por qué “seleccion” Porque el traductor elige y encauza la obra
traducida en un determinado sentido, que puede, en el peor de los casos, no ser
exactamente el elegido por su autor. De ahi la enorme responsabilidad del
traductor frente a la obra que traduce y que, como afirma Koppenfels, “Jeder
Ubersetzer ist zugleich Interpret” (Broich/Pfister: 147).

En cuanto al plano de la recepcion, el lector/receptor suele percibir sefiales
inequivocas de que esta ante un texto que no es el original en que fue concebido.
Ello por razones de derechos de autor, etc. Lo que cabria preguntarse es si el
hecho de que la traduccion aparezca ya asi sefializada condiciona o no la
recepcion de esa obra desde una perspectiva intertextual.

Creemos que eso se da sélo si se conoce el sistema linglistico de partida.
En ese caso somos capaces de reconocer calcos e interferencias que ocurren al
manejar las dos lenguas. Cuando la traduccion no presenta esas interferencias, o
nuestro desconocimiento de la lengua de origen nos impide reconocerlas como

tales, entonces leemos la obra traducida como si se tratara del original.
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4.4. TRIO DE ASES: PLETT — MAI — PFISTER

4.4.1. HEINRICH PLETT

Partiendo de las diversas formas en que se entiende hoy dia el concepto de

intertextualidad,

For some it represents the critical equivalent of postmodernism, for others the timeless
constituent of any art; for some it marks the textual process as such, for others it is
restricted to certain exactly defined features in a text; for some it is an indispensable
category, for others again it is altogether superfluous — as a term to which the ancient
proverb of new wine in old bottles justly applies (Plett: V).

Plett lleva a cabo un estudio de las diferentes corrientes existentes en el
campo de la intertextualidad y define dos actitudes fundamentales respecto a esta
teoria, como hemos apuntado ya en paginas anteriores: la de los que niegan el
caracter novedoso de la intertextualidad (anti-intertextualistas) y la de los que si
creen que aporte una nueva perspectiva de analisis (intertextualistas), entre los
que pueden distinguirse, como también dijimos en su momento, dos corrientes
distintas.

Los anti-intertextualistas no reconocen ningun mérito en lanzar una teoria
literaria que simplemente maquilla el tipo de analisis literario que se ha venido

realizando tradicionalmente:

Anti-intertextualists [...] have worked intertextually all along. They hold that every branch
of serious literary scholarship, especially comparative studies, which appear to be
particularly well qualified, proceed along these lines. Such a tradition [...] would appear
to be a venerable practice of more than two thousand years (Plett: 4-5).

Si se trata de un fendmeno que se conoce desde antiguo presentarlo como
algo novedoso es indtil, ;a qué volver sobre un tema que obviamente existe desde
los comienzos mismos de la literatura?

Por otro lado, dentro del grupo de los intertextualistas distingue dos
corrientes: por un lado la de aquellos que interpretan la intertextualidad en la
misma linea que la creadora del término; son los que Plett denomina
“progresistas”, un grupo formado por postestructuralistas, desconstructivistas y
posmodernos, a los que une un mismo proposito: “to dislodge academic teaching
from its traditional moorings” (Plett: 4). Si bien este grupo ha logrado captar

numerosos adeptos, su principal defecto es, segun Plett, que nunca ha llegado a
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desarrollar un método de analisis literario comprensible y viable.

La otra corriente intertextualista esta integrada por el grupo de los
“tradicionalistas” —entre los que Plett incluye a Genette— que interpretan la
intertextualidad al estilo de los estudios literarios tradicionales. Se plantean la
posibilidad de aplicar a sus propios intereses los ultimos desarrollos del debate
intertextual. Si la mayor deficiencia del grupo anterior era el no haber llegado a
elaborar un método aplicable al analisis textual, el peligro que acecha a los
tradicionalistas es precisamente el que hemos percibido en la ambiciosa
categorizacion de Genette, cuyo interés cientifico y su posible explotacion para el

analisis de textos literarios es para algunos cuestionable:

Systematic interest easily leads to narrow thinking, emphasis on terminology to batteries of
scholastic nomenclatures, largely devoid of content. This obstructs the dynamism of
intertextual sign processes. It is replaced by a static phenomenological accountancy. [...]
Such an invention of ever-new terminologies may seem an unnecessary and even
burdensome toil (Plett: 4, 22).

Todas estas corrientes estan nutridamente representadas y la preferencia
por unas u otras viene marcada por las épocas, sin que pueda dirimirse cuél de
ellas es la mejor: cada una tiene elementos positivos y negativos que la hacen tan
valida como las demas. Para Plett no es esa disyuntiva lo peor, sino el hecho de
qgue se utilice el término “intertextualidad” sin un conocimiento real de lo que

significa y simplemente porque pueda parecer un término en boga:

It is even worse when scholars use the term “intertextuality” without having critically
examined the concept, only in order to appear up-to-date. “Intertextuality” as a vogue
word — that is the negative side of the coin (Plett: 4).

Para Plett no cabe duda de que la intertextualidad se ha convertido en un
concepto al uso, aunque entre quienes lo utilizan no haya unanimidad tedrica:
“!intertextuality’ is a fashionable term, but almost everybody who uses it
understands it somewhat differently” (Plett: 3). Se ha modificado tanto su sentido
desde su acufiacién por Kristeva, que de tener un caracter subversivo y anti-

autoritario ha pasado a ser utilizado por aquellos contra quienes se creo:

Originally conceived and used by a critical avantgarde as a form of protest against
established cultural and social values, it today serves even conservative literary scholars to
exhibit their alleged modernity (Plett: 3).

El propésito de Plett es desarrollar el concepto de intertextualidad para

hacerlo operativo y que de este modo sirva de herramienta en el analisis textual.
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En ese afan de concrecion, Plett trata de averiguar cuéles son las caracteristicas de
un intertexto —todos los intertextos son textos, pero no todos los textos son
intertextos— es decir, cuales son en definitiva las marcas de intertextualidad.

Plett establece, como también hizo Pfister, diferentes grados de invasion
del texto en el intertexto: desde el texto ideal absolutamente original y al margen
de influencias de otros textos (intertextualidad en grado cero), hasta el texto
“collage”, compuesto de retazos y citas de otros textos y que revela originalidad
s6lo en la composiciéon de las piezas que lo constituyen (intertextualidad en su
grado maximo). Segun creamos 0 no en la existencia de las relaciones
intertextuales, podemos creer en la autonomia (originalidad) de un texto o negarla
y considerar todo texto como “palimpsesto”.

Este autor sugiere como punto de partida el analisis del intertexto como un
texto, es decir, como un conjunto de signos linguisticos. Las tres coordenadas que
se tienen en cuenta a la hora de analizar un signo linguistico, son las que hemos
de valorar también ahora: sintactica (relaciones entre textos), pragmatica (relacion
entre emisor/receptor e intertexto) y semantica (atendiendo al potencial de
referencia del intertexto). De todo ello se derivan los tres tipos de intertextualidad
que establece Plett:

a) intertextualidad material (particularizadora), basada en la repeticiéon de
signos (ej. la cita).

b) intertextualidad estructural (generalizadora), basada en la repeticién de
reglas.

c) intertextualidad material-estructural (particularizadora-generalizadora), que
se basa tanto en la repeticion de signos como de reglas.

Al hablar de intertextualidad, buena parte de la critica tiene en mente el
caso a) sin embargo, el tercer tipo es el que se da mas comunmente, ya que los
signos sin unas reglas que los organicen, no tienen estructura, y las reglas, sin
unos signos que las hagan concretas, serian abstractas.

Basandose en la afirmacién de Stephen Heath, “every text is always
(an)other text(s) that it remakes, comments, displaces, prolongs, reassumes”
(Heath, S.: The Nouveau Roman: A Study in the Practice of Writing. London: Elek
Books, 1972: 24, citado en Plett: 17), Plett llega a la conclusién de que todo texto
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estd sujeto a un proceso de repeticién y todo fendmeno intertextual parte de la
“repeticion” y la “transformacion” como procedimientos generadores de
intertextualidad. Ademas, estos dos mecanismos se pueden analizar en funcién de
su cantidad, calidad y frecuencia®.

De este modo, Plett establece una taxonomia de este fenbmeno, mucho
menos exhaustiva que la de Genette y por ello tal vez mas funcional. Dentro de la

transformacion, Plett distingue los siguientes tipos:

1. Sustitucion
a) medial
b) linguistica
c) estructural
2. Adicion
a) epitextos
b) peritextos
3. Sustraccion
4. Permutacion
5. Transformaciones Complejas
a) serializacién
b) condensacion

Cuadro de procedimientos transformacionales segun Plett

1. Sustitucion: representa el tipo mas frecuente. Comprende signos y estructuras

y da lugar a multitud de posibles combinaciones. Hay varios subtipos:

a) medial (= intermedialidad)

b) linglistica: interlinguistica (= traduccion, etc. Cf. Genette), diacronica,
diatopica, diastratica, diafasica... y otras muchas técnicas de actualizacion
linglistica, transestilizacion, poetizacion, recogidas de manera exhaustiva
por Genette.

c) estructural (= intergenericidad). En palabras de Plett, “Structural
substitution takes place, when one set of rules is replaced by another”
(Plett: 21). EI cambio genérico o transgenerizacion es el mas representativo

dentro de este grupo, y constituye ademas uno de los aspectos mas

19 Son exactamente los mismos criterios que proponia M. Lindner para la medicion de la
intertextualidad de un texto: cantidad, extensién y frecuencia (Broich/Pfister: 121).
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complejos dentro de la intertextualidad, falto todavia de un estudio en

profundidad, segun opina Plett, “generic intertextuality or intergenericity

assumes a highly complex character which has hardly been given proper

attention by genre studies” (Plett: 21).

2. Adicién: tiene, como sefala Fernando Galvan, un cardcter derivativo. La
relacion de dependencia entre el texto y el pretexto es aun mayor si
consideramos este tipo de transformaciones intertextuales por adicion, de
hecho, muchas veces se publican juntos el pretexto y el post-texto. También
puede darse el caso de que no se publiquen conjuntamente, pero entonces el
post-texto suele aparecer con un titulo o subtitulo que indica que es un
derivado de otro texto anterior.

También aqui Plett se remite a Genette distinguiendo dos tipos de
“adiciones”: epitextos (prefacios, maximas, epilogos, apéndices, notas, glosas
al margen, etc.) y peritextos (anuncios, entrevistas, diarios). Ambos tipos
constituian el paratexto (también conocido como “metatexto”), que es lo que
Plett considera adicion subordinada. Segun Plett la adicion subordinada o
paratexto asume con frecuencia el estatus de lo que la critica conoce como
metatexto: “A metatext is a text commenting on another text” (Plett: 22).

3. Sustraccion: tipo de transformacion que se produce por sinopsis de un texto y
gue puede afectar a la totalidad del texto o sélo a una parte. Puede entenderse
“as a shortened paraphrase or an excision of text segments” (Plett: 22) y suele
darse en las adaptaciones teatrales, asi como en las sinopsis y los resumenes.

4. Permutacion: “This transformation breaks a text down into fragments and
rearranges these in a different order” (Plett: 23). La “re-escritura” resultante es
un collage. Es una técnica muy frecuente en el XX, por ejemplo en el
posmodernismo, y es sin duda la técnica empleada por Hein al escribir su
Menoza.

5. Transformaciones complejas: se producen en los ejes horizontal (sintagmatico)
y vertical (paradigmatico). La intertextualidad paradigmética da lugar a
condensacion de intertextos (como es el caso de la Dreigroschenoper de
Brecht y Weill) y la intertextualidad sintagmatica da lugar a series de

intertextos o “serializacion”. En este apartado se encuadrarian fendGmenos
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como los ciclos literarios sobre un personaje o un motivo determinado. Plett
menciona la figura de Salomé, desde la literatura hasta la Opera. Un caso
analogo nos encontraremos a la hora de examinar el personaje del rey Arturo
en su evolucion literaria.

Por otra parte, Plett sefiala cuatro tipos de actitudes evaluativas respecto a

la intertextualidad:

5.

La afirmativa (imitatio veterum), parte de la idea de que la repeticion
intertextual es un rasgo positivo del texto: “According to it, the aesthetic
quality of a text is determined by the degree to which it re-employs the
structural rules and pretexts of the classical canon” (Plett: 19).

La negativa, caracteristica del romanticismo y en cierto modo revivida por el
New Criticism, “insists on the inalienable originality of texts, their
separateness in relation to any other texts” (Plett: 19).

La invertida, propia de parodia y travestimiento, como advierte Plett: “We find
it most conspicuously in parody, which transposes ‘low’ topics, personages,
motifs and actions into a ‘high’ style, and in travesty, which, contrarily,
transposes ‘high’ topics, personages, motifs and actions into a ‘low’ style”
(Plett: 19).

La relativa, tipica de collage y montaje, caracterizados estos, segun Plett, por
“guestioning everything, even their own status. We find this position of a
positionless intertextuality in certain aspects of modernism, but even more so
in postmodernism, which is a perennial process of self-intertextualization”
(Plett: 19).

Por ultimo, Plett alude a un factor clave en la intertextualidad, la

temporalidad, presente de dos formas:

a)

sincronica: la existencia simultanea de todos los textos lleva a disolver las
diferencias temporales, “history is suspended in favour of the eco-presence of
the past” (Plett: 25). En realidad se trata del mismo concepto que Barthes
recoge bajo el término “chambre d’échos” o también Grivel bajo el de
“Bibliotheque générale” y mas lejanamente vuelve a remitirnos a Bajtin.

Llevada a su limite, la perspectiva sincrénica —que junto a la
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desjerarquizacion de los textos tanto enfatizdé Bajtin— consideraria al artista
como un intertextualista, sea como escritor o como critico.
b) diacronica: propone al historiador como intertextualista, con una vision

mucho menos vaga y mas “empirica” del fendmeno intertextual.

Para Plett la intertextualidad es un fendmeno ajeno a las épocas, si bien
reconoce que en determinados momentos ha sido tenido méas en cuenta que en
otros: “Intertextuality is not a time-bound feature in literature and the arts.
Nevertheless it is obvious that certain cultural periods incline to it more than
others” (Plett: 26).

Sin ir mas lejos, el siglo XX ofrece ejemplos de ambas tendencias,

modernismo y posmodernismo:

In the modernist period, intertextuality is apparent in every section of culture. [...]
Postmodernism shows an increase of this trend which now includes film (e.g., Woody
Allen’s Play it again, Sam). [...] As the climax of this fashion may be regarded pseudo-
intertextuality, which means a text regarding to another text that simply does not exist
(e.g., Borges’s Ficciones) (Plett: 26).

No en vano fue ese texto de Borges el que inspiré a John Barth su ensayo
de 1982 “The Literature of Exhaustion”, al que ya nos hemos referido aqui.

Plett percibe una relacién entre la intertextualidad y la decadencia cultural
y emite el siguiente juicio acerca de nuestra actual situacion cultural: “In present-
day avantgarde literature ré-écriture still dominates écriture”, concluye Plett (Plett:
27).

Como afirma Walter Jens en su Statt einer Literaturgeschichte, de 1978:

In einer Spatkultur wird die Welt Uberschaubar. Man ordnet und sammelt, sucht nach
Vergleichen und findet Uberall Analogien. Der Blick gleitet nach riickwarts; der Dichter
zitiert, zieht Vergangenes, ironisch gebrochen, noch einmal ans Licht, parodiert die Stile
der Jahrtausende, wiederholt und fixiert, bemiht sich um Représentation und zeigt das
schon Vergessene in neuer Beleuchtung. Alexandrien ist das Eldorado der
Wiederentdeckung, der Hellenismus die hohe Zeit posthumer Nekrologe. Statt Setzungen
gibt man Verweise: Amphitryon 38, Ulysses, die Ideen des Marz. Wenn die Gegenwart
keinen Schatten mehr wirft, braucht man, um die eigene Situation zu bestimmen, die
Silhouette des Perfekts; wenn es den Stil nicht mehr gibt, mu3 man die Stile beherrschen:
auch Zitat und Montage sind Kinste, und das Erbe fruchtbar zu machen erscheint uns als
ein Metier, das aller Ehren wert ist (citado en Plett: 26).
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4.4.2. HANS-PETER MAI

En una Orbita distinta se sitia Hans-Peter Mai, que en “Bypassing
Intertextuality. Hermeneutics, Textual Practice, Hypertext” trata de demostrar por

gué no se puede interpretar el término intertextualidad de una forma restrictiva.

[...] a restricted conception of the term, as it has been developed with the intention of
making the concept more applicable, is not only contrary to the original intention of Julia
Kristeva who proposed the term, but also does not possess any significant heuristic
advantages over more traditional approaches (Plett: 30).

El principal problema que se plantea Mai a la hora de tratar la
intertextualidad es si se trata de una caracteristica aplicable sélo a ciertas obras

literarias o si, por el contrario, es en realidad un rasgo comun a toda la literatura:

The basic disagreement about intertextuality is whether it is to be regarded as a general
state of affairs textual or as an inherent quality of specific texts. The least contentious
meaning of “intertextual” designates any allusion in one text to another text (Plett: 31).

La primera reduccion que propone Mai es la aplicacion solo al campo de
la literatura: “A restricted intertextuality would refer to all possible textual
references within the clearly delimited domain of belles lettres” (Plett: 31). La
interpretacion postestructuralista de la intertextualidad, sin embargo, tiende como
hemos visto a universalizarla. En esta misma linea explica el desconstructivista

Vincent Leitch:

In the late 1960s and early 1970s deconstructive theorists conceive intertextuality as
something of a weapon to be used in the contemporary struggle over meaning and truth.
Intertextuality [is] a text’s dependence on and infiltration by prior codes, concepts,
conventions, unconscious practices, and texts. [...] The world emerges as infinite Text.
Everything gets textualized. All contexts, whether political, economic, social,
psychological, historical, or theological become intertexts (Leitch, V.. Deconstructive
Criticism: An Advanced Introduction. New York: Columbia UP, 1983: 161, 22, citado en
Plett: 31).

En algunos estudios de criticos alemanes prevalece una visibn mas
restrictiva del término; Plett cita, por ejemplo, los trabajos de Renate Lachmann
(Minchen, 1982), Pfister & Broich (Tubingen, 1985) o Stierle & Warning (Wien,
1983). Todos ellos aceptan el concepto de intertextualidad, pero sélo “as it proves
its usefulness within the traditional confines of literary and general art theory and
interpretation” (Plett: 32).

En este sentido asegura Mai: “some German scholars have tried in recent

years to make a concept of intertextuality more operational. [...] The theoretical
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consequences are deplorable” (Plett: 45). Sobre el articulo de M. Lindner que ya

hemos mencionado aqui (“Integrationsformen der Intertextualitat”) afirma:

Her own approach, on the other hand, fails to consider its own status. The author is so
bent on system building that the self-reflexive character of any (critical) intertextual
procedure as demanded by Kristeva is simply ignored (Plett: 45).

Mai insiste en su defensa del concepto extensivo de intertextualidad y
concluye: “the actual examples of intertextual interpretative practice cast some
doubt on the usefulness of a restricted notion of intertextuality” (Plett: 45).

A pesar de que, como ya se ha dicho anteriormente, para Mai el papel de
Bajtin en la teoria de la intertextualidad no es significativo, J. Féral es de la

opinidn de que Kristeva elabora su teoria a partir de presupuestos bajtinianos:

From Bakhtin Kristeva borrows the contextualization of any signifying practice [...] in a
historical or social frame. [...] Bakhtin [postulated] that the word was no longer to be
considered as a point of fixed meaning, but as a place — a place where various textual
surfaces and networks [...] cross (Féral, J.: “Kristevian Semiotics: Towards a Semanalysis”,
en: R. W. Biley et al. (eds.): The Sign: Semiotics Around the World. Ann Arbor, Mich.:
Michigan Slavic Publications: 275, citado en Plett: 33).

4.4.3. MANFRED PFISTER

Como ya comentamos en el capitulo anterior (Cf. 4.3. Pfister, Broich &
ClIA), el profesor M. Pfister se plantea la relaciébn entre posmodernismo e
intertextualidad y reformula los presupuestos de la creacion literaria en funcion
del “reciclaje” de materiales y recursos preexistentes. En efecto, para Pfister: “The
production of art and literature under these auspices becomes a recycling of waste
material rather than an act of creation” (Plett: 208).

Al hilo de esta argumentacién, Pfister sefiala la intertextualidad como uno
de los rasgos caracteristicos de lo posmoderno. Como ya se ha dicho aqui, Ihab
Hassan es segun Pfister el propagador mas influyente (si no el creador) del

concepto de posmodernismo. Para éste

[...] originality in these late days in history can only reside in a novel dealing with second-
hand material, as the hallmark of a postmodernism caught in the compulsion to repeat
endlessly and in ever new ways what has been thought and said before (Hassan, I.: “Wars
of Desire, Politics od the Word” Salmagundi 55, 1982: 110-118, citado en Plett: 209).

El profesor Douwe W. Fokkema define el posmodernismo precisamente en
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funcién de la intertextualidad: “The Postmodernist is convinced that the social
context consists of words, and that each new text is written over an older one”
(Fokkema, D. W.: Literary History, Modernism and Postmodernism. Amsterdam:
Benjamins, 1984: 46, citado en Plett: 209).

Pfister se pregunta si hay algun tipo especial de intertextualidad
posmodernista, es decir, si el posmodernismo emplea la intertextualidad de un
modo especifico, con estrategias y funciones especificas, 1o que permitiria
distinguir la intertextualidad posmodernista de formas anteriores de

intertextualidad:

From the earliest traceable origins onwards, literary texts have always referred not only to
reality (imitatio vitae), but also to previous other texts (imitatio veterum), and the various
intertextual practices of alluding and quoting, of paraphrasing and translating, of
continuation and adaption, of parody and travesty flourished in periods long before
postmodernism, for instance in late classical Alexandria, in the Renaissance, in
Neoclasicism and, of course, in “classical” Modernism (Plett: 210).

Para establecer si hay o no un tipo especifico de intertextualidad

caracteristica de la posmodernidad, Pfister parte de la siguiente tesis:

My thesis is: Postmodernist intertextuality is the intertextuality conceived and realized
within the framework of a poststructuralist theory of intertextuality. [...] Postmodernist
intertextuality within a framework of a poststructuralist theory means that here
intertextuality is not just used as one device amongst others, but is foregrounded,
displayed, thematized and theorized as a central constructional principle. [...] The ideal-
type postmodernist text is, therefore, a “metatext”, that is, a text about texts or textuality,
an auto-reflective and auto-referential text, which thematizes its own textual status and the
devices on which it is based. [...] intertextuality is one of its central devices” (Plett: 214-
215).

De las diferentes “acepciones” de posmodernismo que registra el autor —
como movimiento revisionista (vuelta al estilo de periodos pasados), como
movimiento de ruptura con el modernismo, como culminacion del modernismo
(una vuelta de tuerca més de un proceso iniciado en el XIX, si no antes)- Pfister se
inclina mas por ésta ultima, llegando a la conclusion de que: “Postmodernism [...]
has as its very aim the levelling down of all traditional distinctions between high
and low” (Plett: 218-219). De este modo podriamos hablar de una vuelta a los
presupuestos bajtinianos de democratizacion e igualacion de las voces en un

texto.
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4.5. MULLER

Como comentamos ya al comienzo de este apartado, Beate Mduller ha
dedicado una tesis doctoral a analizar la dimension comica de la intertextualidad
en la parodia literaria.

La autora rastrea, como hemos hecho también aqui, los antecedentes de la
teoria de la intertextualidad, examinando las contribuciones de Bajtin y Kristeva,
los puntos que les unen vy las diferencias de planteamiento que les separan. Entre
estas Ultimas Muller cuenta la ampliacion del concepto de intertextualidad que

propone Kristeva:

Intertextualitdt wird hier zum Kennzeichen eines jeden (poetischen) Texts, eine
Verallgemeinerung, die gerade an Bachtins “Differenzierung von monologischen und
polylogischen Texten” vorbeigeht (Miller: 152, citado de Broich/Pfister: 6).

Ademas de esta ampliacion, Mduller advierte una diferencia mas entre
Kristeva y Bajtin: para Kristeva el concepto de texto es mucho més amplio, de
forma que la intertextualidad no constituiria un rasgo especifico de determinados
textos, sino que vendria dada con la textualidad misma, tal como apuntaba Pfister
(Cf. cap. 4.3.2. Intento de una definicién de la intertextualidad, 4.3.2.1. La
dimension global de la intertextualidad).

Muller hace especial hincapié, como se ha hecho también aqui, en las
diferentes concepciones de la intertextualidad, en funcion de que se contemple
como un fendmeno comun a toda manifestaciéon literaria (Qque hemos llamado
concepto universal de intertextualidad) o como un rasgo concreto de ciertas obras
(concepto restringido de intertextualidad). Segun como se entienda el fenbmeno
intertextual, podemos distinguir dos escuelas: la de los postestructuralistas, tanto
franceses como norteamericanos (partidarios de esa primera concepcion de la
intertextualidad), y la de la critica literaria mas ortodoxa y tradicionalista (afines a
la segunda).

Entre los primeros se encuentra Michael Rifaterre, quien en “Intertextual

Representation: On Mimesis as Interpretive Discourse” expone lo siguiente:

Some scholars glibly mistake the intertext for sources and seem to think that intertextuality
is just a newfangled name for influence or imitation. [...] The term indeed refers to an
operation of the reader’s mind, but it is an obligatory one, necessary to any textual
decoding. Intertextuality necessarily complements our experience of textuality. It is the
perception that our reading of the text cannot be complete or satisfactory without going
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through the intertext, that the text does not signify unless as a function of a complementary
or contradictory intertextual homologue (en: Critical Inquiry 11 (Sept. 1984): 142 y ss.,
citado en Mdiller:; 155).

A pesar de que estas dos posturas sean en principio irreconciliables,
hecho que podria hacer encallar la discusién en un punto muerto, Miller parte de
un “minimo comun denominador”, una serie de principios comunes a las dos
corrientes y que son recurrentes en los estudios manejados también en este
trabajo: la intertextualidad puede medirse (“es [gibt] also ein Mehr und ein
Weniger an Intertextualitat”, Mdualler: 165), es decir, hay procedimientos
intertextuales que se pueden describir, medir y clasificar y hay determinadas
“sefales intertextuales” que marcan precisamente la relacion intertextual.

Muller sigue en muchos casos los pasos de Pfister, en cuya gradacion se
basa para analizar el corpus literario seleccionado en su obra. Segun Mailler,
Pfister trata de hermanar las corrientes postestructuralista, mas amplia y
universalizadora, y estructuralista, mas restrictiva. Sabemos que, segun el modelo
global del postestructuralismo, todo texto aparece como parte de un texto
universal, que lo determina y condiciona en todos sus aspectos. En el modelo
estructuralista y hermenéutico el concepto de intertextualidad se reduce “auf
bewulte, intendierte und markierte Bezige zwischen einem Text und
vorliegenden Texten oder Textgruppen” (citado de Broich/Pfister: 25). Este ultimo
modelo tal vez sea desde el punto de vista metodolégico mas productivo para el
analisis e interpretacion de textos, sin embargo el primer modelo tiene una mayor
trascendencia para la critica literaria.

Pfister parece haber dado con la solucién de este dilema: encontrar un
término medio que combine los dos, para lo que parte de la concepcion mas
general y establece luego subcategorias. Para Miller el mayor mérito de la

propuesta de Pfister es que:

Es gibt bei Pfister keine klaren Trennungslinien, sondern ein flexibles Bewertungskonzept,
das sich an den Polen “Mehr” oder “Weniger” orientiert. Damit tragt Pfister der Tatsache
Rechnung, dal man fir ein so globales Phdnomen wie das der Intertextualitat kein starres
Raster entwerfen kann, [...] ohne dabei schematisch zu sein (Mdiller: 164).
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4.6. ESTUDIOS INTERTEXTUALES EN ESPANA: BENGOECHEA - SOLA

Hemos querido dejar para el final uno de los estudios publicados mas
recientemente en Espafia sobre la teoria de la intertextualidad. Se trata de un
volumen recopilatorio en el que han colaborado entre otros los profesores
Mercedes Bengoechea, Susana Onega y Fernando Galvan. Al estilo de las
compilaciones de Pfister/Broich o Plett, los editores —Mercedes Bengoechea y
Ricardo Sola— presentan una primera parte introductoria en la que se exponen los
principios tedricos que subyacen a esta teoria, asi como sus ultimos desarrollos
por parte de la critica literaria, y una segunda parte, dedicada al analisis de
aspectos mas concretos sobre la base de determinados textos de la literatura en
lengua inglesa.

Es interesante constatar una vez méas que los autores se remontan a los
mismos origenes que hemos sefialado en nuestro trabajo y cuyo estudio es
“asignatura obligada” para todo aquel que quiera profundizar en el fenébmeno de
las relaciones intertextuales en el campo de la literatura.

Bengoechea introduce el tema, aludiendo a las diferentes perspectivas de
la intertextualidad (que hemos recogido nosotros en el apartado 4.1. Tendencias y
lineas de investigacion): una mas politizada, que contempla la literatura como
parte integrante de la sociedad, en linea con los postestructuralistas seguidores de
Kristeva, y otra que enlaza con los estudios literarios tradicionales, que mantienen
la literatura al margen del contexto social en que se produce. Para éstos, la
intertextualidad representa simplemente una nueva etiqueta, una nueva imagen

mas actualizada. Para este grupo,

[...] la intertextualidad viene marcada por la mera afinidad de un texto con otros del
mismo género, o la explotacion [...] de la herencia mitica, simbdlica y cultural. Sus
analisis intertextuales tratan de realizar el mismo tipo de critica literaria erudita que ha
venido practicandose durante siglos. [...] La intertextualidad, pues, se asemejaria a lo que
se ha hecho siempre, pero adjudicandole una nueva etiqueta (Bengoechea/Sola: 2).

M. Bengoechea sefiala también el proceso de “amansamiento” o
domesticacién que ha ido sufriendo un concepto que nacié con un marcado
espiritu critico y contestatario. Es un acercamiento de los dos polos (¢la nivelacién
posmoderna de nuevo?): de tener un signo marcadamente antiburgués ha pasado

a ser utilizado por la critica literaria mas “burguesa”.
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Como tantos otros criticos y estudiosos de la materia, Bengoechea percibe
un claro parentesco entre la intertextualidad y lo posmoderno, entendido como la
re-lectura de textos clasicos o tradicionales: “el fendmeno de la intertextualidad
se ha convertido en piedra angular del pensamiento y la teoria de la cultura
postmoderna” (Bengoechea/Sola: 9). A pesar de que la tendencia a volver sobre
los clasicos es algo que desde siempre ha existido, Susana Onega corrobora la
opinion de Bengoechea: “en el periodo moderno y contemporaneo encontramos
una tendencia creciente a imitar, citar y/o plagiar conscientemente y por extenso”
(Bengoechea/Sola: 29).

S. Onega parte en su articulo “Intertextualidad: concepto, tipos e
implicaciones teoricas”, de unos hechos basicos: los textos son permeables a
otros textos anteriores o simultaneos y tanto el autor como el lector escribe/lee a
partir de sus propios conocimientos de otros textos. Mas adn: el establecimiento
de relaciones intertextuales —la comunicacion intertextual, segun Miiller— esta en
funcion del bagaje cultural del lector, que le permitird descodificar los mensajes
del autor. El interés por el fendmeno intertextual es antiquisimo, tanto como la

literatura misma, sin embargo la denominacién “intertextualidad” no lo es:

[...] aunque el término “intertextualidad” aparece por primera vez en los afios 60, el
fenédmeno propiamente dicho es tan antiguo como la invencién de la escritura, con
aportaciones importantes que van desde Platén y Aristoteles, pasando por Longino y
Ciceron, hasta la Narratologia contemporanea, con Gérard Genette a la cabeza
(Bengoechea/Sola: 22).

Onega va aun mas lejos diciendo que las posibles teorias de la

intertextualidad son infinitas,

[...] no porque los pensadores hayan sido siempre conscientes de la existencia de
relaciones intertextuales sino, sencillamente, porque lo somos nosotros, los lectores
contemporaneos y al re-leer a los clasicos aportamos a sus textos nuestro propio
conocimiento (Bengoechea/Sola: 23).

Por su parte, Fernando Galvan (“Intertextualidad o subversion
domesticada: Aportaciones de Kristeva, Jenny, Mai y Plett”) abunda en la doble
concepcion de la intertextualidad, segun los postestructuralistas o segun la critica
literaria tradicional, “la critica literaria basada en las ‘fuentes’, en las ‘citas’, en los
‘préstamos’ que unos autores hacen o toman de otros” (Bengoechea/Sola: 35).

Se remonta también al surgimiento del término de la mano de Julia

Kristeva y al enfoque distinto que demuestran la teoria intertextual y el estudio de
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fuentes. Ademas, tiene presentes las obras de criticos alemanes como Hans-Peter
Mai o Heinrich F. Plett, quien junto a otros manifiesta una tendencia a la vision
restrictiva de la intertextualidad, que no es sino un intento de hacer mas operativo
para el andlisis literario el concepto de intertextualidad. Sobre este grupo de

investigadores alemanes afiade Galvan:

La mayoria de los investigadores de este ambito germanico se muestran, por lo general,
desconfiados ante la asociacion de intertextualidad y postestructuralismo, aunque —como
advierte bien Pfister (1985)- no puede aceptarse tampoco, como reaccién adecuada, una
reduccién simple de las complejidades del concepto. [...] al margen de la poderosa
corriente en lengua francesa (y luego en inglés), elevada a “canonicidad” por Rifaterre y
Genette especialmente, la revision y domesticacion de la doctrina subversiva de Kristeva
ha alcanzado un notable desarrollo entre los tedricos alemanes (Bengoechea/Sola: 42,
49).

En opinidn de Galvan, el critico H. Plett es quien mejor representa esta

tendencia de la critica germana, ya que

[...] ejemplifica muy bien —en la linea marcada de forma muy general por Jenny, y luego
desarrollada en aspectos especificos por Genette— el proceso de domesticacién del
concepto y planteamiento subversivos de Kristeva (Bengoechea/Sola: 50).

El mayor mérito de Plett consiste, en opinion de Galvan, en tratar de
“combinar el respeto a esa subversion con la domesticacion de lo mas libre,
dentro de una taxonomia cientifica” (Bengoechea/Sola: 50). Y por otra parte el
estudio de Plett “Es, hasta el momento presente, una de las mas exhaustivas
formalizaciones del concepto, digna heredera de las complejas estructuraciones
de Genette” (Bengoechea/Sola: 71).

No nos detendremos més en analizar la contribucién de Plett al panorama
de la investigacion intertextual, y remitimos aqui a las paginas anteriores, donde

se ha tratado ya a este critico.
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5. CONCLUSIONES Y PUNTOS DE PARTIDA

De todo lo que se ha ido analizando a lo largo de estas paginas podemos
concluir que la perspectiva actual del andlisis intertextual se desarrolla bajo el
signo de la posmodernidad. Se debate méas acerca de las diferentes
manifestaciones de lo intertextual que sobre su esencia misma. Tal vez porque en
el fondo poco se puede afiadir a las reflexiones de Bajtin o Kristeva.

El dilema que se presenta a la critica es el de escoger entre un concepto de
intertextualidad que abarque todas las manifestaciones discursivas humanas
(desde el refranero hasta los esléganes publicitarios, por ejemplo) y que incluya
no solo el texto literario, sino también el cinematogréafico, el dramatico, etc. o
bien un concepto mas categorizable y limitado a lo puramente literario.

El primero es tan amplio que englobaria la totalidad de la cultura a través
de todas las parcelas del saber, y seria objeto de estudio de una ciencia global
(¢cacaso la translinguistica de Bajtin?), que partiendo del dialogismo del lenguaje,
podria comprender las relaciones intertextuales. El problema seria en este caso
ponerle el cascabel a tan inmenso gato... ;quién se atreve con un estudio tan
global?

El segundo atomiza lo que es en si unitario y global (la realidad textual y
extratextual), pero dosifica el estudio de este fendmeno de forma que lo hace
posible.

Suponemos que el primero de ellos ira ganando posiciones en un mundo
en el que todos formamos parte —enésima parte— de una supraestructura
inabarcable pero existente. No es casual la aparicion de términos como “aldea
global”, “red de redes” o “globalizacion” en los ambitos de la economia y las
comunicaciones... Esa estructura que nos comprende y que no entendemos va
ampliandose mas y mas. Tal vez un dia lleguemos a percibir como Bajtin un
didlogo entre las voces de la realidad, y entonces estaremos mas cerca de
comprenderla.

Elegir entre las dos corrientes implica siempre una renuncia: en el primer

caso a la dimensiéon revolucionaria asociada al término en el momento de su
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surgimiento y en el segundo, a la posibilidad de articular de forma concreta y
palpable un fenémeno literario interesante y esquivo.

La solucion ideal pasa, naturalmente, por una conjuncion de ambos
criterios, es decir, el andlisis de las marcas que identifican como “intertextual”
una obra literaria (a lo que subyace un planteamiento mas bien restrictivo de lo
intertextual) y la intencionalidad que persiguen esos procesos, casi nunca
involuntarios. Pero no basta con este estudio de la casuistica: si queremos hacer
justicia a la creadora del término, hemos de abrir el objetivo de nuestra particular
“camara intertextual” para ganar un mayor grado de abstraccion. Asi podremos
reconocer corrientes y tendencias en la historia de la literatura e investigar las
causas de por qué lo intertextual se da mas en unas épocas que en otras. SOlo asi
va calando la sociedad, la historia, en la literatura. Y en el fondo, es de eso de lo
que se trata: de desempolvar la literatura y devolverla a la vida de donde salié.

En el segundo bloque de este trabajo nos proponemos aplicar al analisis
literario los presupuestos que hemos ido desgranando a lo largo de las paginas
precedentes, siguiendo el enfoque metodoldgico esbozado en la introduccion de

este trabajo.
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DER NEUE MENOZA

1. CLASIFICACION INTERTEXTUAL

Segun la clasificacion de practicas transtextuales de Genette la relacion
entre el texto de Lenz (A) y el de Hein (A’) es hipertextual. Por la forma en que se
modifica el texto A se trata de un caso de transposicién o transformacion seria de
caracter formal y semantico. “Formal” porque el texto A’ se fundamenta en una
reorganizacion del material dramatico, operando transformaciones cuantitativas
de reduccidon o de aumento, segun los casos. “Semantico” porque esos cambios
acarrean modificaciones de sentido, en la construccién de los personajes, en el
argumento teatral, etc. y también porque tienen un talante pragmatico-correctivo
de lo que Hein percibe como fallos del original.

Segun Plett el texto de Hein es fruto de un procedimiento transformacional
de permutacion: mediante la desfragmentacion del texto de Lenz y la diferente

recomposicién de las partes, se produce lo que podriamos llamar un collage.

2. ESTUDIO GENERAL DE LAS OBRAS

2.1. EL TEXTO A: DER NEUE MENOZA ODER GESCHICHTE DES
CUMBANISCHEN PRINZEN TANDI, JAKOB MICHAEL REINHOLD LENZ
(1774)

2.1.1. INTRODUCCION

Antes de seguir adelante, convendria dejar constancia de que tampoco la
obra de Lenz es “original”. El texto de Hein (A’) modifica el de Lenz (A) que se
basa a su vez en un texto del te6logo danés Eric Pontoppidan (proto-A). De ahi
que el texto de Lenz sea a la vez hipertexto (respecto a la obra del danés) e

hipotexto (respecto a la de Hein), como refleja el siguiente esquema:
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Menoza, ein Asiatik Prins som drog Verdem om og s@gte Christne (1742-43), Pontoppidan
(traduccién al aleméan de Nic. Carstens: Menoza, Ein Asiatischer Printz..., 1747)
proto-A
U
Der neue Menoza oder Geschichte des cumbanischen Prinzen Tandi (1774), Lenz
A
U
Der neue Menoza oder Geschichte des kumbanischen Prinzen Tandi (1974), Hein
A’

Estamos aqui por tanto ante lo que Broich denomina “Textkette” o cadena
de textos. En este trabajo sin embargo hemos dejado al margen el primer eslabén
de esta cadena, ya que entre esa primera obra y las otras dos apenas si percibimos
analogias que vayan mas alla del titulo. En cualquier caso si conviene mencionar
aqui las informaciones que hemos podido recopilar sobre el mismo y que
recogemos a continuacion.

Entre los aflos 1742 y 1743, el tedlogo danés de orientacion pietista Eric
Pontoppidan (1698-1764) escribe una novela de tres volumenes en lengua
danesa que alcanzé una gran fama. La traduccion al aleman, publicada en 1747
en la capital danesa, aparecié con el extenso titulo: Menoza, Ein Asiatischer
Printz, welcher die Welt umher gezogen Christen zu suchen, besonders in Indien,
Hispanien, Italien, Franckreich, Engelland, Holland, Teutschland und
Dannemarck, Aber des Gesuchten wenig gefunden. Eine Schrift, welche die
untriegliche Grinde der natirlichen sowohl als der geoffenbahrten Religion
deutlich darstellet, und wider die Abwege derer meisten Christen im Glauben und
Leben treulich warnet (Luserke: 55). Segun documenta Matthias Luserke, la critica
literaria no ha reparado hasta fechas relativamente recientes en el evidente
parentesco entre las dos obras.

La obra se encuadra en la tradicion de novelas europeas que constituyen
uno de los fendbmenos literarios mas significativos de la época e integran lo que
se ha dado en llamar literatura utopica, de viajes o0 también perspectivista. Se
trata de obras que ya habian comenzado a proliferar en Europa durante el
Renacimiento, a raiz del descubrimiento del Nuevo Continente, y que en el siglo

XVII experimentaron un extraordinario desarrollo. Son titulos de todos
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conocidos, como las Cartas persas, de Montesquieu, los Viajes de Gulliver, de J.
Swift, las Cartas marruecas, de Cadalso (escritas el mismo afio en que Lenz
escribio su Menoza), El arlequin salvaje, de Delisle (1721) o Candido, de Voltaire
(1759). En estas obras parece haber encontrado E. Pontoppidan el estimulo para
la redaccion de su extensa obra. Pero no se trata Unicamente de una moda
pasajera que afectd a una época determinada. Mas recientemente encontramos
también ejemplos de este subgénero literario, como Un mundo feliz, de A.
Huxley o El enano, del escritor sueco Par Lagerkvist.

Hay varios aspectos que conviene destacar de los textos que se encuadran
en este genero. Suelen desarrollarse sobre el telén de fondo de un viaje, que
constituye un acercamiento geografico con el que de alguna forma se compensa
la lejania cultural y que en cualquier caso supone un intercambio fructifero. Sus
héroes protagonistas contemplan desde la perspectiva de otra civilizacion las
costumbres europeas, encontrandolas extrafias o incluso reprobables. Por lo
general se idealiza la figura del buen salvaje, que en muchos casos no es tal
salvaje: tanto el marroqui Ben-Gazel de las Cartas marruecas, como el principe
cumbano Tandi de Menoza, poseen una cultura igual o superior a la de sus
interlocutores. Ademas demuestran un mayor interés por culturas ajenas a la suya
al desplazarse desde lugares mas o menos lejanos para tener un contacto directo
con Europa. Por ultimo, este tipo de literatura encuentra en el género epistolar —
la forma literaria ilustrada por excelencia— su mejor expresion.

Comun a todos estos textos es también la denuncia del estado en que se
encuentra la civilizacioén europea. La forma en que el autor realiza esa critica no
es directa, sino que se produce a través de una instancia intermedia, que varia
segun los casos. Puede tratarse, como en el caso de la obra de Swift, de un
ciudadano medio europeo, “normal” que deja de serlo tan pronto como se
interna en Liliput o en el pais de los caballos, donde resulta ser una bestia o
“yahoo”. O puede ser también una persona ingenua, que ve el mundo de una
forma “virginal”, como la mirada de un nifio. Otro caso muy frecuente es, sin
embargo, el del extranjero de otra raza y espacio cultural, que llega a Europa
atraido por el halo de progreso que la envuelve y que topa con unas costumbres

gue le resultan extrafias y que no acepta a priori. Asi sucede en las obras de
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Montesquieu, Cadalso o Lenz, en las que la mirada inocente del extranjero
venido de una civilizacion exotica —el buen salvaje— enjuicia las costumbres del
viejo continente de una manera critica y objetiva y siempre con un espiritu
constructivo.

La literatura perspectivizante tiene algo -mucho- de polifonico, de plural.
Relativiza y cuestiona. Disloca los juicios taxativos y emprende una particular
cruzada contra el topico y el prejuicio. Obliga a entornar los ojos y mirar

profundamente la realidad, “durchschauen”, diria tal vez Lenz.

Aproximadamente treinta afios después que Pontoppidan, en 1774, Lenz
vuelve, en clave de comedia, sobre la misma figura del principe oriental para
escribir Der neue*® Menoza oder Geschichte des cumbanischen Prinzen Tandi.
Tal vez fue en la casa paterna donde Lenz tomo un primer contacto con la novela
del teblogo danés, que le serviria mas tarde de inspiracion para su obra. Por otra
parte, Lenz conocia seguramente otras narraciones de viajes. Indudablemente
Lenz debe mucho a estas y otras obras de la literatura que hemos denominado
perspectivizante.

Segun sabemos a través de la edicion de Daunicht, Lenz dio una
orientacion radicalmente distinta al texto de Pontoppidan. A primera vista, el
cambio mas evidente es de cardcter cuantitativo, ya que Lenz reduce
notablemente la extensién de la obra original, de tres volumenes a 132 paginas
en su edicion de 1774. Pero més alla de lo puramente cuantitativo, la naturaleza
de las dos obras es tan dispar, que no percibimos mas vinculo entre ambas que el
del titulo. Y muy probablemente fuera esa idea del forastero que visita el

continente europeo el Unico elemento que tomd prestado Lenz, ya que ni siquiera

20 Ya desde el titulo mismo Lenz hace referencia al original danés. Asi lo cree también M. Luserke,
para quien “Der Titel von Lenz’ Stiick und das Epitheton ‘neu’ erlauben es jedenfalls, einen
unmittelbaren Bezug zu Pontoppidans Menoza herzustellen” (Luserke: 55). Se trata de un recurso
muy frecuente con el que nos encontraremos en reiteradas ocasiones, como en Der neue
(glicklichere) Kohlhaas, de Hein, Die neuen Leiden des jungen W., de Plenzdorf o también Der
neue Prozel3, de Weiss. Todos ellos aluden y enlazan con las obras de Kleist (Michael Kohlhaas),
Goethe (Die Leiden des jungen Werther) y Kafka (Der ProzeR) respectivamente. Con el adjetivo
“neu”, el autor se erige de alguna manera en continuador de un pretexto, estableciendo asi una
especie de saga o de serie. Remitimos aqui a lo expuesto en las paginas introductorias de este
trabajo.
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en su Rezension se refiere ni da cuenta de la obra que indudablemente le sirvid
de modelo.
Nos han llamado la atencion los comentarios del autor, en la visita que

presuntamente realiz6 Menoza a Espafia:

Menoza kommt zu Lisabona an, woselbst er Auto di Fé, und ein Stier-Gefechte mit
ansieht, reiset nach Spanien, findet wenig von Christentum, aber um so viel mehr
Aberglauben und Bosheiten in Madrit. Er spricht mit einem frommen Mdnche, ihm wird
von Raubern nachgestellt, kommt in Saragossa an, und hért wunderliche Dinge von der
Inquisition.

X. Brief

Mein Herr!

Den 10 Aug., also nach Verlauf 7. Monate [...] und den letzten Tag gedachten Monats
lieffen wir glicklich in den Flu® Tajo ein, zu der Portugiesischen Haupt-Stadt Lisabona
(Pontoppidan: 151).

Ademas de la presencia de la obra del danés, percibimos a lo largo del
texto de Lenz la de otras voces. En numerosas ocasiones el autor alude a textos de
las Sagradas Escrituras, a clasicos de Horacio y Virgilio o a obras de autores
contemporaneos, como Wieland.

Podriamos establecer una jerarquizacion de hipotextos dentro de la obra
de Lenz: de un lado el que da nombre a la pieza y que marca de forma
determinante su tema y argumento (proto-A), de otro los demas textos de la Biblia,
etc. Utilizando los términos de M. Lindner (Cf. cap. 4.3.2.2. Referencia a un texto
concreto vs. Referencia al sistema, de la primera parte de este trabajo) estamos
ante un caso que podriamos considerar intermedio, en el que todos los hipotextos
aparecen yuxtapuestos, aunque podamos establecer también una jerarquia segin
su grado de invasion del hipertexto. Es decir, en el texto A encontramos
referencias directas a los hipotextos (proto-A, B, C...), si bien cada uno de ellos

tiene un peso distinto dentro de A, siendo el predominante el texto proto-A:

proto-A
B—> A
C»
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2.1.2. ARGUMENTO

El argumento de la obra de Lenz podria resumirse como sigue: el principe
cumbano Tandi, de viaje por Europa, recala en casa de un oficial del ejército
alemén, ya retirado, con quien ha realizado una parte del viaje. Durante su
estancia se enamora de Wilhelmine, hija del capitan, que estaba siendo cortejada
por Camaleon, un conde de la ciudad de Dresden, alojado también por un
tiempo en casa del ex-oficial y casado en realidad con una condesa espafiola,
Donna Diana. Finalmente la joven se decide por el joven principe y contraen
matrimonio.

La visita de un antiguo amigo del capitan traera la desgracia sobre la casa:
descubrira que el principe y Wilhelmine son hermanos y su union, por lo tanto,
incestuosa. Después de muchas peripecias, por fin llegard a saberse la verdad:
que la joven esposa y la condesa espafiola fueron intercambiadas al poco de
nacer, de modo que Wilhelmine es en realidad hija del conde espafiol Aranda
Velas y el principe Tandi y Donna Diana, hermanos e hijos a su vez del ex-
capitan del ejército y su mujer. De este modo, con el restablecimiento del orden y
la felicidad de todos concluye esta que podriamos considerar auténtica comedia

de enredo.

2.1.3. GENESIS DE LA OBRA

Las primeras referencias del autor a su elaboracion del Menoza aparecen
ya en su ensayo Nur ein Wort Uber Herders Philosophie der Geschichte. Fue
Goethe quien, como en otras ocasiones, proporciond a Lenz el editor para la
obra: “Er ist es, der meine Stticke, die ich ihm zu einer unschuldigen Ergétzung in
der Handschrift zugeschickt, ohne mein Wissen und Zutun der Welt mitgeteilt”
(Lenz, 1966-67: 414).

Lenz debio de concebir la idea de escribir Der neue Menoza en 1773.
Parece corroborar esta hipotesis el hecho de que en la escena 7/1 se haga

referencia a una obra de Wieland aparecida en mayo de 1772, Der goldne
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Spiegel oder die Kdnige von Scheschian®. Lo cierto es que la primera edicion de
Menoza aparecio entre agosto y septiembre de 1774 en Leipzig bajo el titulo: Der

neue Menoza. Oder Geschichte des cumbanischen Prinzen Tandi. Eine Komddie.

2.1.4. RECEPCION

La obra fue acogida de forma desigual. Lenz creyé que no se le habia
entendido. Llegd a afirmar también que para él ésta era “ein Ubereiltes Stlick, an
dem nichts als die Idee schéatzbar ist” (Lenz, 1967: 422). De sus otras piezas

dramaticas tenia una opinion diferente:

Mein Hofmeister und Soldaten sind von Seiten der Kunst sehr fehlerhaft... Meine andre
Stiicke sind dramatische noch unbearbeitete Massen. Menoza hat nichts als dramatische
Einkleidung (Rosanow, M. N.: Lenz, der Dichter der Sturm- und Drangperiode, 1901 in
russischer Sprache. Deutsch v. C. v. Gltschow. Leipzig: Schulze, 1909, citado en Hohoff:
61).

En los primeros meses de 1775, pensé en mejorar la obra. En abril escribe
a Lavater, diciéndole: “ich arbeite gegenwartig an einer neuen Auflage meines
Menoza mit sehr wesentlichen Verbesserungen” (Lenz, 1967: 421). En una carta a
Herder, fechada en agosto de 1775, se lamenta por la mala acogida que tuvo la

obra y la inconveniencia de alguna escena:

Ach, wie ich meinen Menoza aus dem Innersten meines Schranks wieder hervorlangte
und Gott dankte! Denn ich war mutlos, da ich ihn geschrieben, und er nicht erkannt
worden war. Auch Fromme wenden ihr Antlitz von mir, dacht ich. Ich verabscheue die
Szene nach der Hochzeitsnacht. Wie konnt ich Schwein sie auch malen! (Hohoff: 61).

En julio de 1775 se habia publicado su Rezension des Neuen Menoza, von
dem Verfasser selbst aufgesetzt. Consciente de lo inusual de ser el autor quien

resefie su propia obra, justifica este paso en los siguientes términos:

Alles fordert mich dazu auf, die génzliche Vernachlassigung, und darf ich’s sagen
stillschweigende Gleichgultigkeit oder vielmehr MiRbilligung derer, die ich als den edlern
Teil desselben vorzuglich verehre, auf der einen; der MiRRverstand, das falsche schielende
Lob, der ungegrindete Tadel gewd6hnlicher Kunstrichter auf der andern Seite (Lenz, 1966-
67: 414).

2L Eso mismo opina M. Luserke: “Die Komddie [...] wurde aller Wahrscheinlichkeit nach 1773
geschrieben. Vor 1772 kann sie jedenfalls nicht entstanden sein, da im Stiick Wielands Roman
Der goldene Spiegel oder die Kénige von Scheschian genannt wird, der 1772 erschienen ist”
(Luserke: 55).
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A pesar del desencanto (y del despecho) que se desprende de estas

palabras, Lenz confiesa que la reaccion del publico no le sorprendio:

Mich wunderte der Kaltsinn im geringsten nicht, mit welchem das Publikum meinen
Menoza aufgenommen: jedermann sieht leicht ein, dafl ich mir nichts Gelinderes von
demselben gewartigen konnte (Lenz, 1966-67: 415).

Lenz toma la determinacion, como deciamos antes, de introducir algunos
cambios en una nueva version en la que se supone estaba trabajando y que
algunos de sus amigos le desaconsejaban. Quiere crear dos nuevos personajes a
partir del algo bicéfalo Magister Beza y esclarecer los hechos que llevan a la
catastrofe final, a fin de hacerla comprensible para el espectador. Para él habia
sido un error no haber expuesto la trama de una forma mas clara, facilitando asi

la comprension del conjunto.

Deutlicher hatt’ ich in der Erzéhlung der Umstédnde sein kénnen [...]. Indessen ist das in
der Tat ein Fehler, den ich mir anrechne und der der Katastrophe im vierten Akt viel mehr
Licht und Wahrheit wiirde gegeben haben (Lenz, 1966-67: 418).

Sin embargo, tal cambio habria acarreado otros aspectos que le
disgustaban, como introducir lo que seria un elemento narrativo en escena. La
obra habria ganado en claridad argumental, pero, como confiesa el propio autor,
él odiaba todo lo narrativo en escena. En efecto, su caracter narrativo era
precisamente uno de los aspectos que aborrecia de los dramas franceses. La
presencia del autor en ellos resultaba segun él tan evidente, que daban la
impresion de estar a caballo entre el drama y la épica: “und das ist das Argste,
was man aus einem Stiick nach Hause tragen kann” (Lenz, 1966-67: 354). iComo
habrian de cambiar las cosas con la llegada de Brecht al panorama teatral
aleman!

Por otro lado, Lenz no queria facilitarle la tarea al espectador, sino darle
algo de trabajo: “Ich mochte immer gern der geschwungenen Phantasei des
Zuschauers auch was zu tun und zu vermuten ubrig lassen, und ihm nicht alles
erst vorkduen” (Lenz, 1966-67: 418). Sea como fuere, de esa versibn que
supuestamente enmienda los fallos de la anterior y a la que se refiere Lenz en su
Rezension, no ha quedado rastro.

Otra de las criticas que se hicieron a la obra afectaba al camulo de
situaciones limite a que se veian expuestos los personajes, o que en opinion de

algunos, mermaba la verosimilitud de la accion, otro de los mandamientos del
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teatro clésico... al menos en opinién de Wieland:

Unsre Dramenschreiber haben das Romantische zu sehr in unsre Schauspiele gebracht,
als dal wir nétig héatten, unsre Lustspiele so unwahrscheinlich zu machen, als wir das
Trauerspiel wahrscheinlich zu machen suchen (Lenz, 1966-67: 677-678).

Lenz responderia a estas palabras con un argumento heredado de la
tragedia clasica y que para él representa uno de los principios de su dramaturgia:
las desgracias nunca vienen solas. EI hecho de exponer a sus personajes a
situaciones ante las que un caracter débil sucumbiria, obedece a un deseo de
mostrar la debilidad del ser humano ante los designios de Dios o del destino. Y
paraddjicamente la evidencia de esa fragilidad no esta en absoluto refiida con la
verosimilitud, como afirma Lenz en Uber die Veranderung des Theaters im
Shakespear (1776):

Der groRe Wert einer dramatischen Ausarbeitung besteht also immer in Erregung des
Interesses, Ausmalung groRBer und wahrer Charaktere und Leidenschaften, und Anlegung
solcher Situationen, die bei aller ihrer N euheit nie unwahrscheinlich noch
gezwungen ausfallen (Lenz, 1966-67: 364).

La anterior mencion a Wieland aqui no es en absoluto gratuita: los dos
autores eran intimos enemigos, unidos por una estrecha rivalidad que ambos
alimentaban con mutuas descalificaciones a la menor ocasion. Para Wieland la
lectura de Menoza no debi6 de ser plato de gusto: en varios momentos de la obra
aparecia retratado de forma —todo hay que decirlo—- nada favorecedora.

Las criticas del despechado Wieland tras la aparicion de Menoza no se
hicieron esperar: en ellas venia a cuestionar que la obra fuera una comedia. Para
él se trataba mas bien de un “Mischspiel”, algo a caballo entre el “Lustspiel” (o
comedia) y el “Trauerspiel” (o tragedia), y para un acérrimo defensor de la
preceptiva aristotélica como era él, toda obra dramatica que no se cifiera al corsé
aristotélico no merecia ese nombre.

Contra esa critica reacciona Lenz en su Rezension, defendiendo la mezcla

de lo tragico y lo comico, y revisando el concepto de comedia:

Ich nenne durchaus Komédie nicht eine Vorstellung die blo3 Lachen erregt, sondern eine
Vorstellung die fiir jedermann ist. Tragddie ist nur fir den ernsthaften Teil des Publikums.
[...] Komddie ist Geméalde der menschlichen Gesellschaft, und wenn die ernsthaft wird,
kann das Gemalde nicht lachend werden. [...] Daher miussen unsere deutschen
Komddienschreiber komisch und tragisch zugleich schreiben, weil das Volk, fur das sie
schreiben, [...] ein solcher Mischmasch von Kultur und Rohigkeit, Sittigkeit und Wildheit
ist (Lenz, 1966-67: 418y s.)

Si mala fue la reaccion de Wieland ante la publicacion de Menoza, iguales
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o peores fueron sus criticas con motivo de la apariciéon ese mismo afio de las

Anmerkungen Ubers Theater:

Der Verfasser der Anmerkungen ibers Theater mag heif3en wie er will, traun! der Kerl ist'n
Genie, und hat bloR fur Genien, wie er ist, geschrieben, wiewohl Genien nichts solches
notig haben. [...] Furs Publikum ist so was freilich nicht. Wie soll es dem Genie seine
Ratsel erraten? oder ergdnzen, was der geheimnif3reiche Mann nur halb sagt? oder ihm in
seinen Gemsspriingen von Klippe zu Klippe nachsetzen? [...] Ein solch Bichlein, so klein
es ist, den Lesern, die keine Genien sind, verstandlich zu machen, [...] mite man ein
Buch in Folio schreiben (Lenz, 1966-67: 648-649).

Tal vez contra él, y contra todos los tedricos encerrados en la miopia de
sus propios sistemas, vayan dirigidas las palabras del bachiller Zierau en la escena
6/l de Menoza: “er hat den Fehler aller Deutschen, er baut sich ein System und
was dahinein nicht palit, gehort in die Holle” (Lenz, 1967: 339).

La frialdad y la indiferencia del publico marcaron la recepcidén de esta

obra. El reconocimiento seguia sin llamar a la puerta de nuestro joven autor.

22. EL TEXTO A DER NEUE MENOZA ODER GESCHICHTE DES
KUMBANISCHEN PRINZEN TANDI, CHRISTOPH HEIN (1974)

Dos siglos después de que Lenz concibiera su comedia sobre el motivo y
el personaje originales de E. Pontoppidan, resucita Hein para la escena Der neue
Menoza, estrenada en Schwerin en 1982. El legado literario aleman fue, como ya
se menciond en la INTRODUCCION, una fuente de inspiracion y/o valvula de
escape para muchos autores alemanes. En el caso de los escritores de la RDA ese
recurso a la herencia literaria se ha interpretado siempre como un intento de
entroncar con un pasado clésico, del que se habia proclamado Unica heredera la
RFA, y legitimarse a si mismos frente a los que denunciaban la existencia del
Estado socialista aleman.

Mas alld de estas interpretaciones en funcion de coordenadas
extraliterarias, hay que sefialar que no era la primera vez que en la RDA se
apelaba a la herencia literaria alemana. Ni tampoco era la primera recuperacion
para la actualidad del Sturm-und-Dranger Lenz. Con su versién de 1950, Brecht
consiguié hacer accesible al gran publico la obra Der Hofmeister, si bien

marcada por su propia lectura del motivo de la castracion del intelectual. H.
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Kipphardt, que en 1957 habia pasado ya a la vecina Republica Federal, elabor6
también una version de Die Soldaten en 1968, en la que subraya la critica contra
la nobleza.

Esta “Lenz-mania” perduraria practicamente hasta nuestros dias, en forma
de numerosas obras que, o reelaboran el material literario creado por Lenz o bien
se inspiran en la figura y en la biografia de este autor aleman. Tal es el caso de:
Lenz (1973), novela de Peter Schneider que reconstruye y actualiza la narracion
de Bichner de 1839, o también Lenz oder die Empfindsamen (1985-86), de H.
Ullrich Wendler y V6gel die verkiinden Land. Das Leben des J. M. R. Lenz (1985),
de Sigrid Damm, obras a las que aludimos ya en las primeras paginas de este
trabajo.

La reelaboracion de Der neue Menoza rescata del olvido una obra de Lenz
injustamente menospreciada en favor de Der Hofmeister o Die Soldaten y
contribuye a, como sefiala el critico A. RoBmann: “einem Stlick nach Uber
zweihundert Jahren den Weg auf die Buhne zu ebnen” (Hammer: 245). Ese afan
en cierto modo “justiciero” y el desafio que sin duda supone internarse en un
terreno aun inexplorado son los factores que tal vez llevaron a Hein a reelaborar
el Menoza, consciente por otra parte de la posibilidad de ser medido por el rasero
de la version brechtiana de Der Hofmeister. B. Greiner reconoce la dificultad que
entrafia hacer una version de un clasico como Lenz, siguiendo los pasos de

Brecht:

Ein Stick von Lenz zu bearbeiten, [...] verkiindet einen eigenen Anspruch: nicht zu
furchten, an Brechts programmatischer Bearbeitung des Hofmeister aus dem Jahre 1950
gemessen zu werden (Hammer: 200).

Lenz es en muchos aspectos el modelo literario de Christoph Hein, no s6lo
en obras concretas, como es el caso de Menoza, sino en la forma de entender el
teatro. En diversas ocasiones Hein se ha declarado continuador de su concepcién

dramatica:

Lenz ist fir mich sehr wichtig und war es auch damals schon, die Lenzsche Dramatik, die
bedauerlicherweise dann abgebrochen wurde mit dem 19. Jahrhundert. Es gibt noch
Blchner, das ist fir mich so etwas wie ein Glanzstlick der Lenzschen Dramatik und
Dramaturgie (Hammer: 15).

Das ist eine Dramaturgie, die ich immer geschéatzt habe. Die wurde in Deutschland immer
wieder unterbrochen — fur mich ist da, zeitlich, an erster Stelle Lenz, dann der grofie
Buchner zu nennen. In den zwanziger und dreif3iger Jahren gab es dann mehrere, die das
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immer wieder versucht haben, Fleiler, Brecht... Das ist schon eine grofie deutsche

Tradition (Arnold, 1991a: 82).

Sin embargo, si como afirma M. Linzer, Hein comparte con Lenz el mismo

concepto de comedia, ¢por qué todos los cambios que opera sobre la obra de

Lenz parecen contradecir esta idea? A continuacion estudiaremos cuales son esos

cambios y en qué modo afectan a la obra literaria. Para ello seguiremos el

esquema de analisis que presentamos en la INTRODUCCION de este trabajo, basado

en la distincién de aspectos formales y semanticos dentro de toda transposicion.

3. ESTUDIO INTERTEXTUAL DE LAS OBRAS

3.1. ESQUEMA DE ANALISIS

plano formal
(convenciones de género, lenguaje, estructura,
estilo, extension del texto)

plano temético
(argumentos, motivos, personajes)

reproduccion

-ruptura de las tres unidades
-mezcla de elementos tragicomicos
-estructura en cinco actos

-critica de las costumbres europeas
-componente de critica social/socialista

variacion

A

- desigual n° de escenas/acto
- extension desigual de

escenas

- ruptura de la linealidad

temporal
(Kinodramaturgie)

- ritmo irregular de la accion
- excursos teorico-filoséficos
- alusiones a personajes

contemporaneos (p.gj.
Wieland)

- final 1774
- lenguaje fragmentario
- recursos de la commedia

dell’arte — técnica de
suspense

- talante ladico

A
cuatro escenas por acto
extensién mas menos
homogénea

linealidad narrativa en la
accion (eliminacion de la
Kinodramaturgie)
eliminacién de excursos
tedrico-filosoficos
actualizacion de alusiones
final Weinhold
eliminacién del suspense
en la accién

talante correctivo (poco
ladico)

A

- exaltacién del buen

salvaje

- critica de la familia

burguesa

- conflicto edipico

- el hijo prédigo

- lareligién

- el sexo

- violencia escénica

- Magister Beza/Herr von

Zopf

A

- personajes con caracteres
mas marcados

- fusion de Beza y von Zopf

- desaparicion del
administrador

3.2.  ASPECTOS POETICO-FORMALES EN A

A continuacién estudiaremos los diferentes elementos recogidos en la tabla

anterior, clasificados seguin su naturaleza formal o temaética y analizando en

primer lugar el texto de Lenz (A) y después el de Hein (A’).
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3.2.1. EXCURSO INTRODUCTORIO: LA DRAMATURGIA DE LENZ

Es indudable que Lenz se adelantd a su época, tanto en la tematica de su
obra como en su concepcion teatral. Sus teorias dramaturgicas aparecen
recogidas en diversos escritos: Anmerkungen Ubers Theater (1774), Uber die
Veranderung des Theaters im Shakespear (1776) o también su propia resefia de
Menoza (1775). Para C. Hohoff las Anmerkungen constituyen la dramaturgia del
Sturm und Drang y se sitdan “ein Schritt hinaus Uber Lessing, aber auch hinaus
Uber den ldealismus Weimars, ein Vorlaufer des modernen Theaters” (Hohoff:
32).

En todos esos escritos, Lenz lleva a cabo una revision de los presupuestos
de la poética aristotélica, que a la sazén habia vuelto a imponerse de mano del
teatro francés. Lenz cuestiona el principio de la mimesis y la regla de las tres
unidades, ensalzando ademas el valor de la comedia, frente a la tragedia, o
incluso la mezcla de ambas: la tragicomedia. Veamos detenidamente cada uno
de estos aspectos, que por otro lado tendran enormes repercusiones en la

estructura formal del texto A’:

a) Mimesis vs. poiesis — el talento creador del genio

El siglo XVII habia significado la valoracion del talento personal del
escritor —Lope era llamado Principe de los Ingenios— por encima de cualquier
preceptiva poética. La llustracion marcé en toda Europa una vuelta a las normas y
preceptos clasicos. La literatura en su doble faceta de utilidad y deleite debia ser
en primer término una imitacion de la naturaleza. Sin embargo, en la segunda
mitad del siglo XVIII se empezo6 a valorar de nuevo el genio con independencia
de normas poéticas: el Sturm und Drang aboga por la autonomia del poeta frente
a las normativas.

Un concepto clave de esta corriente es el de Genie, el talento creador, que

O. Mann define en los siguientes términos:

Mit Genie bezeichnete man im durchschnittlichen Sprachgebrauch nur die angeborene
Gabe der Phantasie, durch die dem Dichter eine eigne Welt poetischer Anschauung
gegenwartig wurde und durch die er sie auch gegenwartig machte (Mann: 187).

El concepto de Genie abarca una vertiente cognoscitiva, como forma
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especial de conocimiento (o de revelacién), casi intuitivo, y una faceta mas
artistica, como disolucion de la frontera entre naturaleza y arte. Ese caracter
instintivo parece apuntar ya en la definicion que da Lessing del talento: “das
Vermdgen, die Kunst intuitiv richtig zu wissen und zu bilden” (Mann: 189). En
tanto que don natural y divino, el genio tiene un claro componente religioso, en
lo que percibimos evidentes resonancias pietistas. Para Hamann, contrario al
racionalismo ilustrado, todo conocimiento verdadero era genial, es decir,
adquirido por intuicion. Hamann advierte ademas lo que luego confirmaran
Herder, Lenz y Klinger: cuando no hay reglas que predeterminen una creacion
literaria, es el genio quien la produce. En la definicion de Lenz del genio

percibimos esa vision intuitiva del conocimiento:

Wir nennen die Kopfe Genies, die alles, was ihnen vorkommt, gleich so durchdringen,
durch und durch sehen, daf} ihre Erkenntnis denselben Wert, Umfang, Klarheit hat, als ob
sie durch Anschaun oder alle sieben Sinne zusammen wére erworben worden (Lenz,
1966-67: 336).

Tradicionalmente se ha considerado la imitacion como la esencia de la
poesia. Aristoteles dedicd el libro cuarto de su Poética a examinar el
procedimiento de la mimesis. En lo fundamental Lenz no discrepa del griego, si
bien matiza: la creacion es algo mas que mera recreacion, es un impulso genial.

Para Lenz,

Die Poesie scheint sich dadurch von allen Kiinsten und Wissenschaften zu unterscheiden,
dal sie diese beiden Quellen [Nachahmung - Anschauung] vereinigt, alles scharf
durchdacht, durchforscht, durchschaut —unddannin getreuer Nachahmung
zum andernmal hervorgebracht (Lenz, 1966-67: 337-338).

Lessing opinaba que los frutos que habia dado el teatro antiguo eran
insuperables, de modo que la literatura postclasica estaria condenada a la eterna
imitacion: “der Dichter [...] konnte hier nur schon Gegebenes original erfullen
und variieren” (Mann: 187) ...eterna repeticion, crisis de la originalidad... de
forma sorprendente se cierra de nuevo el circulo y volvemos al futuro, a las
teorias de la intertextualidad mas modernas. Y descubrimos que el tema de este
trabajo no es otro que la propia esencia de la literatura.

Lenz distingue dos tipos de imitacion: la puramente mecanica y la
creadora, en la que interviene el genio del artista. Ademas concede un valor

determinante a cual sea el objeto de la imitacion: bien el ser humano o bien su
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destino; ahi ve Lenz la razén ultima de que existan dos grandes tipos de dramas:
el de los franceses (Corneille, Voltaire...) y el de los ingleses (Shakespeare).
Mientras que éstos se independizan de la preceptiva aristotélica, los primeros

siguen escrupulosamente sus reglas.

b) Las unidades... ;qué unidades?

La influencia de la filosofia de Herder a lo largo del siglo XVIII fue clave
para el desarrollo de nuevos presupuestos literarios. Uno de sus pilares
fundamentales es la valoracion de cada fendmeno historico en funcion de la
época y el lugar en que se produce, de modo que lo que habia sido valido en la
Antigledad clasica, no tenia por qué serlo en su época. Y esto es aplicable
también a la regla de las tres unidades, que responde a unas circunstancias
concretas que se daban en el teatro griego clasico, como apunta W. Hinck: “Die
Einheiten waren mithin organisch auf dem ‘Boden’ griechischer ‘Simplicitat’
gewachsene Ergebnisse der dortigen Lebens- und Theaterverhaltnisse, nicht
Kunstdoktrin” (Hinck: 125).

Herder considera que la practica teatral precede a las reglas de la poética,
y no a la inversa. Del mismo modo, Lenz se distancia de cualquier normativa
poética que trate de imponerse al genio creador. Sobre los sistemas estéticos que

se inventan los poetas, afirma en las Anmerkungen:

[...] es gehort zehnmal mehr dazu, eine Figur mit eben der Genauigkeit und Wahrheit
darzustellen, mit der das Genie sie erkennt, als zehn Jahre an einem Ideal der Schénheit
zu zirkeln, das endlich doch nur in dem Hirn des Kinstlers, der es hervorgebracht, ein
solches ist (Lenz, 1966-67: 342)*,

La particular cruzada de Lenz contra las tres unidades se extiende tanto a
su obra tedérica como literaria (también en Der neue Menoza). En sus
Anmerkungen podemos leer: “Was heil3en die drei Einheiten? hundert Einheiten
will ich euch angeben, die alle immer doch die e i n e bleiben” (Lenz, 1966-67:

344). Y en Uber die Veranderung des Theaters im Shakespear afirma que las tres

22 Practicamente estas mismas palabras se reproducen en la ya mencionada escena 6/Il de
Menoza, donde el maestro Beza, el bachiller y Tandi discuten acerca de las lacras del continente
europeo. Cuando el bachiller Zierau alude a pasados “goldenen Zeiten”, el principe Tandi le
responde: “die stecken nur im Hirn der Dichter und Gott sey Dank” (Lenz, 1967: 340).
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unidades no sirven de nada si no hay detras un talento creador que les dé una
forma original, “origenial”: “wenn Mal, Ziel und Verhéltnis nicht in der Seele des
Dichters ist, die drei Einheiten werden es nicht hereinbringen. Hier eben ruhen
die Geheimnisse der Kunst” (Lenz, 1966-67: 368).

En el sentimiento esta el germen de la creacion literaria.
Significativamente, en el Lenz de Bilchner encontramos un pasaje en el que el

autor formula ese mismo credo literario por boca de Lenz:

Ich verlange in allem — Leben, Mdglichkeit des Daseins, und dann ist's gut; wir haben
nicht zu fragen, ob es schdn, ob es halilich ist. Das Geflihl, daf3, was geschaffen sei, Leben
habe, stehe Uber diesen beiden und sei das einzige Kriterium in Kunstsachen (Buchner:
14).

Der neue Menoza, como el resto de las obras conocidas de este autor, es
la puesta en practica de estos transgresores presupuestos artisticos; no hay en ella
unidad de lugar: los escenarios son entre otros, la residencia de los von Biederling
en Naumburg (el jardin, la habitacion del principe Tandi y la casa del jardin) y las
ciudades de Dresden o Leipzig. Los saltos entre unos y otros son continuos, los
espacios abiertos se alternan con los cerrados. M. Luserke manifiesta nuestra
misma opinion:

Erst der Regelverzicht treibt das kritisch-emanzipative BewuRtsein hervor. Demzufolge
verzichtet Lenz auch wieder auf die Beachtung der klassischen drei Einheiten von Ort,
Zeit und Handlung. Insbesondere die Einheit des Orts wird schon in der Ortsangabe auf
der Titelseite des Stlicks karikiert, “der Schauplatz ist hie und da” (Luserke: 59).

Tampoco encontramos unidad de tiempo: sOlo en tres escenas se dan
referencias de caracter temporal, 1/Il (“Nacht und Mondschein im Garten”), 2/1V
(“Es ist Dammerung”) y 4/IV (“Es ist stockdunkel”), pero ninguna de ellas
evidencia una evolucion cronoldgica. Las referencias temporales que si revelan el
discurrir del tiempo, proceden por lo general -como no puede ser de otra forma
en el teatro— de alusiones indirectas por boca de los personajes. Algunos
ejemplos: en la escena 1/111 el sefior von Biederling comunica al conde Camaleon
que Wilhelmine y el principe Tandi llevan casados tres dias. Y sabemos que
desde el comienzo de la obra hasta la llegada de von Zopf a casa de los von
Biederling en la escena 3/Ill transcurren varias semanas, porque previamente el
capitan anuncia a su mujer la visita: “Uber einige Wochen krieg ich noch einen

Gast, auf den Du Dich wohl nicht versiehst” (3/1).
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Por altimo, en la escena 9/l1ll, que se desarrolla en un café de Leipzig, hay
otra referencia temporal, que sin embargo parece ser una mas de las varias
incoherencias que salpican la obra. El sefior von Biederling interroga sobre el
paradero de su hijo al hombre que regenta el café, quien le informa: “Ja es ist ein
eigener Hecht, wir haben hier viel gehabt, aber von der Espece nicht. Da war
einer, der hundert tausend Gulden hier jahrlich verzehrt hat” (Lenz, 1967: 362).
Segun este testimonio, el principe Tandi llevaria varios afios ausente de la casa
paterna dilapidando su inmensa fortuna.

Y por ultimo tampoco cabe hablar de unidad de accién, como tendremos

ocasion de ver en el apartado referido a los aspectos tematicos de esta obra.

c) Comedia vs. tragedia
Lenz cuestiona la division tradicional entre tragedia y comedia, en funcion
de los contenidos de una y otra (acciones y personajes respectivamente). Para

Lenz la diferencia entre comedia y tragedia es otra:

Die Hauptempfindung in der Komddie ist immer die Begebenheit, die Hauptempfindung
in der Tragodie ist die Person, die Schopfer ihrer Begebenheiten. [...] Meiner Meinung
nach ware immer der Hauptgedanke einer Komodie eine S ac h e, einer Tragtdie
eine Person.][..] Im Trauerspiele aber sind die Handlungen um der Person willen
da. [...] In der Komédie aber gehe ich von den Handlungen aus, und lasse Personen Teil
dran nehmen welche ich will. Eine Komddie ohne Personen interessiert nicht, eine
Tragddie ohne Personen ist ein Widerspruch. Ein Unding, eine oratorische Figur, eine
Schaumblase (Lenz, 1966-67: 359, 361).

Ya hemos visto como Lenz defendia la mezcla de lo tragico y lo coémico, y
las acusaciones de que fue objeto por ello (Cf. apartado 2.1.4. Recepcidn), de

modo que no abundaremos mas en este aspecto.

3.2.2. ESTRUCTURA DEL TEXTO A

La transgresion de las reglas clasicas que domina los planteamientos
artisticos de Lenz se extiende al anarquico reparto de escenas a lo largo de los

cinco actos de esta obra, como refleja la siguiente tabla:

A

actos | 1 1 v V

n° de escenas 7 7 13 6 3
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Por otra parte, la forma de representar la accion no es lineal. Las escenas
resultan un tanto inconexas, se producen constantes cambios de lugar, como ya
hemos visto. Parece que en vez de estar presenciando una obra de teatro,
estuviéramos viendo una pelicula. Los cortes, los saltos, los flash-backs alimentan
una dinamica narrativa rupturista, mas propia del siglo XX, y una clara tendencia
a lo cinematografico. Hein también ha reparado en este rasgo inconfundible de la
obra de Lenz: “Theaterszenen von wenigen Zeilen [...]. Man kennt dies als
Buchnersche Dramentechnik, oder bezeichnet es —vollends anachronistisch- als
Kinodramaturgie” (Hein, 1987b: 94).

Al término de su lectura, da la impresion de ser una obra un tanto
“deshilachada”, tal vez, como temia el propio Lenz, apresurada. Sin embargo ese
ritmo sismogréafico de subidas y bajadas responde de manera coherente a su
aversion por la presencia de cualquier elemento de continuidad narrativa dentro
del teatro, como confesaba en sus Anmerkungen.

Pero la irregularidad no afecta sélo al nUmero de escenas por acto, sino
también a la longitud de cada una de ellas, desde unas pocas lineas hasta varias
paginas. Entre las primeras estdn las escenas 4/l, 6/ y 12/Ill, escenas
“inacabadas”, muy en consonancia con un rasgo de lenguaje al que nos
referiremos mas adelante. M. Luserke se refiere a ellas como “microescenas” que,
marcadas por su “Symbolik der stummen Handlung” (Luserke: 71), precisan de
acotaciones aclaratorias.

Si la forma en que se presenta la accion no es lineal, el ritmo con que ésta
discurre tampoco lo es: hay escenas que ralentizan y empantanan la accion y que
en cierta forma quedan fuera de lugar. Se trata de los excursos tedrico-filoséficos
desarrollados en las escenas 7/1, 6/Il y 2-3/V. La inclusién de digresiones tedricas
no es original de Lenz: en otras obras del Sturm und Drang, como en la
programatica Das leidende Weib, de Klinger también esta presente. Y el Lenz de
Buchner revela igualmente esos rasgos.

Todas esas escenas tienen como marco la habitacion del principe en casa
de los von Biederling. En la primera de ellas, Lenz analiza la contribucion de la
literatura a la mejora del ser humano a través de una satira burlona e incisiva de

la figura de Wieland. La reflexion mas netamente filosofica corresponde a la
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escena 6/1l, en la que Lenz hace apologia de la moral del trabajo y cuestiona los
presupuestos de la Ilustracion.

Las dos ultimas escenas de la obra giran en torno a las tres unidades
aristotélicas en el teatro y la legitimacion del teatro de marionetas®. El bachiller
Zierau, acérrimo defensor de la regla de las tres unidades y de la ortodoxia

poética, discute con su padre acerca de la esencia del teatro:

Es giebt gewisse Regeln fur die Tauschung, das ist, fir den sinnlichen Betrug, da ich
glaube das wirklich zu sehen, was mir doch nur vorgestellt wird. [...] dahin gehdren
vornehmlich die so sehr bestrittenen drey Einheiten, wenn nemlich die ganze Handlung
nicht in Zeit von vier und zwanzig Stunden aufs hochste, an einem bestimmten Orte
geschieht, so kann ich sie mir nicht wohl denken und da geht denn das ganze Vergniigen
des Stiickes verloren (2/V).

Por su parte el padre, menos conservador que su hijo, es partidario del
teatro de titeres, muy denostado en aquel entonces y al que Lenz era muy
aficionado®. M. Luserke ha reparado también en el “intercambio de papeles

generacionales” entre padre e hijo:

Damit nimmt der Sohn, in auffalliger Verkehrung der Generationsverhéltnisse —der Sohn
wird zum Fdrsprecher traditionaler Positionen, der Vater Sachwalter rezeptiver
Unbekimmertheit, worin man durchaus ein Sturm-und-Drang-Motiv erkennen kann- den
zentralen Begriff der Geschmacksdebatte des 18. Jahrhunderts auf. [...] Der junge Zierau
ist Vertreter einer normativen Asthetik und Poetik, die in Gottsched ihren bekanntesten
Verfechter gefunden hatte und die fiir Lenz stets Gegenstand vehementester Kritik
gewesen ist. [...] Lenz treibt damit seine Aufklarungskritik im Neuen Menoza ins Groteske
und fihrt dadurch zugleich die schon bei den Zeitgenossen géangige Verharmlosung des
Sturm und Drang als Generationsproblem ad absurdum, der junge Zierau ist der in
Aufklarungszitaten Denkende, und der Vater der Rebell (Luserke: 68, 70).

Harto de la insistente actitud de su hijo, le dice: “Ich will dich
bedreymaldreyen” (Lenz, 1967: 381) y le ensefia asi su particular regla de las tres
unidades: el trabajo elevado al cubo, la apoteosis de la moral protestante-pietista
de glorificacion del trabajo. Esto no debe sorprendernos: el mismo Lenz veia en el
trabajo una posibilidad de lograr su ansiada estabilidad emocional.

Como elemento esencial de la obra, hemos de detenernos brevemente en

2 Seglin M. Luserke: “Die Zivilisationskritik des Neuen Menoza erfal3t die dramatischen Standards
der Zeit, die keine angemessene Sprache und Struktur der Kritik erlauben, — darin ist eine zentrale
Funktion der Puppenspieldiskussion im Stlick zu sehen” (Luserke: 56).

24 Wieland crey6 oir a Lenz por boca del alcalde: “So sehr auch der Verfasser in der Person des
Blrgermeisters aller Kritik und aller Regeln spottet” (Lenz, 1966-67: 677), acusacién que Lenz
rebatié en su Rezension: “Herr Wieland irret sich, wenn er glaubt, daB ich in keiner anderen
Maske auftreten kénne, um unsre heutige theatralische Kunst lacherlich zu machen, als der des
Burgermeisters in Naumburg” (Lenz, 1966-67: 417).
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analizar la escena final del texto A. En la version publicada en 1774, Der neue
Menoza acaba con esta escena entre el alcalde y su hijo a la que nos acabamos
de referir.

No deja de ser sorprendente que una obra que ha tocado temas de un alto
contenido tradgico como el incesto, el adulterio o el parricidio, concluya de la
mano de dos personajes secundarios y con un tema mas bien marginal. Da la
impresion, al leer el final, de que falta, como en los fuegos artificiales, una traca
final, un remate que esté a la altura del texto que le precede... ;otra manifestacion
mas de lo precipitado de la obra?

Sin embargo, R. Daunicht llama la atencion acerca de la existencia de otra
escena final, recogida por K. Weinhold en su Dramatischer Nachla3 von J. M. R.
Lenz, publicado en 1884. Se ha barajado la posibilidad de que esa escena
hubiera surgido con posterioridad a la edicion de 1774 y que fuera a formar parte
de una posterior reelaboracion de la obra, que no llegé a cristalizar. Asi lo cree
M. Luserke: “Unter dem Druck offentlicher und privater Kritik dachte Lenz
schliel3lich an eine Umarbeitung des Sticks. Von diesen Planen ist nur die
Schlu3szene erhalten geblieben” (Luserke: 58). Sin embargo, por sus
caracteristicas, esta escena final —que nosotros Ilamaremos “final Weinhold”- no
puede responder a una mejora posterior: Lenz no queria que el tono de la obra
cambiara repentinamente de cémico a tragico. Ademas él ya habia “suavizado”
los finales en otras obras suyas, siguiendo tal vez los consejos de sus amigos,
aspecto éste que se ha criticado en mas de una ocasion: los finales al mas puro
estilo de la tragedia burguesa a la Lessing. No hay problema, por grave que sea,
que no pueda solucionar el feliz matrimonio de los protagonistas. El rencor, la
venganza, la maldad nada pueden frente al poder omnimodo de la bondad y la
filantropia... esos finales felices, apoteosis algo sentimentaloides de la capacidad
de entendimiento del ser humano, son caracteristicos también de otros autores
del Sturm und Drang, como lo es ese afan conciliador y fraternal, con una timida
vocacion reformadora, que no revolucionaria.

Por todo ello Daunicht deduce que esa escena final no puede ser sino
anterior a la version definitiva publicada en 1774. En el final Weinhold el conde,

agonizante, se arrepiente de todas sus tropelias. A su lado, Diana —satisfecha ya
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su sed de venganza- cura las heridas que ella misma le ha causado, mientras él le
confiesa que, a pesar del carifio que le profesa, es a Wilhelmine a quien ama. Y
no solo eso: también le ruega que la traiga a su presencia. Ella, aun boquiabierta
por semejante desfachatez (“Sind das Anschldge eines Rasenden? Nein mein
Freund! zu sehr durchgedacht! zu sehr tberlegt! dein Kopf ist in unvergleichlicher
Ordnung”, Lenz, 1967: 425), vuelve a su estatus de furia, le abre la herida y clava
sus ufias en ella hasta que se desangra, mientras exclama: “Schrey nun, schrey
nun, sodomitischer Hund! Zehn Jahre hab ich zu deinen Lasterthaten die Zahne
zusammengebissen und still geschwiegen — aber es wird zu viel!” (Lenz, 1967:
426).

Si nos hemos detenido en el estudio de este final es también, y sobre todo,

por la utilizacién que hara Hein de él, como veremos en su momento.

3.2.3. EL LENGUAIJE EN EL TEXTO A

Hay una caracteristica en la forma de expresarse los personajes en la obra
que llama poderosamente la atencion: solo se articulan de forma fragmentaria.
Sus manifestaciones son entrecortadas, inacabadas, repletas de exclamaciones,
como demuestran los siguientes ejemplos: en la escena del encuentro entre
Wilhelmine y el principe (4/1), éste lo mas que llega a decir es: “Verzeihen Sie —
Ich glaubt’ Ihre Eltern bey Ihnen” (Lenz, 1967: 324), para luego alejarse de nuevo.
En la escena 3/Il, tan pronto como Donna Diana se entera por una carta que le
lee Babet de que su padre ha muerto, exclama: “Todt — schweig stille! — ist er
todt? — halts Maul, sag mir nichts weiter” (3/11). Podriamos citar otros ejemplos de
esa fragmentacion del lenguaje, pero creemos que los ya mencionados son
suficientemente ilustrativos.

En opinién de C. Hohoff es éste, y no su componente de critica social, el
rasgo mas innovador de la obra. El verdadero hallazgo de Lenz es la forma de

unir el lenguaje gestual y pantomimico con el discurso dramético. H. Bosse ha
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visto ademas una vinculacion entre la poesia de Klopstock® y el lenguaje
titubeante de los personajes: “Stammelndes Sprechen, eine Errungenschaft der
religiosen Poesie (Klopstock), wird von Lenz ins Drama Ubertragen und zur
charakteristischen ‘beschrankten Mundigkeit’ (Volker Klotz)” (Killy, 1994-vol. 3:
380).

Por otra parte no falta tampoco quien, como O. Mann, percibe de forma

negativa esta ruptura con el lenguaje dramatico tradicional:

Auch ist seine Sprache nicht natirlich, sondern sturm- und dranghaft stilisiert oder
satirisch erfallte Gesellschaftssprache. Der inneren Bewegung gibt er einen gesteigerten
Ausdruck durch ZerreiBung des Satzgefiiges, Weglassen des Prafixes, synkopierte,
apokopierte Formen, durch Wiederholungen, Antithesen, Reduktion auf Kraftworte. Er
schreibt die tragische Sprache des Barock, aber entfesselt, oft verstummend in der Jaheit
des blof3en Schreis (Mann: 196-197).

Tampoco J. Zenke considera “natural” la forma de hablar de los
personajes, que califica de “h&aufig uneigentliche, erborgte oder zitathafte
Sprache” (Hinck: 132). En el Volksstiick de los afios 1969-70 —especialmente en
Kroetz— volvemos a encontrar este lenguaje quebrado, lleno de expresiones,
férmulas vacias y muletillas.

El lenguaje “a borbotones” y la recurrencia de los desmayos como
reaccion ante situaciones desbordantes estan estrechamente relacionados con dos
elementos, heredados de la commedia dell’arte italiana, que catalizan la
comicidad de la obra y condicionan su dindmica: el factor sorpresa
(“Uberrumpelung”) y el factor engafio (“Vertauschen”). Por aunar esos dos
elementos esenciales de la comedia italiana, la obra de Lenz constituye para
Greiner “burgerliches Lachtheater”. EI cmulo de engafios conduce a la sorpresa

por medio del suspense:

Es ist der zweite Grundvorgang der Stellvertretung, der entwertend auf die
Uberrumpelungen, insgesamt auf den wiedergewonnenen Commedia-dell’arte-Gestus
zurlickwirkt. Aus Verschiebungen, Vertauschungen, stellvertretenden Handlungen, die ins
Extreme getrieben werden, aus Verzerrungen, Ungereimtheiten, wird die Spannung
gewonnen, die die Uberrumpelung hervorbringt (Hammer: 204).

Los protagonistas se ven desbordados por situaciones imprevistas, lo que

% Tal similitud no es sorprendente, teniendo en cuenta la admiracion de Lenz por Klopstock, a
quien consideraba equiparable a Dante y de quien, tengdmoslo en cuenta, fue traductor. En su
Rezension podemos leer: “Die Italiener hatten einen Dante, die Engellander Shakespearn, die
Deutschen Klopstock” (Lenz, 1966-67: 348).
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produce un efecto caricaturesco. Ante ese raudal de sobresaltos, la lengua y los
sentimientos nobles fracasan. C. Hohoff ve una conexion entre los desmayos
(protagonizados generalmente por Wilhelmine) y las frecuentes situaciones
inesperadas: “Die Ohnmachten wiederholen sich so haufig, dal die Absicht
deutlich wird: Der Mensch wird tUberrumpelt von Situationen, denen er nicht
gewachsen ist” (Hohoff: 61). Para B. Greiner los desmayos son una reaccion

somatica:

AffektauBerungen schlagen in kérperliche Reaktionen, Empfindungsimpulse auf die
gesamte leibliche Existenz um; die dramatischen Personen werden immer wieder aus
einer extremen Geflhlslage in eine andere, entgegengesetzte, gestoRen (Hammer: 203).

En la primera escena de la obra, en la que Wilhelmine se desmaya tras oir
al principe relatar las penosas circunstancias de su presidio y posterior fuga, hay
segun Greiner una clara alusion al orgasmo?®. Tal afirmacidn nos parece carente
de fundamento o cuando menos arriesgada, por muy presente que esté el plano
sexual en la obra, como asi lo revelan, sin ningun tipo de disimulo, otras escenas.

Hay otro momento en que los desmayos proliferan de forma alarmante,
como si de algo contagioso se tratara. Hablamos de la escena 7/l en que

Wilhelmine tiene que decidir por fin con cual de sus dos pretendientes casarse:

WILHELMINE hélt ihn hastig zurtick: Ich liebe Sie.
PRINZ: Sie lieben mich. ihr ohnmachtig zu Fissen.
WILHELMINE féllt auf ihn: O ich fUhls, dal? ich ohne ihn nicht leben kann.

[...]

HERR VON BIEDERLING: [...] Prinz! es geht mir wie lhnen, der Henker holt mir die
Sprache und es wird nicht lange wéhren, so kommt die verzweifelte Ohnmacht auch...
mit schwacher Stimme: Frau wirst du mich wecken? fallt hin

FRAU VON BIEDERLING: Gott was ist... hinzu

HERR VON BIEDERLING springt auf: Nichts, ich wollte nur Spal? machen (Lenz, 1967:
344).

La casualidad es en las comedias de Lenz, como en todas en general, un
elemento fundamental y, como hemos visto, tiene una enorme repercusion en el
lenguaje. La casualidad devuelve al hijo que se creia perdido o incluso muerto al
hogar. Por casualidad se enteran antes que nadie los recién casados Wilhelmine y
Tandi de que son presuntamente hermanos. Por casualidad también acude Donna

Diana al baile en lugar de Wilhelmine.

% “Dije Erzahlung steht fur eine Orgasmusphantasie, und Wilhelmine reagiert korperlich darauf”
(Hammer: 203).
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Los propios personajes son conscientes del continuo desconcierto a que se
ven sometidos, situaciones que ponen a prueba su capacidad de resistencia. El
sefior von Biederling parece quedarse atonito al enterarse de que su hijo esta de
vuelta. AUn no sabe que su hijo y el principe Tandi son la misma persona: “Ist das
Freud oder Leid? — Ha ha, ich merk, ihr wollt mich Uberrumpeln. Nur heraus mit
ihm, ich weil} alles, Zopf hat mir alles gesagt” (6/111).

El otro recurso, el del engafio, afecta tanto a personajes como a hechos.
“Immer steht in dieser Komdodie etwas fur ein anderes”, afirma Greiner (Hammer:
203). Y es cierto: en este “mundo al revés” que es la obra todo esté trastocado. Lo
estdn los personajes: “Die leitenden Figuren sind nicht sie selbst, sondern
vertauscht, maskiert” (Hammer: 203) y también los acontecimientos que van
ocurriendo. En efecto, el arrendamiento de la finca, lo es en realidad de la hija
del ex-oficial. Lo que prometia ser un baile con la amada acaba luego en
violacion, de la mujer. El alcalde es mas joven de espiritu que su hijo. La madre
amantisima que reprocha al marido haberse deshecho del hijo, fue quien cambi6
a la hija. Von Zopf, que Unicamente quiere ayudar, acaba siempre trayendo
desgracia. La furiosa Diana, en guerra con los hombres, resulta amar en lo
profundo de su corazon al ejemplar mas despreciable de todos. Todo es pura

comedia.

3.3. ANALISIS DE LOS CAMBIOS EN EL PLANO FORMAL A® A’

¢,Coémo adapta Hein la obra de Lenz? ;Qué cambios introduce y con qué
fin? Estética y formalmente, Hein no se aleja mucho de su modelo. La obra de
Lenz no es un “motivo”, una inspiracion abstracta, sino un patrén concreto y casi
calcado sobre el que Hein confecciona su obra. No se trata, como ya dijimos en
la INTRODUCCION de este trabajo, de un mal plagio, de un parecido que se intenta
disimular. El contrato intertextual con el original queda testimoniado por el
subtitulo: Eine Komddie in der Bearbeitung von Christoph Hein. Comparado con
la versién que hizo Brecht de Der Hofmeister, Hein se mantiene mucho mas fiel

al modelo, como ha observado M. Linzer:
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Hein adaptierte das Stuck nicht (wie etwa Brecht mit schoner Unbekimmertheit den
Hofmeister seinen Zwecken dienstbar gemacht hat), er bearbeitete es mit
dramaturgischem Geschick und sprachlicher Delikatesse (Theater der Zeit 9/1982, p. 28).

También para A. RoBmann las modificaciones son eminentemente de
naturaleza filoldgica. Sin embargo, creemos que aun siendo de indole formal los
cambios que realiza Hein son méas que perceptibles y repercuten de una forma
clara y precisa en el conjunto de la obra. Vamos a analizar primeramente cuales

son los cambios de naturaleza formal.

3.3.1. REORGANIZACION PERMUTATIVA DEL MATERIAL DRAMATICO

Uno de los cambios formales mas Ilamativos es a primera vista de orden
cuantitativo-reductivo. Mientras que el texto de Lenz cuenta con 36 escenas, el
de Hein se ve reducido a 20, distribuidas a partes iguales a lo largo de los cinco

actos de la obra:

actos I Il [l IV

n° de escenas 4 4 4 4 4

Decimos “a primera vista” porque podria pensarse que el cambio opera
por reducciéon o eliminacion de determinadas escenas. Sin embargo, una lectura
contrastiva nos saca de ese error: aunque si podemos considerar que Hein
aumenta o reduce determinadas escenas puntualmente, se trata mas bien de una
reordenacion y fusién de las escenas de su modelo, de forma que en realidad no
hay tal reduccion, sino una permutacion, entendida a la manera de Plett (Cf.
apartado 4.4.1. de la primera parte de este trabajo). El texto resultante podria
considerarse como un collage. El siguiente cuadro trata de reflejar la equivalencia
de escenas entre las dos obras. La columna de la izquierda representa la
ordenacién de escenas en el texto A’, en tanto que la de la derecha refleja las

escenas del texto A utilizadas en la reelaboracion:
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CORRESPONDENCIA ENTRE ESCENAS
A’ (Hein) A (Lenz)
1 1
2 2
3 3+5 !
4 4
5 6+ 7+ 1/ + 2/l
6 3 + 2/l
Il = 4
8 5+7 I
9 6
10 1+5
" 11 3+6
12 4+7
13 9+10 "
" 14 11+12
15 13
16 8+H1
17 2+4+5+6 | IV
18 3
Vv 19 final Weinhold
20 1
----------- (2-3) Y

De la observacion del cuadro anterior podria deducirse que Hein mas que
una version ha compuesto un puzzle a partir de recortes de la obra de Lenz, y
que la obra mas que artistica seria artesanal. Sin embargo, esa impresién no se
corresponde con la realidad. Por dos razones: en primer lugar si hay una
aportacion personal de Hein. En el cuadro anterior algunas escenas de la pieza de
Hein estan impresas en cursiva y negrita. Son aquellas en las que el autor realiza
un afiadido propio que puede ser de extension variable, menor en el caso de las

escenas 1/l o 16/1V y mas considerable en otras, como 9/1ll, 12/1ll, 19/V o 20/V.
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En segundo lugar, como ya aseguraba Genette, “reducir o aumentar un
texto es producir a partir de él otro texto, mas breve o mas largo, que se deriva de
el” (Genette: 292). Es decir la reduccion cuantitativa del texto implica
necesariamente una transformacién cualitativa, un cambio en el contenido, como
veremos seguidamente. Y creemos con B. Greiner que aunque el fundido de
escenas, la redistribucion y aprovechamiento del material dramético son de
factura impecable, el efecto es anti-dramatico y se traduce en pérdidas,

teatralmente hablando:

Das Rastlose der vielen Kurzszenen und abrupten Umschwiinge weicht einer
“d6konomischeren” Strukturierung der Handlung. [...] Aus einem Stiick voller
Ungereimtheiten wird eine erzéhlbare Geschichte. Hein fuhrt damit aus, was Lenz als
geplante Umarbeitung zwar ankindigte, aber gerade nicht verwirklichte (Hammer: 201).

Si el texto A prescindia de toda linealidad narrativa, con el texto A’ se gana
una mayor claridad expositiva, en detrimento de aquella dinamica
“cinematografica” manifiesta en los breves flashes y los vertiginosos cambios de
escena. La ausencia del elemento cinematografico no deja de tener su ldgica,
considerando el estilo mucho mas narrativo de Hein, muy acorde con su
vocacion de cronista. En alguna entrevista ha subrayado su distanciamiento
respecto del cine: “Ich weil zum Beispiel auch, da ich nicht fir den Film
schreiben konnte” (Arnold, 1991a: 83), y de sobra conocida es también la
incompatibilidad de su obra con el celuloide. En alguna ocasion se ha querido
adaptar a la pantalla su “Novelle” Der fremde Freund, pero hasta la fecha todos
los intentos han sido en vano. Desde este punto de vista, parece logico que
elimine los elementos més cinematograficos del texto A. No obstante resulta
sorprendente que a pesar de manifestar su admiracion por la técnica dramaturgica
de Lenz, por el ritmo trepidante de sus obras, Hein actie justo en sentido

contrario.
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3.3.2. ELIMINACION DE ESCENAS CON EXCURSOS LITERARIO-FILOSOFICOS

Hein elimina o modifica ostensiblemente ciertas escenas de A, como son
las de los excursos filosofico-literarios: 7/1, 6/l y 2-3/V. Tal supresion tiene su
explicacion: las digresiones de caracter literario o filos6fico pueden haber
guedado hasta cierto punto trasnochadas.

De la escena 7/l Hein suprime las alusiones a Wieland, reemplazandolas
por referencias, un tanto vagas, a filésofos alemanes. De este modo el uso irénico
de palabras como “Grazie”, que para cualquier lector entendido contemporaneo
de Lenz remitian inmediatamente a Wieland, queda desprovisto de referente,

anulandose también su efecto comico:

Texto A

ZIERAU: Wir haben itzt seit einem Jahrhunderte fast, Namen aufzuweisen, die wir
kihnlich den gréssesten Genies unserer Nachbarn an die Seite setzen kénnen, [...] einen
Besser, Gellert, Rabner, Dusch, Schlegel, Utz, Weisse, Jacobi, worunter aber vorziglich
der unsterbliche Wieland uber sie alle gleichsam hervorragt (7/1).

Texto A’

ZIERAU: Wir haben Namen aufzuweisen, die wir kiihnlich den gré3ten Genies unserer
Nachbarn an die Seite setzen kdnnen, [...] unsere Klassiker, worunter vorziglich die
Philosophen hervorragen. Sie kennen ihre Hauptwerke? (5/11).

Conociendo la predileccion de los teatros alemanes por la herencia
clasica, su interés forense por los clasicos y el desapego por los autores
contemporaneos, todo lo cual ha sido tratado ya en las primeras paginas de este
trabajo, parece mas que probable que el autor hiciera aqui un guifio al lector en
estas palabras.

En el texto A’ se elimina igualmente la divertida escena segunda del altimo
acto, en la que el bachiller y su padre discuten acerca de la esencia del teatro y
las tres unidades, una pugna muy actual en tiempos de Lenz, pero no en la
actualidad. En opinidén de Greiner, es logico que Hein haga desaparecer de su
version los excursos de las escenas 2-3/V, no solo por la falta de actualidad de la
cuestion: si Hein manifiesta una concepcion dramatica mucho mas ortodoxa y
convencional que la de Lenz, no puede defender tampoco el teatro de titeres, que
precisamente revela una actitud frente al teatro muy distinta a la suya.

El resultado es, para Greiner, aberrante y pone de manifiesto no solo las

diferencias entre la concepcion teatral de Lenz y Hein, sino su absoluta y



Capitulo 1: Der neue Menoza 135

diametral disparidad. La rigidez poética que demuestra Hein aqui es

comprensible, segun el critico, en el contexto autoritario en que él se mueve:

Waéhrend Lenz’ Komddie genommen werden kann als [...] Wiederkehr der Commedia
dell’arte, dreht Hein fir seine Zeit, [...] die Konstellation des Lachens gerade um. Seine
Bearbeitung bringt das Diskontinuerliche, das latent Chaotische und Ungereimte des
Lenz-Sticks in ein geordnetes, stringentes Geflige. [...] Aus Lenz’ Kombdie des
ohnmachtigen Ich, [...] ist so eine Herrschaftskomédie geworden, Komddie der Macht
[...]- Sie ist in die Theaterwirklichkeit der DDR als einer Gesellschaft, die nach rigiden
Herrschaftsprinzipien organisiert ist, gut integrierbar (Hammer: 210).

3.3.3. REINVENCION DEL FINAL O REMENDAR DE VIEJO

La desaparicion de las escenas finales estd muy en consonancia con el
talante esclarecedor que subyace en la versién de Hein. Como se desprende del
cuadro de correspondencias escénicas de paginas anteriores, Hein aprovecha la
escena final que Lenz habia descartado en una version anterior de la obra y que
denomindbamos “final Weinhold”, de modo que Caméleon acaba muriendo no a
cuenta de las heridas producidas por su esposa, sino a consecuencia de los
baches de la calle. Aunque sea de forma puntual, Hein alcanza aqui ese punto de
absurdo y sarcasmo que tanto celebramos en Lenz. A buen seguro, mas de un

espectador debia compartir la opinidn de los von Biederling:

FRAU VON BIEDERLING: Gitiger Himmel, die sachsischen LandstraRen haben ihn
gerichtet.
HERR VON BIEDERLING: So zeigt auch der deutsche Wegebau Moral (20/V).

Segun Greiner ese final maniqueo, que castiga a los malos y recompensa a
los buenos, no es otra cosa que: “ein spater Sieg der sachsischen Regelkomédie
im Sinne Gottscheds Uber den Sturm und Drang, der eben dies Korsett

aufgebrochen hatte” (Hammer: 208).
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3.4. ASPECTOS TEMATICOS EN A

Lenz trabaja en sus obras sobre temas que aun hoy podemos considerar
actuales y en los que hay claras reminiscencias autobiogréficas: sobre los
problemas de los preceptores, que él conocia por propia experiencia, escribe Der
Hofmeister; en Die Soldaten refleja también su insatisfecha aficion militar.
Paraddjicamente estos dos motivos no se encuentran en Der neue Menoza, al
menos de forma expresa. Sin embargo esta obra desarrolla otros nucleos

tematicos que vamos a estudiar a continuacion.

3.4.1. MOTIVOS CENTRALES

Coincidimos aqui enteramente con B. Greiner, para quien la obra se
articula en torno a tres motivos centrales concatenados: la exaltacion del “buen

salvaje”, el conflicto edipico y el retorno del hijo prédigo.

3.4.1.1. Exaltacion del ““buen salvaje”

Ya hemos visto que el perspectivismo constituyé una corriente literaria
muy extendida en la Europa ilustrada del siglo XVIII. EI motivo del buen salvaje,
gue desenmascara las costumbres europeas, se adaptaba como un guante a ese
proposito, por lo que pronto gozo de gran popularidad.

Por su trama central, aglutinada en torno a la figura del principe Tandi, Der
neue Menoza conecta precisamente con esa corriente literaria. Sin embargo hay
dos aspectos que la distancian de otras obras de la época: su forma dramatica, y
no epistolar, y el hecho de que Tandi tenga rango principesco. Como sefala C.
Hohoff: “Prinz Tandi entdeckt auf Schritt und Tritt Widerspriiche — er ist ja nicht
ein Primitiver, sondern Furst einer anderen Welt. Lenz fihrt das européische
Chaos vor, um es zu entlarven” (Hohoff: 61-62).

De cualquier forma, Lenz consigue el efecto pretendido: la satira (aunque
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muy comedida) de las costumbres y mentalidad europeas. Tandi reflexiona a lo
largo de la obra acerca de la decadencia de Europa, mientras logra mantenerse al
margen de los engafos, asesinatos, en suma: de la depravacion que le rodea. Su
critica se manifiesta en varios momentos, como cuando comunica al sefior von

Biederling su decisién de volver a Cumba:

Das der aufgeklarte Welttheil! Allenthalben wo man hinriecht, Lassigkeit, faule
ohnmachtige Begier, lallender Tod fir Feuer und Leben, Geschwatz fir Handlung — Das
der berihmte Welttheil! [...] WiBt ihr, was die Ursache ist, daf3 eure Sitten nur Fremden so
auffallen? O ich mag nicht reden [...], ich will euch zufrieden lassen und nach Hause
reisen, in Unschuld meine véterlichen Besitzthiimer zu geniessen, mein Land regieren und
Mauern herumziehn, daB jeder, der aus Europa kommt, erst Quarantaine halt [...] ihr wil3t
erstaunlich viel, aber ihr thut nichts [...] alles, was ihr zusammengestoppelt, bleibt auf der
Oberflache euren Verstandes, wird zu List, nicht zu Empfindung, ihr kennt das Wort nicht
einmal; was ihr Empfindung nennt, ist verkleisterte Wollust, was ihr Tugend nennt, ist
Schminke, womit ihr Brutalitéat bestreicht. lhr seyd wunderschéne Masken mit Lastern und
Niedertrachtigkeiten ausgestopft (4/11).

En la escena 6/l Tandi ataca de nuevo lo que él considera el vicio
principal de los europeos: “Das blos Geniessen scheint mir recht die Krankheit,
an der die Européer arbeiten. [...] Handeln macht glicklicher als geniessen”
(Lenz, 1967: 339). Hemos resaltado en cursiva ciertas partes del discurso del
principe Tandi, porque consideramos que son exponentes de dos preocupaciones
de Lenz. Por una parte la reivindicacion de la accion (“Handlung”) frente a la
palabreria y por otra, la inocencia (“Unschuld”) que es para el autor uno de los
pilares de su ideal humano. Por otro lado, es muy caracteristica de Lenz la
dicotomia entre la séatira social y el sentimentalismo que aflora sobre todo en las
escenas de reconciliacion.

La exaltacion del buen salvaje tiene un claro componente social. El
“agravio comparativo” con el extranjero, el extrafio, hace que el texto de Lenz
adquiera un talante critico hacia la sociedad que le rodea, aunque no con el
matiz dramatico ni de denuncia social que si tendrian en cambio sus dramas Die
Soldaten y Der Hofmeister, que criticos como Zenke califican como
“Gesellschaftsdramen” o “soziale Dramen” (Hinck: 120). Para Hohoff sin
embargo la critica de Lenz contra la sociedad europea no es en ninguna obra tan
clara como en Menoza.

Con el siglo XVIII adquiere relevancia en el teatro un elemento de critica
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social que habia estado ausente de la escena hasta entonces. Se trata, no
obstante, de una critica de tono moderado, de talante puramente reformador,
muy lejos aun de la critica de signo revolucionario y subversivo, caracteristica del

XIX. Como advierte J. Zenke, ese talante critico no debe Ilamarnos a engafio:

Die Dramen des Sturm und Drang steigern sich nicht zu revolutionarem Appell, sondern
minden, sofern sie nicht tragisch enden, in notdirftiger Harmonie, Anpassungsversuchen,
bestenfalls zweifelhaften Reformvorschlagen (Lenz) (Hinck: 122).

Zenke percibe cierto conservadurismo en la concepcion social de Lenz,
que se traduce en el mantenimiento de las estructuras y un caracter no
revolucionario. Las fronteras entre las clases sociales son infranqueables,
salvables unicamente a fuerza de rendimiento individual, muy en linea con la
moral del trabajo protestante-burguesa. No es de extrafiar por lo tanto que la
sociedad que retraten los autores del Sturm und Drang sea una sociedad dividida
en clases antagdnicas. Dibujan el enfrentamiento entre nobleza y burguesia, dos
formas de entender la vida, una orientada hacia el pasado y otra mirando al
futuro, luchando la primera por mantener sus privilegios y luchando también la
otra por hacerse un hueco en la vida social y politica. De las obras de Lenz se
desprende la idea de que la oposicion directa contra la nobleza o la corte no
conduce a nada.

La nobleza alberga todos los vicios y lacras de la sociedad, con el
agravante de que solo ella puede intervenir en politica, amparada en su habitat
natural, la corte. En cambio, el ambito burgués por excelencia es el nucleo
familiar, al que queda reducida su operatividad, basada fundamentalmente en el
trabajo y la preservacion de la virtud. La familia aparece, al igual que en el drama
burgués de la Ilustracién, como baluarte de la virtud, si bien el enfoque es ahora
menos optimista.

Precisamente aqui radica el malestar de los intelectuales del Sturm und
Drang, en su inoperancia en la esfera politica, en su imposibilidad de “hacer”, en
lugar de “idear”. EI mundo militar, por el que, tal vez paraddjicamente, sienten
una gran atraccion, tampoco se muestra mas receptivo: en Espafia, Cadalso tuvo
serias dificultades para prosperar en el ambiente castrense, y Lenz jamas
conseguiria ingresar en las filas del ejército, como hubiera sido su deseo. Al

quedar excluidos de la carrera militar o politica, la literatura serd para ellos la
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Unica via para intervenir en la vida publica.

Otra faceta de la critica social en el texto A es el cuestionamiento de la
familia como pilar de la organizacion social. La apologia de la moral burguesa
subyacente en la literatura de la época podria llamar a engafio: en buena parte de
las obras dramaticas del Sturm und Drang, desde luego en las de Lenz, se
cuestiona e incluso critica la institucion de la familia burguesa en la figura de los
padres que trafican con sus hijas para tratar de ascender en la escala social. En el
casamiento con un hombre de edad, bien situado, veian muchas familias la
posibilidad de acceder a la sociedad més exquisita. Esta practica social, extendida
por toda Europa en el siglo XVIII, dio lugar a numerosos articulos y obras
dramaticas en las que es objeto de denuncia, por ejemplo “El casarse pronto y
mal”, de Mariano José de Larra o El si de las nifias o La mojigata, de Leandro
Fernandez de Moratin. En Alemania, tanto Lenz como Wagner censuran en sus
obras la mercantilizacion de que es objeto la virtud de las hijas, utilizada como
moneda de cambio para el ascenso social. El papel de los padres es en muchos
casos ambivalente: por una parte velan por la felicidad de sus hijos, pero por otra
tratan de sacar el maximo partido de ellos. Los padres hacen gala de un fervor
mas que exagerado por sus hijas, en tanto que las madres unen a su insaciable
ambicion social una simpatia desmedida -y sospechosa— por el pretendiente en
cuestion.

Lenz no soOlo arremete contra los matrimonios pactados sin contar con el
parecer de los dos conyuges. O contra el papel de la mujer, relegada a su faceta
de madre y esposa y sometida a los designios del marido. En una discusion con su

esposo, la sefiora von Biederling parece rebelarse contra esa funcion:

FRAU VON BIEDERLING: Du hast recht, hast immer recht, mach mit Tochter und Sohn,
was Dir gefallt, verkauf sie auf die Galeeren, ich will Deine Strimpfe flicken und
Bufilieder singen, wies einer Frau vom Hause zukommt (7/11).

Insistimos sin embargo en que esta critica no tiene caracter reivindicativo.
Es poco mas que una constatacion, y como tal acaba estrangulada, acallada.
Todavia no habia llegado el tiempo de la revolucién que daria al traste con el

gobierno de las monarquias absolutas en Europa. Pero ya faltaba menos.
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3.4.1.2. El conflicto edipico

Es el Unico punto de la obra con una vis tragica, incluso de tragedia
clasica. Presenta dos facetas: por un lado la del incesto entre el principe Tandi y
su (presunta) hermana Wilhelmine y por otro la del parricidio que comete Donna
Diana envenenando a su padre, el conde Aranda Velas, a instancias del pérfido
Camaleon.

Ninguno de estos dos conflictos llega a estallar, porque como ya sabemos
Wilhelmine y Donna Diana habian sido intercambiadas al poco de nacer. De
modo que al no existir ese lazo familiar, los crimenes pierden virulencia (del
posible incesto surge un feliz matrimonio y del parricidio un simple —aunque
atroz— asesinato). Es decir, en los dos momentos de la accion, Lenz hace que el
componente tragico se desinfle como un globo, como sefiala Greiner: “Lenz 1aRt

die latente Tragik verpuffen” (Hammer: 202).

3.4.1.3. El retorno del hijo prédigo

Con él la obra alcanza sus momentos de mayor comicidad: la vuelta al
hogar del hijo prédigo (aunque més bien es el padre quien va a buscar al hijo
para retornarlo al hogar). Sin embargo, el motivo del reencuentro queda
desintegrado “durch extreme Unwahrscheinlichkeiten und Ungereimtheiten”
(Hammer: 202).

Estos tres motivos que acabamos de ver no llegan a desarrollarse
plenamente. Con el motivo del “buen salvaje” cabria esperar una satira, que sin
embargo luego no tiene lugar, o encalla en lugares comunes y generalidades. El
motivo edipico, mas propio de una tragedia griega, tampoco culmina en un
momento tragico, al quitarsele todo fundamento. Por ultimo, el motivo del hijo
prédigo, que podria ser comico, se desintegra.

De este modo el balance que arroja el desarrollo de estos motivos es que
cada uno de ellos por separado tiene suficiente fuerza dramatica como para

soportar el peso de la trama, pero sin embargo en el punto en que cada uno hace
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crisis, se disipa en otro motivo que surge y lo releva. Como constata Greiner, “Es
fehlt ein integrierendes Zentrum. Das Stuck bringt drei Motive zusammen, die
aber nicht durchgefiihrt werden, sich vielmehr einfach verlieren” (Hammer: 201).
Esta circunstancia de expectativas insatisfechas constituye algo deliberado,
una ruptura con la ortodoxia de la comedia. La desintegracion de estos tres
elementos revela un rasgo distintivo de la obra: “Lust am Unsinn, am Unmal3, an
der Inkonsequenz, Spiellust” (Hammer: 203), es decir, la glorificacion del juego
por el juego, la exaltacion del lado ludico de la comedia. La faceta ludica en las
obras de Lenz debe tenerse siempre presente: para él la comedia tiene que ver

con lo ludico.

3.4.2. MOTIVOS SECUNDARIOS

3.4.2.1. Lareligion

En las obras del Sturm und Drang persiste todavia una preocupacion por la
religibn, que en otros paises de Europa habia quedado minimizada a
consecuencia de la secularizacion de la cultura. Lenz comparte la biografia de
muchos autores alemanes (jtambién Hein!), descendientes de pastores
protestantes. La religion acompafio toda su vida, desde las lecturas infantiles de la
Biblia hasta sus estudios de Teologia, y serviria de telén de fondo en muchas de
sus obras.

El trasfondo pietista se manifiesta de forma sutil a lo largo de todo el texto
A. La defensa de la accion por parte del principe o del trabajo, por parte del
alcalde, estan muy en consonancia con la moral protestante-pietista. La misma
que refleja Blchner en su biografia de Lenz, donde se contempla la vida cotidiana
y hogarefia como el vinculo mas firme con la realidad. Cuando el fantasma de la
enfermedad se cierne ya sobre Lenz, el trabajo y la vida practica son su unico
resquicio de paz. Un oasis de proteccion, de infantil seguridad que le salva de la
locura: “In den Hutten war es lebendig [...]; Uberall zutrauensvolle Blicke, Gebet

[...]. Es wirkte alles wohltatig und beruhigend auf ihn” (Blchner: 8). La actividad,
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el trabajo y la oracion se identifican con la lucidez, con la “normalidad”: “Er
untersttitzte Oberlin, zeichnete, las die Bibel; alte, vergangne Hoffnungen gingen
in ihm auf” (Buchner: 9). Si la oracidn se convierte en el Unico recurso para
controlar su estado, la ruptura definitiva con la religion, marcard su particular
descenso a los infiernos: “Lenz muf3te laut lachen, und mit dem Lachen griff der
Atheismus in ihn und faBte ihn ganz sicher und ruhig fest [...] ‘Ich bin abgefallen,
verdammt in Ewigkeit, ich bin der Ewige Jude’” (Blchner: 24y s.)

A pesar de que ésta no es sino una recreacion literaria, y como tal hay que
interpretarla, no podemos olvidar que Bilchner se baso en el diario del pastor
Oberlin, en lo que podriamos considerar primer precedente de lo que seria luego
la literatura documental. La religion fue sin duda un factor determinante en la
vida de Lenz, sirviéndole las méas de las veces de orientacion en su incansable

busqueda de si mismo.

3.4.2.2. Elsexo

Este tema tiene una especial relevancia en el teatro de Lenz como ponen
de manifiesto ciertas constantes a lo largo de su obra: los motivos de la
castracion, la violacion y, en Der neue Menoza, el incesto. Luserke habla de un

“discurso de la sexualidad” en la obra de Lenz:

Die diskursiv-thematische Verflechtung des Neuen Menoza mit dem Hofmeister und den
Soldaten stiftet der Sexualitatsdiskurs. In allen drei Stiicken tritt neben das Thema, das den
Dramen ihren jeweiligen Namen gibt, stets ein weiterer Diskurs, den Lenz als eines der
drangendsten gesellschaftlichen und individuellen Probleme seiner Zeit erkannt hat, der
Sexualitatsdiskurs (Luserke: 71).

El principe Tandi fue practicamente seducido por la mujer del rey de
Cumba, a la que éste amaba con locura. Al no acceder a sus deseos, ella lo
encerrd en una torre, temerosa de que pudiera delatarla a su marido. De la
escena de la fuga, de sus efectos sobre Wilhelmine y de la peculiar interpretacion
de B. Greiner ya hemos hablado aqui, de modo que no abundaremos mas en ello.

Por alguna razon, el sexo aparece asociado en la obra de Lenz con
violencia. Recordaremos la escena de la fiesta, en la que el conde forcejea con

Donna Diana, oculta bajo el vestido y la mascara de Wilhelmine, y que concluye
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con el suicidio de Gustav, criado de Camaleon, enamorado secretamente de la

condesa:

Der Hund hat mich erwirgen wollen.— Was steht ihr? was gafft ihr, was seyd ihr erstaunt?
Dal? ich einen Hund Ubern Haufen steche, der mich an die Gurgel packt und das, weil er
mich nothziichtigen will und merkt, daf3 ich nicht die rechte bin (6/1V).

Las relaciones amorosas que plantea Lenz en sus obras no llegan a
consumarse por una u otra razén. Tanto en Der Hofmeister como en Der neue
Menoza el matrimonio es en cierto sentido antinatural: el principe Tandi y
Wilhelmine prefieren pasar por encima de sus sentimientos y deshacer su recién
contraido matrimonio antes que correr el riesgo de cometer incesto. Tampoco es
“natural” el matrimonio del profesor Lauffer con Lisa. Asi lo cree al menos el
maestro Wenzeslaus, que le pregunta: “Heiraten — Ei ja doch — als ob sie mit
einem Eunuch zufrieden?”. Y Lisa, sin dudarlo, contesta: “O ja, ich bin’s herzlich
zufrieden, Herr Schulmeister” (Lenz, 1989: 75).

El motivo de la castracidn esta presente en la obra de Lenz desde su primer
drama, Dina. Al igual que el Hofmeister Lauffer, el principe Tandi llega a
plantearse la posibilidad de castrarse, aunque luego no llegue a hacerlo?. El sefior
von Biederling se refiere muy escuetamente a ese episodio en la escena del
reencuentro entre Tandi y Wilhelmine, una vez aclarado el malentendido: “wenn
man ihm vernunftig zuredt, da sind sie wie Mann und Frau mit einander und den
Augenblick vor einer halben Stunde wollt er sich noch castriren um deinetwillen”
(1/V). Con el motivo de la castracion, Lenz critica a esa sociedad incapaz de
articular el impulso sexual de forma natural y que admite s6lo su negacion,

incluso fisica. En este sentido apuntan también las palabras de M. Luserke:

Entscheidend ist, dal Lenz wie schon im Hofmeister die Selbstkastration als
Losungsversuch unbewadltigten Begehrens thematisiert, dal? der Sexualitatsdiskurs im Stlick
von der Autoaggression (Tandi) bis zur Aggression (Diana), vom Vergewaltigungsversuch
(Graf Camaéleon) bis zur empfindsamen Sublimation (Tandi/Wilhelmine) alle Formen des
Begehrens zulalt (Luserke: 75).

27 Tal vez ésta sea una asociacion buscada deliberadamente por Lenz, como insindia Luserke
(Luserke: 75).
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3.4.3. PERSONAIJES

Por las obras dramaticas del Sturm und Drang desfila una serie de figuras
gue podriamos considerar en cierta forma arquetipicas: acompafiando al noble
fanfarrén y sin escrupulos (conde Camaleon), paradigma de la degradacion de la
aristocracia, esta siempre el criado leal y de nobles instintos (Gustav), haciendo
que, por alguna extrafia operacion matematica, la calidad moral de la persona sea
inversamente proporcional al rango social que ostente. EI militar aparece casi
siempre ocupado en sus propias bravuconadas y en satisfacer sus apetitos menos
castrenses.

Por su parte, las figuras femeninas suelen presentarse en dos variantes: bien
como la inocente seducida y virtuosa (Wilhelmine), siempre a merced de sus
padres, que deciden por ella lo que ha de hacer, modelo acufiado por Lessing en
Emilia Galotti, o bien como la mujer amazona, resuelta, implacable y luchadora
por aquello en lo que cree, como Solina en la obra de Klinger Neuer Arria, la
Majorin del Hofmeister o también Donna Diana.

No falta tampoco la figura del petimetre o erudito a la violeta (Zierau),
siempre a la moda, siempre siguiendo la corriente que se tercie en cada
momento, siempre arrogante y ridiculo. Y por ultimo encontramos la figura del
ilustrado (Magister Beza), sabio y ecuanime, en quien se confia para llevar a cabo
las reformas sociales necesarias. Muchas veces estd relacionado con alguna
institucion de enseflanza, y tiene siempre un animo educador, muy en
consonancia con la época.

Aunque caracteristicos del teatro del Sturm und Drang, Lenz hace de sus
personajes personas. La ejemplar madre de familia y esposa que es la sefiora von
Biederling parece tener mas que devocion por el conde, que es en definitiva
pretendiente de su hija y no suyo. La inquebrantable e iracunda Donna Diana
ama sin embargo tierna y apasionadamente al conde, y por ultimo, la dulce
Wilhelmine, entre desmayo y desmayo, parece también sacar las ufias cuando ve
amenazada su relacion con el principe Tandi.

Llama la atenciéon que los nombres que reciben los personajes sean



Capitulo 1: Der neue Menoza 145

trasunto de su personalidad®. No es casual que los von Biederling encarnen el
recato y la decencia. Ni que Donna Diana nos recuerde en su apariencia y en su
actitud a las legendarias amazonas. Como tampoco lo es que Zierau represente la
gracia y la elegancia a la moda, una gracia, a propdsito, con el sello
inconfundible de Wieland y que Lenz ironiza en varios momentos de la obra. El
conde Camaleon hace honor a su nombre, camuflando a la perfeccion sus
verdaderas intenciones y cambiando camalednicamente su forma de ser en
funcién de con quién trate.

Por otro lado, hay en la obra nombres pertenecientes a personajes reales
contemporaneos. Aparte ya de la alusion a Wieland, hay referencias a otras
figuras, como Haller, Gellert, Utz, Schlegel o Jacobi, entre otras. Con la
introduccidén de estos nombres, Lenz consigue un efecto de actualizacion, hoy ya
apenas perceptible. Tales alusiones son casi siempre perecederas: pasada la
época que las justifica, dejan practicamente de tener validez y su sentido se
vuelve oscuro y a veces indescifrable.

A través de los personajes obtenemos un retrato de la sociedad de su
época. Ellos actuan siguiendo sus propias intuiciones, con vertiginosos cambios
en su estado de animo, lo que demuestra que el hombre es un ser irracional... o al

menos mucho menos racional de lo se suponia en la llustracion.

El principe Tandi

El principe Tandi prefiere ser tratado por los von Biederling como un hijo
(lo que no deja de ser premonitorio) y no segun su dignidad de principe,
caracterizdndose de este modo como un noble atipico. Lenz logra en este
personaje una variante del buen salvaje. En realidad no se trata de un salvaje ya
qgue estd llamado a ocupar el trono de Cumba y ademas ha nacido en Europa,
aungue luego fuera llevado a Asia por misioneros jesuitas.

Este personaje excepcional por sus valores humanos contrasta con el resto

28 Seglin M. Luserke se trata de una convencion de género: “Wie schon im Hofmeister sind auch
im Neuen Menoza die Namen der handelnden Figuren (dramatis personae) sprechende Namen.
Dies ist, wie bei den anderen Sticken von Lenz, durchaus ein Zugestdndnis des Autors an die
Komaddienkonvention (sachsische Komddie, Typenkomddie) seiner Zeit” (Luserke: 55).
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de los personajes, como indica el autor en su Rezension:

Ich habe gegen diesen Menschen gewdéhnliche Menschen meines Jahrhunderts abstechen
lassen, aber immer mit dem mir einmal umumstoRlich angenommnen Grundgesetz fir
theatralische Darstellung, zu dem Gewdhnlichen, ich mécht es die treffende Ahnlichkeit
heil3en, eine Verstarkung, eine Erhéhung hinzuzutun, die uns die Alltagscharaktere im
gemeinen Leben auf dem Theater anziiglich interessant machen kann (Lenz, 1966-67:
416).

A pesar de su mentalidad ilustrada, en algiin momento el principe adquiere
también un toque wertheriano o incluso romantico. Representa la sintesis entre la
razon ilustrada y el sentimiento prerroméantico: “Vernunft ohne Glauben ist
kurzsichtig und ohnmachtig” (6/Il). Para Lenz, Tandi encarna su ideal humano,

como pone de manifiesto en su Rezension:

Ein Mensch, der alles, was ihm vorkommt, ohne Absichten schéatzt, und in dem Maf als
seine nicht versaumten Kenntnisse und Talente zureichen, ist, wenn er andern Leuten
seine Urteile nicht aufdringen will, [...] immer ein hochachtungswurdiger, in unserm
eigenniitzigen Jahrhundert der einzige hochachtungswirdige Mensch (Lenz, 1966-67:
416).

Curt Hohoff identifica a Tandi con el propio autor® y tampoco falta quien
como O. Rudolf ha visto en él analogias con la figura de Cristo. Si bien no se
puede negar que el principe desafia con su insobornable integridad todos los
desérdenes que le acechan en Europa, el paralelismo con Cristo parece cuando

menos exagerado.

El conde Caméleon

Este embaucador, liante y donjuanesco seductor es el antagonista del
principe y alberga los vicios de la nobleza. Sorprendido por las reacciones que
habia provocado este personaje en el publico, su creador argumenta en su

Rezension:

Ich kann dafur nicht, wenn andre im Grafen Camaéleon einen unnatirlichen Bésewicht zu
finden glauben, da wir doch Dichtungen dieser Art in der neusten Geschichte unsrer Tage
Uberall, leider sowohl in sudlichen als nérdlichen Landern, durch die Erfahrung héufig
bestétigt finden. Glaubt man etwa, ich habe aus der Luft gegriffen, was bei mir halbe
Authentizitat eines Geschichtsschreibers ist? Ich habe nur den Grafen Caméleon
ertragliche Farben geben wollen, um unsrer Auge nicht zu beleidigen (Lenz, 1966-67:
416).

29 “Tandi ist Lenz’ Sprachrohr. Was er tiber Naturgesetz, Gottesgesetz, Gemiit, Empfinden und
Gluckseligkeit sagt, entspricht den von Lenz in seinen theoretischen Schriften vorgetragenen
Grundsétzen. Seine Rede ist von neutestamentlichen Zitaten durchsetzt und beruft sich auf
Kirchenvater und Thomas a Kempis De imitatione Christi” (Hohoff: 62).
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El conde demuestra ser un auténtico maestro en el engafio. De su esposa —
Donna Diana- dice que es en realidad su cufiada. Este embuste dard lugar a
numerosos malentendidos y desencadenara, lejanamente, la tragedia final. Si por
algo no le interesa a Camaleon que se conozca su situacion de hombre casado, es
porque al arrendar parte de sus propiedades al capitan, pretende que éste le
pague con los favores de su hija.

Camaleon es ademas un seductor nato. Domina el uso social del cortejo,
tan caracteristico del siglo XVIII. Corteja a diestro y siniestro, incluso a la sefiora
von Biederling, para asi ganarse a Wilhelmine. La sefiora von Biederling sucumbe
a sus encantos, sin que ello pase desapercibido a su marido: “Sey nun hibsch
lustig, mein Frauchen und schlag dir deinen Grafen aus dem Sinne, ich will ihn
schon aus dem Hause schaffen” (7/11), y afiade luego: “Narrin! — ist verliebt in
den Grafen, das ist die ganze Sache — aber lal3 mich nur mit ihm reden... wart du
nur” (Lenz, 1967: 345).

Pero en el mondlogo de la escena 2/IV, esperando la llegada de
Wilhelmine a la fiesta, sale a relucir el verdadero talante del conde, su absoluta
falta de escrapulos y su exagerada aficion a las pécimas y brebajes: “Wenn ich sie
nur zum Tanzen bringe! Die Musik, die schwarmende Freude Uberall, der Tumult
ihrer Lebensgeister, der Punsch, mein Pilverchen” (Lenz, 1967: 372). Su final
satisface cualquier sed de venganza, por parte de los personajes de la obra o del

publico.

Los von Biederling

Lenz pinta en sus obras, segun C. Hohoff, un tipo caracteristico de padres:
“Lenz’ Vater sind bis zur Narrheit in ihre Tochter verliebt, seine Mutter sto3en ihre
Sohne von sich. Die Madchen fuhren sich in eine Mischung von Unschuld und
Geilheit auf” (Hohoff: 58).

Los von Biederling son burgueses que desean emparentar a su hija con la
nobleza, para asi ascender en la escala social. La figura del padre representa la
bondad, la benevolencia, el sano sentido comun. Es el cabeza de familia que
ordena y dispone. Pero su despotismo se compensa con frecuentes

demostraciones de afecto y carifio. La madre no tiene mas facetas en su vida que
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la de madre y esposa. A los dos les unen los errores de su pasado: ella, por haber
consentido en el intercambio de Wilhelmine por Donna Diana y €l por haber
confiado su hijo al sefior von Zopf. La relacién entre ambos no esta exenta de
fricciones, por ejemplo a la hora de elegir marido para su hija: el sefior von
Biederling es partidario del principe, mientras que la sefiora von Biederling lo es
del conde Camaleon, aunque finalmente ambos desean que sea su hija quien

elija, guiandose exclusivamente por lo que le dicte el corazon.

Donna Diana

Desde su primera aparicion en la obra es caracterizada como una furiosa
amazona: con el cabello suelto y alborotado. Es desaforada y brutal, excesiva e
implacable, una furia, como diria el bachiller Zierau en la escena 6/IV. En cierta
forma es un personaje marginal, asocial, que no se deja constrefiir por
determinadas imposiciones sociales. En sus parlamentos hace mas de una

declaracion de feminismo militante, como en la escena 3/I1:

[...] ich halt mich nichts besser als meinen Hund, so lang ich ein Weib bin. LaR uns Hosen
anziehn, und die Ménner bey ihren Haaren im Blute herumschleppen. [...] Ein Weib muf3
nicht sanftmithig seyn, oder sie ist eine Hure (Lenz, 1967: 331).

En esa misma escena su aya Babet lee una carta remitida a Diana por su
madre, en la que le informa de la muerte de su padre. La madre le confiesa
ademas que no es su hija, que fue cambiada. Luego, instigada por Diana bajo
terribles amenazas, el ama sigue leyendo hasta el punto en que dice ser ella —jel
ayal- su madre®. Diana reacciona de forma salvaje: “So stirb! damit ich auch
Muttermorderin werde. Nein. [...] Komm! [...] Verzeih mir Gott, wie ich Dir
verzeihe, dal Du meine Multter bist” (3/11).

Donna Diana se debate entre el desprecio por los hombres, haciendo
honor a su raza, y su irracional amor por el conde: “Wir wollen es den Mannern
Uberlassen, den Hunden, die uns die Hande lecken, und im Schlaf an die Gurgel

packen” (3/Il), “ich winscht’, ich hatte nie Mannespersonen gesehen, oder ich

% Esta constituye sin duda, como también apunta B. Greiner, una de las incongruencias de la
obra, que justificarian el calificativo que le daba Lenz de “Ubereilt”. En cualquier caso, no es
posible desenmarafiar el fenomenal embrollo que crea Lenz en torno a los cambios, los engafios y
los asesinatos.
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kénnte ihnen allen die Halse umdrehen” (2/Ill) y en la escena 4/lll: “was kannst
du bessers von Mannespersonen erwarten? Giftmischer Meuchelmdder alle-”
(Lenz, 1967: 353). El conde no escapa sin lo suyo: “Er ist ein Hurenwirth, daB ihr
wildt, dal ihr’'s an allen Ecken der Stadt anschlagen lat, daR ihrs in alle
Européische Zeitungen setzt” (6/1V).

Sin embargo, para M. Luserke el impetu de la antagonista de Wilhelmine

estd completamente alejado de la realidad histérica del XVIII. Segun él:

Donna Diana ist die ganz andere Frau, die auflerhalb burgerlicher Erziehungs- und
Ordnungszwéange lebt und deren plakative feministische Militanz eher dem Wunschbild
einer Mannerphantasie entspricht, als dall sie die realen historischen und
gesellschaftlichen Mdglichkeiten der Frau in der Mitte des 18. Jahrhunderts beschreibt
(Luserke: 72).

Wilhelmine

No interviene muchas veces a lo largo de la obra, sumida como esté en su
papel de meliflua heroina romantica o en sus frecuentes desmayos. Sin embargo,
cuando recibe la noticia de que el principe Tandi y ella son presuntamente

hermanos despierta de ese letargo:

Fort Scheusal! fort! Wir sind Mann und Frau miteinander. Du sollst mir den Tod geben
oder ihn [...]. Schaff mir meinen Mann wieder. [...] Behalt deinen verfluchten Tausch fur
dich — [...] Ach oder durchstosse mich! Du hast mir das Herz schon durchbohrt,
unmenschlicher Mann! (3/111).

Wilhelmine se mantiene fiel a su recuerdo todo el tiempo (;los afios?) que
el principe pasa lejos del hogar. Y es muy consciente de que en ocasiones, la
memoria flaquea: “Was wiurde dort geschehen, wenn ein Fremder mir anfienge
mit seinen Schellen unter die Ohren zu klingen” (1/1V). En este sentido no iria
Hohoff muy desencaminado al percibir una mezcla de inocencia y lujuria en las

heroinas literarias de Lenz.

Zierau

Aparece caracterizado desde el principio como joven petimetre, o erudito
a la violeta. Con él caricaturiza Lenz a los petimetres del pais: “die haufigen
Zieraus unsers Vaterlands werden’s sich fir eine Ehre halten, so dargestellt zu
sein, soviel Beobachtungsgeist mit ihrem gewdhnlichen literarischen Geschwétz
zu verbinden” (Lenz, 1966-67: 417).
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Luserke coincide también en definirlo como una persona “die den
aufgeklarten Diskurs nicht mehr versteht, sondern nur reproduziert. [...] Lenz
entlarvt schonungslos den imperialen Gestus europdischer Zivilisation” (Luserke:
61).

Zierau venera el pensamiento y la obra de Wieland, particularmente Der

goldne Spiegel oder die Kdnige von Scheschian (1772):

ZIERAU: Es ist sehr weitlauftig, von Staatsverbesserungen, von Einrichtung eines
vollkommenen Staats, dessen Birger, wenn ich so sagen darf, alle unsere kiihnsten
Fiktionen von Engeln an Grazie Gibertreffen.

PRINZ: So? und wo findet man diese Menschen?

ZIERAU: WO0?, he he, in dem Buche des Herrn Hofrath Wieland. Wenns lhnen gefallt, will
ich gleich ein Exemplar herbringen.

PRINZ: Geben Sie sich keine Mihe, ich nehme die Menschen lieber wie sie sind, ohne
Grazie (7/1).

Las ideas ilus-as e ilus-tradas de Zierau son para Tandi mas propias de la
mente de los poetas que de la vida real. Este aceptar al ser humano tal cual
recuerda a un pasaje del Lenz de Buchner, en el que se viene a exponer esa

misma idea:

Man muB die Menschheit lieben, um in das eigentimliche Wesen jedes einzudringen; es
darf einem keiner zu gering, keiner zu haBlich sein, erst dann kann man sie verstehen; das
unbedeutendste Gesicht macht einen tiefern Eindruck als die bloRe Empfindung des
Schoénen, und man kann die Gestalten aus sich heraustreten lassen (Blichner: 15).

Magister Beza

Como sefiala R. Daunicht, el nombre de Magister Beza no es invencién de
Lenz. Hubo un Theodor de Béze (1519-1605), pero es discutible que haya una
relacion entre ambos. Luserke arriesga por su parte otra interpretacion del

nombre:

[...] der Name Beza [l&Bt sich] anagrammatisch deuten, wonach dann der Magister
einerseits Trager aufgeklarten Gelehrtenwissens ist, gewissermalien die Inkorporation des
A-Be-Z [lies: Ce], des 26-Buchstabenwissens. Andererseits weist aber die
Suffixhomonymie von Menoza und Beza den Magister als kontrastive Bezugsfigur zum
Prinzen aus (Luserke: 64).

Lenz lo define en su Rezension como “der waisenhauserische
Freudenhasser, blofd weil es Freude ist, und er keinen schon in diesem Jammertal
glucklichen Menschen leiden kann” (Lenz, 1966-67: 417). Zierau presenta a este

homologo de Wenzeslaus en Der Hofmeister de la siguiente forma:

Hier hab ich die Ehre, Eurer Hoheit einen Gelehrten zu prasentiren, mit dem Sie
vermuthlich besser zufrieden seyn werden, Herr Magister Beza, der den Thomas a Kempis
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ins Arabische Ubersetzt hat und in der Philosophie und Sprachen der Morgenlander so
bewandert, als ob er fir Cumba geboren ware, nicht fir Sachsen [...]. Der Magister ist
wenigstens mit unsern Sitten noch weniger zufrieden als Eure Hoheit (6/11).

Aunque Beza y Tandi tienen en comun su percepcion negativa de la
cultura occidental, hay diferencias sustanciales entre uno y otro, como apunta M.

Luserke:

Waéhrend Beza sich auf der Linie religitser Leibfeindlichkeit bewegt, [...] pladiert Tandi fur
eine Emanzipation der Sinnlichkeit, die Voraussetzung fiir das ausbalancierte Verhaltnis
von Vernunft und Sexualitat ist (Luserke: 65).

Gustav

Este criado del conde Camaleon y Donna Diana tiene un papel secundario
que paraddjicamente resulta de gran importancia. Sobre él recae la
responsabilidad de asesinar a Donna Diana. El es la mano ejecutora de su sefior y
antepone su lealtad a sus propios sentimientos. Interviene en muy contadas
ocasiones, siempre de forma breve y a veces con una funcién narrativa, como en
los dos breves mondlogos de las escenas 4-5/1V, en los que descubrimos sus
sentimientos respecto a su sefiora: “Ach Donna! Donna! Donna! wenn ich mit dir
verdammt werden kénnte, die Holle wirde mir st seyn” (5/1V).

De forma casi inexplicable, Gustav se suicida durante el forcejeo de
Camaleon y Donna Diana. En su Rezension, Lenz aclara la razéon del suicidio:
“Gustav, das Werkzeug der Frevel seines Herrn, bestraft ihn dadurch, daf3 er sich
im Augenblick der héchsten Reue selbst bestraft” (Lenz, 1966-67: 418).

3.5. ANALISIS DE LOS CAMBIOS EN EL PLANO TEMATICO A ® A’

Hemos dicho anteriormente que la variacion cuantitativa (mejor
permutativa) que experimenta el Menoza de Hein implicaba también un cambio
semantico. Desde el punto de vista temético, podriamos clasificar los cambios
que efectia Hein en tres categorias: en primer lugar los cambios que Genette
considera de indole pragmatica, encaminados a corregir o que se percibe como
“fallos” del original, en segundo lugar los cambios que alteran los motivos y

argumentos originales (lo que Genette conoce como “transmotivacién”) y por
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altimo las modificaciones que afectan a los personajes y el valor o protagonismo
que adquieren dentro de la obra (“transvalorizacién”). Veremos que es
enormemente dificil separar los primeros de los segundos, ya que las

incoherencias del texto A afectan en primer término a los motivos que desarrolla.

3.5.1. TRANSPOSICION PRAGMATICA: RECTIFICACION DE INCOHERENCIAS ARGUMENTALES

La pieza de Lenz produce la extrafia impresién de estar deshilvanada. Sin
embargo su atractivo, aunque no siempre se haya considerado asi, radica
precisamente en lo desordenado, lo cadtico y sin-sentido de la trama, en sus rizos
desgrefiados®. Paraddjicamente, Hein opera justo en sentido contrario, segun

Greiner:

Hein [ordnet] das Ungereimte und Wilde der Komddie, ebenso deren Fallhbhen zwischen
tragischem Pathos und Auflésung in Nichts [...] dampft und rundet, er bearbeitet die
Komddie im Sinne eben des Studenten, der die Regel, den Geschmack und die
ordentliche Illusion vertritt (Hammer: 207).

Para su adaptacion Hein parece seguir cada una de las reflexiones
reflejadas por Lenz en su Rezension, empezando por la correccion de aquellos
elementos de la accion que provocan las incoherencias internas de la obra. En
términos generales, sus modificaciones son técnica y formalmente irreprochables.
Sin embargo, Hein remata la obra de tal forma, recorta tanto los flecos, que, hasta
cierto punto, atenta contra la espontaneidad de Lenz, que tantos amigos le
reprocharon entonces y que incluso él mismo lamenté.

Consideramos que en el texto A’ subyace un afan esclarecedor que va
destapando cada una de las sorpresas tan caracteristicas del texto A y que va
aniquilando también el suspense de la obra. El aspecto negativo de este
planteamiento del autor es que los motivos que integran la accién van poco a

poco perdiendo fuerza y dramatismo, como veremos seguidamente.

31 Cf. cita final en apartado 3.3.2. Eliminacion de las escenas con excursos literario-filoséficos.
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3.5.2. TRANSMOTIVACION

Los tres motivos centrales presentes en el texto de Lenz se mantienen
también en el texto A’: exaltacion del “buen salvaje”, conflicto edipico y retorno
del hijo prédigo, si bien el que experimenta mayores cambios es el segundo de
ellos. En este sentido no podriamos hablar literalmente de “transmotivacion”,
pues no son los motivos del texto A los que experimentan cambios apreciables,

sino el planteamiento de los mismos.

a) Exaltacion del buen salvaje - critica social(ista)
La dimension de critica social adquiere en la adaptacion de Hein una

mayor contundencia, aunque pierde también en agudeza, como sefiala Greiner:

Die Zivilisationskritik, die sich dem Komddienmotiv des “edlen Wilden” verdankt, wird
sozial konkreter aufgefiihrt. [...] Die Satire ist konkreter; dennoch hat sie, verglichen mit
Lenz, weniger Bi3 (Hammer: 205y s.)

Ese mayor grado de concrecion al que se refiere Greiner nos lleva a
interpretar diferentes pasajes de la adaptacion de Hein como una critica no solo a
la sociedad humana en general, sino muy particularmente a la sociedad
socialista. En un dialogo con su anfitrion, el principe reprueba el estado en que se
encuentra Europa:

PRINZ: Ich glaubte, aufgeklarte Menschen anzutreffen, eine freie Gemeinschaft der
Briderlichkeit, soziale Gleichheit aller Birger, das vielgeriihmte neue Europa. Aber was
sich hier verandert hat, ist nicht viel mehr als der Name, und was neu ist, ist schlimmer als
Zuvor.

HERR VON BIEDERLING: Junger Freund, ich furchte, Sie haben zuviel gelesen. Lektire,
wie, Prinz, Lekttre! (1/1).

La falta de principios morales, el materialismo y el culto al dinero salen a
relucir también en la escena 5/11 del duelo entre el principe y el conde Camaleon,
en lo que sin duda podemos interpretar como una diatriba contra el capitalismo.
De este modo la critica social admite una doble lectura: en clave mas
generalizadora, extrapolandola a la civilizacion en general, o en clave mas

restrictiva, aplicandola sélo a la realidad de la RDA:

GRAF: Sie sind gewil3 der ausléandische Prinz. Muf3 ich lhnen erst bedeuten, wie sich ein
Ehrenmann im Ausland aufzufihren hat? Andere Volker, andere Sitten, mein Prinz. [...]
Europa ist aufgeklart. Wir glauben nicht mehr an Drachen, Jungfrauen und Ungeheuer

[.].
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PRINZ: O, was fur eine Moral...
GRAF: Moral, Prinz! Woher kommen Sie? Heutzutage hat man Philosophie. Das ist weit
weniger beschwerlich, mein Freund.
PRINZ: Was fur ein Schurke! Habt Ihr keine Ehre?
GRAF: Wozu? Wir sind moderne Leute, wir haben Okonomie. Mit Ehre richten Sie in
Europa nichts mehr aus, Prinz. Kein Mensch fragt nach lhrer Ehre, solange Sie Geld haben
(5/1).
El principe Tandi critica también las rencillas entre las naciones del Viejo
Continente:

Das ist die andere Krankheit der Européer: sie sind allesamt nicht recht bei sich. Der Pole
fixiert den Franzosen, der Russe bewundert den Deutschen, der Italiener neidet den
Englander, der Spanier stiert in seine Vergangenheit und der Deutsche lebt gar in der
Antike. Ein jeder sieht Kultur und Produktivitat nur beim Nachbarn und versaumt dariber,
die eigene zu verbessern. [...] Die besten Philosophen habe ich in Europa angetroffen,
aber nicht einen Staat, der menschlich oder nur verniinftig ware. [...] Wir erscheinen euch
kulturlos und barbarisch, aber im Vergleich zu uns ist Europa ein Tollhaus (9/111).

En el fondo de este motivo esta el cuestionamiento de los valores supremos

del progreso occidental: el dinero, el bienestar, el alejamiento de los principios

morales.

Tandi:

En la escena 9/lll Magister Zopf hace unas sorprendentes declaraciones a

[...] ich bin im Schuldienst. Da kann ich mir in der Offentlichkeit keine kilhnen Gedanken
leisten. [...] Die Freiheit verlangt Opfer, lieber Prinz. Kommen mir die jesuitischen
Spurnasen gar zu dicht auf den Pelz, so denunziere ich einen Kollegen und kann ungestort
meinen freiheitlichen Gedanken nachhdngen. Doch nun, Bruder Zierau, verbergen Sie gut
unseren Freiheitsbaum. SchlieBlich wollen wir den Umsturz und keinen Arger mit der
Polizei (9/111).

El anacronismo, recurso tan utilizado por Hein en sus piezas historicas, nos

traslada irremediablemente al presente del autor, y nos lleva a evocar,

justificadamente o no, el clima de vigilancia politica existente en la RDA.

El motivo del buen salvaje conserva su atractivo aun en nuestros dias, y no

solo para la literatura, el cine se presta también al tratamiento de esta figura casi

legendaria. En 1969 Francois Truffaut dirige la pelicula titulada “L’enfant

sauvage”, basada a su vez en la obra de Jean Itard “Memoire sur les premiers

développements de Victor de I’Aveyron”, de 1801.
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b) El conflicto edipico

En el texto de Hein este motivo no tiene en ningln momento visos de
tragedia, como si era el caso en el texto A. Desde la escena 6/11 se sabe cOmo y
por qué se produjo el intercambio de las recién nacidas: en la carta remitida a
Donna Diana por su presunta madre, le revela la identidad de sus verdaderos
padres: “Deine Eltern sind [...] einfache Burgersleute aus Sachsen, ohne Adel,
ohne Reichtum” (6/11). Hein corrige asi uno de los desajustes argumentales que se
producian en el texto A al aparecer el aya como la verdadera madre de la
condesa.

Al conocerse practicamente desde el principio que la hija de los von
Biederling es en realidad Donna Diana, y no Wilhelmine, se elimina el suspense
de la obra. La pareja protagonista ignora que al casarse no esta atentando contra
ninguna ley, ni divina ni humana, pero el lector y/o espectador esté ya al cabo de
la trama, y lo Unico que ansia es que por fin se desembrolle la madeja. Como

afirma Greiner,

Hein bringt jede Vertauschung in einer Szene des Wiedererkennens und Reintegrierens zu
einem Abschluf3, wéhrend Lenz die Caméleon-Diana-Handlung einfach abbricht. Das
zeigt zwar eine dramaturgisch ordnende Hand, aber keinen Sensus fur Spannungskurven
des Komischen (Hammer: 207).

El misterio del parricidio, el otro aspecto del motivo edipico, queda
desentrafiado también en la escena 6/I1. Al enterarse por la carta de que su padre
ha sido envenenado, Diana deduce inmediatamente quién es su asesino: “An
Gift? Das ist arg, das ist abscheulich, Graf. Ja, an Gift — o, Caméleon” (6/11).

En suma, al desarrollarse por completo cada uno de los motivos y
desaparecer todo rastro de tension, se desbarata la intriga de la obra y se vulnera

también la intencién de Lenz de no darle al publico todo mascado.

Der Impetus der Uberrumpelung ist gebrochen. Das Durcharbeiten auf einen
Kausalzusammenhang hin, auf konsistente Motivierung der Handlung und
Psychologisierung der Figuren, das Dampfen des Auf und Ab, der Uberraschungen und
Fallnéhen, das Zu-Ende-Spielen der Motive: es laBt ein ordentlich geknlipftes Gewebe —in
diesem Sinne einen “Text”— entstehen. [...] Bei Hein ist die “Unterwerfung des Theaters
unter den Text” restituiert, gegen die die Komédie —und nachdriicklich die von Lenz-
doch immer ankampft (Hammer: 208 y s.).

En este sentido, siguiendo las palabras de Greiner, podriamos decir incluso

gue la version de Hein es una anticomedia, que obedece a

[...] ein dramatisches Kalkil, das sich das Spontane, den Einfall, das Nicht-Hergeleitete
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oder Nicht-zu-Ende-Gefiihrte, das Augenblickshafte unterwirft; mithin Herrschaft des
literarischen Systems Uber das Ordnungslose — was dem Wesen des Komischen kontrar ist
(Hammer: 207).

c) Otros motivos secundarios

Un motivo que aparece de forma mucho mas explicita en la obra de Hein
es el de la castracién del principe Tandi, si bien no se descubre hasta la Gltima
escena de la obra. En él didlogo entre padre e hijo se desvela la trama: “Da ich ihr
Mann nicht sein kann, will ich ferner kein Mann sein”, a lo que el padre
responde: “Was! was! willst du dich kastrieren? [...] Kastrieren, hol mich Gott!”
(20/V).

3.5.3. TRANSVALORIZACION: REPLANTEAMIENTO DEL CUADRO DE PERSONAIJES

Uno de los cambios que tal vez llame mas la atencién es la redefinicion
del perfil psicolégico de algunos personajes. En pro siempre de la claridad
expositiva, Hein concentra y racionaliza el caracter de los personajes:
“Ungereimtheiten der Handlung und Charaktere werden getilgt oder doch
gemildert. Figuren und Handlungen erhalten damit deutlichere Kontur,
Schlussigkeit” (Hammer: 201).

Magister Zopf
Segun dej6 escrito en su Rezension, Lenz proyectaba hacer de Beza dos
personajes distintos, que encarnaran sus dos facetas de conocimiento de la

cultura oriental y de sus convicciones religiosas pietistas:

In der Tat lassen sich die beiden Extreme sehr wohl vereinigen, obschon ich in der neuen
Auflage des Menoza, die mir aber meine Freunde widerraten, aus den scheinbaren
Widerspriichen dieses Charakters zwei neue fiir sich bestehende Charaktere zu schaffen
willens war (Lenz, 1966-67: 417).

En este caso, Hein no sigue las indicaciones de Lenz y opta por fundir las
figuras de Magister Beza y Herr von Zopf en un solo personaje: Magister Zopf,
manteniendo, eso si, el principal rasgo de su caracter: la fatalidad. Herr von Zopf

y Magister Zopf son el mismo péajaro de mal agiiero que causa alguna desgracia
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siempre que quiere hacer un favor. Sin embargo, en el texto A’, von Zopf tiene un
espiritu mas positivo, ejerce casi de mediador en la pareja Tandi-Wilhelmine. Es
él quien en la escena 11/1ll saca a los jovenes protagonistas de su confusion y les
tranquiliza. Y sera él también quien trate de convencer al principe Tandi para que
vuelva al lado de Wilhelmine. Otra diferencia mas entre los dos personajes es que

mientras en el texto A’ Zopf viene de Paris, en el A viene de Triest.

La sefiora von Biederling

La amantisima esposa y madre, a quien el recato impedia mostrar
abiertamente sus sentimientos hacia el farsante Camaleon, da rienda suelta a su
corazon en el texto A’. En la escena 8/1l resulta evidente que a ella le gusta el
conde Camaleon... pero no precisamente como yerno. El plano de la rivalidad
madre-hija, que no estaba presente en la pieza de Lenz, si aparece en cambio en
la version de Hein: “Ach, ihr Manner, dal3 ihr euer Herz immer an junge Kéalber
hangt! Als ob ein dummes, unerfahrenes Ding einem solch vollblitigen Mann

genuge tun...” (8/11)... lo que vendria a confirmar eso que se adivina cuando dice:
“Gehen Sie, dal uns mein Mann nicht tGberrascht” (8/11). La sefiora von Biederling
tiene conciencia de estar haciendo algo clandestino cuando se encuentra a solas
con él, lo que tampoco implica que rehuya esos encuentros, ya que, como ella
misma reconoce, el conde ejerce un gran poder sobre ella: “Sie stlirzen mich in

die heftigsten Verfassungen. Ich weil3 nicht, was ich denken soll” (8/11).

Gustav

Gustav experimenta también una transformacion en el texto A’. Por un
lado cobra mayor protagonismo y por otro adquiere un perfil mucho mas
marcado que en el original. Basandose en el final Weinhold, Hein afiade en la
escena 2/l un didlogo entre el conde Camaleon y Gustav que delata las
intenciones del primero hacia su esposa (envenenarla) y los apasionados
sentimientos de Gustav por ella, mucho menos evidentes en el texto A. En la
escena 12/I1l se repite de nuevo el delirio de Gustav: “Was flr eine Frau! Meine
Leidenschaften fur sie sind nicht geringer als ihre Wut”, “Ach, dieses Weib! Ich

werde ihre Kammerzofe, wenn ich schon ihr Gemahl nicht sein kann!”.
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Mientras que en A Gustav prefiere darse muerte antes que quebrantar la
lealtad hacia su sefior, en su version Hein perdona la vida a Gustav, y lo prefiere
delator antes que muerto: en la escena 12/Ill confiesa sin reparos quién esta detras
del envenenamiento frustrado de Donna Diana. Cuando ésta le pregunta: “hat
dein Herr Anteil an meiner Ermordung gehabt?”, €l no vacila en responder: “Ja,
er! nur er! Ich will Thnen alles erzahlen”. En las escenas finales, Gustav maquina
su plan contra Camaleon: “rihrt er sie an, bei meinen Leidenschaften, sein
Eingeweid will ich ihm aus dem Leibe reien, dem seelenmdrderischen Hunde-"
(17/V). Al descubrir Gustav que la condesa no tiene sangre azul, ve multiplicarse
sus posibilidades con ella. No en vano, al final Gustav consigue sus propositos,
aunque para ello tiene que mediar la sefiora von Biederling, que en la ultima
escena de la obra lo presenta a su marido como su futuro yerno. El sefior von
Biederling da su consentimiento para la boda, en tanto que Donna Diana, al
margen de esa decision, parece mas bien preocupada por la resistencia de su

marido a morir.

Donna Diana

También ella sufre algin cambio en el tratamiento de uno y otro autor. A
lo largo de la obra hay insinuaciones de su embarazo: cuando en la escena 12/111
la condesa se desmaya, su aya le pregunta “Sollten Sie gar-?". Sospechas que se
confirman luego en la escena 17/V, en la que acusa publicamente a su marido de
haberla acosado: “Eine Schwangere notzichtigen wollen!”. Al final se restablece

el orden, vencen la bondad y las buenas intenciones. Desaparece el conflicto.
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DIE WAHRE GESCHICHTE DES AH Q

1. CLASIFICACION INTERTEXTUAL

Tal como hicimos ya en el capitulo anterior relativo a Der neue Menoza,
clasificaremos ahora Die wahre Geschichte des Ah Q en funcién de su categoria
intertextual.

Siguiendo la categorizacion de practicas transtextuales de Genette, la
relacion entre el texto de Lu Xun (A) y el de Hein (A’) es hipertextual. Al igual que
sucedia en Der neue Menoza, el contrato hipertextual figura ya de forma expresa en
el subtitulo de la obra: Nach Lu Xun. Con él Hein reconoce la existencia de un texto
A a cuyo autor se remite. Sin embargo, como hicimos notar en el capitulo
introductorio de este trabajo, la hipertextualidad se manifiesta en Ah Q de forma
distinta a como lo hacia en Menoza. En esa diferencia nos basdbamos entonces al
hablar de una progresiva emancipacion de Hein respecto a sus modelos.

La transformacion que opera Hein sobre el texto A es en primer término
formal-cualitativa y afecta al modo de representacion de la obra, que pasa de
narrativo a dramatico. Estamos ante uno de los casos mas frecuentes de
intertextualidad: la transmodalizacion intermodal por dramatizacion. Ademas de
éste hay otros cambios de naturaleza semantica, que afectan sobre todo a la forma
de presentar los personajes y a las coordenadas espacio-temporales, por lo que cabe
hablar también de transvalorizacion y transdiegetizacion respectivamente. En su
momento lo veremos.

De acuerdo con la clasificacion de procedimientos transformacionales de
Plett, la relacion entre A y A’ constituye un ejemplo de “intergenericity” o
transgenerizacion, uno de los tipos més frecuentes de sustitucion estructural. Las
reglas del género épico-narrativo son sustituidas por las del género dramatico.
Lldamese intergenericidad o transmodalizacion, lo importante es que se da aqui un
cambio genérico que no habia en el Menoza, una muestra mas de la mayor

independencia del texto A’ frente al texto A.
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2. ESTUDIO GENERAL DE LAS OBRAS
2.1 ELTEXTO A: LA VERDADERA HISTORIA DE A Q, LU XUN (1923)

2.1.1 INTRODUCCION: APUNTES SOBRE EL AUTOR, SU OBRA Y SU EPOCA

Chou Shu-jen, nacio en 1881 en la ciudad de Shaoxing, en el seno de una
familia de letrados. Este factor biografico explica que por gran parte de sus
narraciones desfilen letrados y candidatos a los examenes estatales®. Aunque su
interés no se restringe a esta élite, sino que se extiende también a las masas rurales,
cuya problemética no le es del todo ajena, ya que una parte de su familia vivia en
este ambito.

Segln Tang Tao, autor de la Historia de la literatura china moderna®, en Lu
Xun conviven por un lado el compromiso con el colectivo, con el pueblo, y por
otro, la conciencia critica del mismo: “las masas —sobre todo las masas chinas—
seran siempre los espectadores de teatro” escribira en ;Qué pasé después de la
salida de Nora? (citado en Tang Tao: 89). La contradiccion entre sus deseos —tan
marxistas— de cambiar la realidad y la resistencia de ésta a ser cambiada produce en
él un sentimiento de amargura.

En octubre de 1911 estalla la revolucién burguesa, acontecimiento que
aparece recogido (y parodiado) en las paginas de su novela La verdadera historia de
A Q. Sin embargo, esta revolucion, que dejé las cosas como estaban y so6lo trajo
consigo un cambio nominal, no consiguio transformar el sistema feudal sobre el que
estaba asentada la economia del pais. Habria que esperar hasta el Movimiento del 4
de mayo para que las cosas cambiaran en profundidad. En el terreno literario, la
revolucion se propuso acercar la lengua y la literatura al pueblo. Apostaba por un
alejamiento del formalismo y de la imitacion de los clasicos del pasado y tendia en
definitiva a una popularizacion —una democratizacion- de la literatura.

La actividad literaria de Lu Xun vive también al hilo de este movimiento una

etapa especialmente fructifera. Segun Joachim Schickel, autor de China: revolucién

32 E| sistema de examenes para acceder a los puestos de la administracion del Estado era de capital
importancia en la politica educativa china. Se trataba de una costumbre existente desde tiempo
inmemorial que no se reformé hasta los primeros afios del siglo XX.

% Beijing: Ediciones en Lenguas Extranjeras, 1989 (trad. de Yang Yinde).
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en la literatura®*:

Lu Hsin fue el primero [...], en 1935, que relacioné adecuadamente la literatura y la
politica: el pueblo no participa en la cultura y no comprende siquiera su propia miseria.
[...] No cabe duda de que Lu Hsuin queria emprender la transformacion revolucionaria de
una sociedad a través de la literatura, pero solo podia hacerlo en la medida en que
revolucionaba la literatura misma. Y ésta fue precisamente la tarea que llevo a cabo, tanto
linglistica como estilistica y tematicamente (Schickel: 25-26).

A partir del Movimiento del 4 de mayo, la literatura se empapa de
actualidad, incorporando nuevos temas como la transformacion de la sociedad, la
emancipacion femenina o las reivindicaciones laborales y dando también

protagonismo a nuevos tipos de personajes:

En la nueva literatura las tematicas viejas fueron substituidas por las nuevas inspiradas en
la democracia moderna; los personajes mas frecuentes de la vieja literatura, como
emperadores y reyes, generales y ministros, trabajadores y beldades fueron reemplazados
por figuras de campesinos, trabajadores e intelectuales de nuevo tipo (Tang Tao: 13).

Por otro lado se filtraron muchas obras extranjeras traducidas ahora al chino:
de Ibsen, de los realistas rusos. La literatura rusa revolucionaria gozé de una
especial predileccion entre los traductores. EI mismo Lu Xun se encuentra entre los
mas prolificos: en colaboracion con su hermano Zhou Zuoren tradujo obras
europeas que publicaria mas tarde en dos voliumenes bajo el titulo de Novelas
Extranjeras. Entre sus escritores preferidos se hallaban: Gogol, Chejov, Sienkiewicz y
otros autores del realismo, aunque también sentia admiracién por algunos poetas
romanticos como: Byron, Heine, Victor Hugo, Puschkin, etc.

Se puede considerar a Lu Xun como el primer autor de novelas en chino
moderno. Durante la revolucion, la novela cumple en China una doble funcién:
extender el uso del chino moderno como lenguaje literario y devolver la literatura al
pueblo, constituyéndose en vehiculo de denuncia de las injusticias sociales. Pero el

hecho de elegir ese género solia ser conflictivo, como reconoce el autor:

En China la novela no es considerada como un género literario, y por lo tanto, el que la
cultiva no puede ser llamado literato. Por esta razén nadie trata de alcanzar la fama a
través de este camino. [...] Lo que [yo] buscaba era nada menos que aprovechar su
poderio para transformar la sociedad (Tang Tao: 97).

La verdadera historia de A Q, que Lu Xun escribe entre diciembre de 1921 y

febrero de 1922, forma parte de la coleccién Grito de llamada, una antologia de

novelas breves escrita entre 1918 y 1922 y publicada en 1923. Lu Xun explica asi el

% Titulo original: China: die Revolution der Literatur. La versién al castellano es de Eduardo Subirats.
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por qué de ese titulo “Grito de llamada”:

[...] como tampoco he podido olvidar mi tristeza y mi soledad, lanzo a veces algunos
gritos de llamada, que quieren ser un estimulo para el guerrero que se adelanta solitario,
para que no se arredre en su galope de vanguardia (Lu Sin, 1978: 22).

En sus narraciones Lu Xun describe dos tipos de personajes
fundamentalmente: el campesino (Mi viejo hogar, Tempestad en una taza de té, El
sacrificio de Afio Nuevo, El divorcio y La verdadera historia de A Q) y el intelectual
(El misantropo, En una taberna y Afioranza del pasado) y denuncia la penosa
situacion de las clases rurales, pero también su indiferencia y adormecimiento.

Lo novedoso de la obra de Lu Xun, que le hace pionero en esta nueva forma
de hacer literatura, es su particular enfoque a la hora de tratar temas ignorados

anteriormente por la literatura clasica, como asegura Tang Tao:

Antes de Lu Xun ningun escritor habia descrito a los campesinos tratandolos de igual a
igual, y no existia ninguna obra especifica sobre el tema campesino que, como las de Lu
Xun, rechazara hasta sus fundamentos el sistema feudal y mostrara la realidad histérica
con tanta amplitud y profundidad (Tang Tao: 103).

2.1.2. ARGUMENTO

La verdadera historia de A Q narra las andanzas, aventuras y desventuras de
un picaro sin recursos en la China de comienzos del siglo XX, hasta que es
ejecutado por un crimen que ni siquiera ha cometido. Asi descrito podria pensarse
que el argumento de la obra es banal y desprovisto de fuerza... y se estaria en lo
cierto. De eso se trata precisamente. Lo veremos mas detenidamente en el apartado

de andlisis formal del texto A.

2.1.3. RECEPCION

Tenemos escasos datos en cuanto a la recepcion de la obra, pero segun
asegura el propio autor, la publicacion de su novela debi6é de levantar ampollas
entre mas de un alto cargo, que crey0 verse reflejado o parodiado en la obra:

“algunos politiqueros y burdcratas se dieron por ofendidos, e insistian tercamente en
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qgue yo estaba burlandome de ellos” (Tang Tao: 111). Probablemente era eso

precisamente lo que pretendia Lu Xun, a juzgar por las siguientes palabras:

El método a que recurro reside en hacer que el lector no sepa a quién se esta describiendo
y eluda la alusion para convertirse en un espectador. Pero al contemplar el acto
sospechara que la descripcién alude a si mismo y a la vez a todos, de modo que pueda
abrirse paso el camino de la autocritica (Tang Tao: 111).

Tang Tao ha reparado también en ese recurso a las alusiones implicitas: “Lo
general esta representado por lo particular. Cuanto méas concreto y penetrante sea el
caracter descrito, tanto mayor serd su universalidad” (Tang Tao: 111).

La ambiguedad, la falta de concrecién, que rodea como una neblina espesa
toda la obra, permite al autor un mayor margen de movimiento. Quiza esto sea
precisamente lo mas moderno de la narracién: su capacidad de hablar al lector
presente. Su vigencia tras el paso del tiempo. Eso es lo que distingue a los grandes

clasicos. Lu Xun ya lo es.

2.2, EL TEXTO A": DIE WAHRE GESCHICHTE DES AH Q, CHRISTOPH HEIN
(1984)

2.2.1. INTRODUCCION

En 1984, un afio después de su estreno en el Deutsches Theater de Berlin
(22/12/1983) con Alexander Lang en la direccion, publica Christoph Hein su
dramatizacién de la novela de Lu Xun. Era la séptima obra que estrenaba de forma
oficial y con ella consigui6é por fin el reconocimiento undnime del publico como
autor teatral. Sin lugar a dudas puede decirse que Die wahre Geschichte des Ah Q
catapultdé a su autor a la fama, tanto dentro como fuera de la RDA. Tras su estreno
en Berlin se sucederian las representaciones en escenarios alemanes y extranjeros.
Por desgracia no puede decirse lo mismo de sus obras anteriores, que no corrieron
la misma suerte y tuvieron por lo general una brevisima permanencia en cartel.

En cualquier caso, no deja de ser paraddjico que un autor que segun nos
aseguraba se considera a si mismo “un dramaturgo nato” (ADE Teatro, Revista de la
Asociacion de Directores de Escena de Espafia, n°® 76, Madrid, 1999, pp. 154-157)

obtuviera su mayor éxito internacional gracias a una novela, Der fremde Freund,
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con la que habia conseguido traspasar las fronteras de su pais y alcanzar prestigio
internacional. Tan solo dos afios separan la publicacion de estas dos obras, entre las

gue segun el autor hay una estrecha conexion:

Ich habe diese Fassung des Ah Q unmittelbar nach dem Fremden Freund geschrieben,
und der Ah Q ist fir mich eine Dramatisierung des Fremden Freundes. Aber das kann
wohl kein anderer verstehen (Theater der Zeit 10/1983, p. 56).

Ambas obras ponen sobre el tapete aspectos criticos de la civilizacion
moderna: el cuestionamiento del progreso ilimitado, la deshumanizacion de la
sociedad, la soledad en las grandes ciudades, el distanciamiento entre los sexos...,
cuestiones que de alguna forma ya estaban presentes también en Der neue Menoza,
si bien articuladas de distinta manera.

La obra fue publicada con el subtitulo: “Zwischen Hund und Wolf”, segun J.
Riechmann “traduccion literal del modismo francés “entre chien et loup” (entre dos
luces, a la boca de la noche)” (Hein, 1988c: 9). También lo interpreta asi Andreas
RoRman, quien con motivo del estreno de Ah Q en Francia titula su resefia
precisamente “Zwischen Hund und Wolf”. En francés la obra también se habia
subtitulado “entre perro y lobo”, segun RolBmann una forma muy certera de

caracterizar la situacién de ambos personajes®:

“Entre chien et loup”, zwischen Hund und Wolf, das heif3t, als Redewendung aber auch
Dammerung im Franzosischen [...]. Und diese zweite, idiomatische Bedeutung sagt
zugleich etwas Uber das Verhaltnis der Figuren zur Zeit, ihre Sicht und Erfahrung von
Geschichte: Ah Q und Wang sind auch, darin Becketts Tramps ahnlich, Wartende, die
ihre Gegenwart als Ubergangsphase wahrnehmen, unterwegs in eine andere, vielleicht
lichtere, vielleicht dunklere Zukunft (Frankfurter Rundschau 12/12/1984).

Fischer percibe una relacion directa entre el subtitulo de la obra y la realidad
politico-social de la RDA, aunque prefiere interpretar el subtitulo como alusion al
caracter hibrido de los protagonistas, en funcion de los comentarios del propio autor

sobre la obra:

Das Bild ist in der DDR-Literatur auch als Metapher des realen Sozialismus im
Dazwischen des Ubergangs gesellschaftlicher Systeme bekannt. Christa Wolf schlief3t in
ihrer Erzéhlung Der geteilte Himmel ein Kapitel [...] mit dem Satz “Es war die Stunde
zwischen Hund und Wolf” (Fischer: 80).

% Sea 0 no una mera coincidencia y tenga o no que ver con este subtitulo, el hecho es que a lo largo
de la obra los personajes tratan de “perros” a la pareja protagonista: “Wo wollt ihr dann bleiben, ihr
Hunde” (Hein, 1984a: 84). El guardian del templo se pregunta acerca de la procedencia del nombre
“Ah Q”: “Ein merkwirdiger Name. Hab ich noch nie gehort. [...] Vielleicht ein Hundename” (Hein,
1984a: 100).
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Hein recurre en esta obra a un modelo literario chino. La inspiracion en la
cultura y literatura chinas no es nada nuevo ni original de Hein: ya antes que él
otros autores en lengua alemana habian recreado el mundo oriental en sus obras. El
primero seria Alfred Doéblin, que en 1915 escribe Die drei Spriinge des Wang-lun.
Le seguiria, en 1953, Brecht con Turandot oder Der Kongrel3 der Weilwéscher, una
de sus obras méas complejas, y el fragmento Der Tui-Roman (1973). En ambas
critica, a través de la figura central Tui (Tellekt-uell-in), a los intelectuales que
trafican con el pensamiento en la sociedad capitalista. Las dos obras pueden
considerarse paradigmaticas del fracaso de los intelectuales en la Republica de
Weimar.

No podemos olvidar tampoco las obras de Max Frisch Bin oder die Reise
nach Peking (1945) o también Die chinesische Mauer (1947) en las que articula su
interés por la cultura china. Mas recientemente, en 1979, escribe Volker Braun
GroRer Frieden, uno de cuyos protagonistas se llama también Wang, al igual que en
las obras de Hein y Do6blin o en Die Alternative (1977), de Rudolf Bahro. En este
sentido, la obra de Hein no representa un ejemplo aislado de la fascinacion por lo
exotico-oriental y viene a sumarse a esa tradicion de curiosidad y atraccion por la

cultura y la vida chinas.

Al hacer la clasificacion intertextual de A’ hemos mencionado ya que el
contrato intertextual con el texto A se formaliza desde el subtitulo mismo de la obra
y que el autor reconoce la existencia de un hipotexto original en el que se basa.
Ademas hay que tener en cuenta que muy probablemente el hipotexto de Lu Xun
fuera mucho mas accesible al puablico receptor de lo que lo fue el proto-hipotexto
de Pontoppidan, de forma que el establecimiento de paralelismos y la lectura
intertextual/bifocal estaban en cierta forma asegurados. Que la obra de Lu Xun
estuviera mas al alcance de los ciudadanos de la RDA por el hecho de ser un pais
de la misma Orbita politica que China es algo probable, pero no determinante, ya
que, segun afirma Hein, se trataba de un autor conocido y difundido también en
otros paises: “In England und Frankreich war das Interesse fir ihn immer schon
groflier und wohl auch konstanter” (Theater der Zeit 10/1983, p. 54).

Por otro lado, desde el punto de vista de la intertextualidad, hay que tener en
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cuenta que el texto A en el que Hein baso su version no fue —como tampoco ha sido
nuestro caso— el original chino, sino una traduccion, con lo cual se introduce un
nuevo nivel de relacion textual que en opinion de Genette ha de tenerse presente.
En el caso de Hein se trata de la traduccion al inglés de la obra china, que conoci6

después de esa primera lectura:

Jahre spater habe ich dann die englische Lu-Xun-Ausgabe bekommen - eine gute
Ubersetzung und wohl auch die umfanglichste nichtchinesische Ausgabe seiner Werke
(Theater der Zeit 10/1983, p. 54).

Lamentablemente no nos es posible atender a este nuevo nivel de
intertextualidad. Aunque seamos conscientes de que por buena que sea una
traduccidn, siempre lleva implicita una interpretacién del traductor, no tenemos la
posibilidad de leer la obra en su version original y constatar asi cuales son las
diferencias de sentido que ha introducido el traductor de su propia cosecha y
factura. Podemos tener en cuenta la existencia de ese otro nivel de intertextualidad,
pero no analizarlo hasta sus Ultimas consecuencias.

A propésito de las traducciones diremos también que han sido dos las
ediciones que hemos manejado en nuestro estudio: por un lado la de Ediciones en
Lenguas Extranjeras, Beijing, 1972 y por otro la publicada en Madrid por Alfaguara
en 1978. Esta Ultima cuenta con un interesante aparato critico que ha sido de gran
ayuda a la hora de comprender ciertos aspectos de la obra que resultaban oscuros,
bien por desconocimiento, bien por el diametral cambio de referentes que supone el
contacto entre la cultura oriental y la nuestra. En algunos casos (como en los titulos
de los diferentes capitulos) las diferencias entre ambas versiones son importantes y

convendra dejar constancia de ellas.

2.2.2. (GENESIS DE LA OBRA

A diferencia de la obra que estudiamos en el capitulo anterior, en el caso de
Ah Q si contamos con testimonios y declaraciones del propio autor que
documentan el proceso de creacién de la pieza a partir del texto A. En numerosas
entrevistas, Hein ha hablado acerca de los motivos que le llevaron hasta el escritor

chino:
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In den funfziger Jahren war Lu Xun, der “chinesische Gorki”, weitaus mehr im Bewul3tsein
der Offentlichkeit, als er es etwa heute ist. [...] Ich lernte die Novelle Die wahre
Geschichte des Ah Q in den flnfziger Jahren kennen, ohne dal damals natirlich
irgendwelche Plane fur die Buhne bestanden hétten (Theater der Zeit 10/1983, p. 54).

La idea de dramatizar la obra de Lu Xun fue muy posterior a esa lectura y
surgio a comienzos de los afos setenta. No deja de ser paraddjico que Hein eligiera
para el teatro precisamente una obra que presenta tan pocas partes dialogadas (“me
abstengo de dedicar gran parte a los didlogos”, declar6 en cierta ocasion Lu Xun).
Esto debié de suponer una dificultad afiadida a la hora de hacerla practicable para
el teatro. Hein asegura que el proceso de adaptacion a la escena fue en efecto largo

y penoso. La obra conocio diferentes fases antes de cuajar en su version definitiva,

Ich begann mit der Arbeit, kam aber nicht weit und legte das Material wieder weg. [...]
Eine Fassung zum Beispiel war ein Einpersonenstiick, ein Monolog des Ah Q. Aber diese
Versuche befriedigten mich nicht. [...] Dann aber kam ich plétzlich auf die Form, die das
Ah-Q-Stiick jetzt hat. Und dieses von Lu Xun weggertckte, dieses freie und assoziative
Muster erschien mir fur die Arbeit brauchbar. In dieser Struktur [die das Stuick schlief3lich
hatte] konnte ich etwas von meiner Situation, meiner Erfahrung spiegeln (Theater der Zeit
10/1983, p. 54).

A través de esas sucesivas versiones la adaptacion de Hein fue haciéndose

cada vez mas personal:

Ich habe Uber Jahre daran gearbeitet, aufgrund dieser Novelle von Lu Xun ein
Buhnenstiick zu schreiben. Im Laufe dieser Arbeit entstand eine immer groRere Entfernung
zum Original (Baier: 97).

Ya constatamos en su momento que cada una de las obras que analizamos
en este trabajo materializa de una forma distinta el hecho intertextual, y que el hilo
gue une los textos A con sus respectivos textos A’ se va haciendo cada vez mas fino:
el Menoza de Hein camina unos pasos por detrds del de Lenz y siempre a su
sombra, en Ah Q la distancia entre A y A’ es deliberadamente mayor. También lo

cree asi Bernd Fischer:

Hein [...] borgt die Fabel der chinesischen Erzahlung, ohne deren poetischen
Welthaltigkeit Gberhaupt nachgestalten zu kénnen oder zu wollen. Die Fabel dient ihm
lediglich als szenischer Rahmen fir eine Rhetorik, die sich in Hinblick auf ihre
historischen, sozialen und thematischen Bedingungen vollig aus ihm I6st (Fischer: 75-76).
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2.2.3. RECEPCION

Si las relaciones de Lu Xun con el poder fluctuaron desde la més estrecha
colaboracién hasta el distanciamiento o la persecucién politica, otro tanto podria
decirse de Hein: no se situdé nunca tan cerca de la oOrbita del poder como para
disfrutar de mayores prebendas que el resto de sus colegas de profesion y aunque de
manera oficial no podemos afirmar que sufriera persecucion politica, lo cierto es
que oficiosamente si resultdé incbmodo en mas de una ocasion. Lo prueba el hecho
de que el estreno de Die wahre Geschichte des Ah Q no fuera resefiado en los
organos del Partido y que sin embargo tuviera una excepcional acogida a escala
internacional y conociera un nutrido niumero de representaciones, fuera y dentro de
la RDA. Lo prueba también el inexplicable estreno de algunas de sus obras en
ciudades de segundo orden. O la exasperante lentitud a la hora de permitir la
publicacién en la RDA. Una tortura psicologica que sin embargo para algunos
estaba justificada: segun Emmerich, Reichel califica cinicamente este boicot como
un “proceso de maduracion”, un “acercamiento de afios” a las obras en cuestion.

Si no nos sorprendia la reaccién de las autoridades chinas ante la
publicaciéon de La verdadera historia de A Q, teniendo en cuenta que uno de los
objetivos del autor era precisamente remover la conciencia del lector y fomentar la
autocritica, tampoco debe sorprendernos ahora que Hein persiga el mismo
proposito. La fuerza y la actualidad de una y otra obra estdn sin duda en su
capacidad de hablar al lector presente. Precisamente ahi radica, segun B. Fischer, el

valor de la obra:

Diese Moglichkeiten zum Dialog des dramatischen Wortes zwischen Biihnengeschehen
und rezeptivem Kontext spielt Heins Adaption der chinesischen Fabel auf radikale Weise
aus. [...] Die Dialoge der Figuren [...] richten sich [...] direkt an die Zuschauer, auf deren
zeitgenossische Denk- und Sprachgewohnheiten sie in allem angewiesen sind (Fischer:
75-76).

Que la obra es una apelacion directa al presente del espectador puede

deducirse de este dialogo entre los protagonistas:

WANG: Sieh dir ihre Gesichter an. Es interessiert sie nicht.

Ah Q: Warum nicht? Es ist ihr Leben. Wir spielen schlieBlich Szenen aus der Welt der
Angestellten. Das sollte sie interessieren. [...] Unsere Botschaft soll ihr Herz erreichen und
erweichen (Hein, 1884a: 126-127).

Estas palabras de Ah Q parecen estar refiidas con estas otras que pronuncia
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en la escena IV: “Ich habe keine Botschaft fiir sie”, a las que Wang responde: “Sie
sollen sich selber was denken. Muf} man ihnen alles vorkauen” (Hein, 1884a: 107).
Segun Michael Toéteberg, los criticos sentados en el patio de butacas interpretaron
estas palabras de Ah Q como una provocacion (Arnold, 1991a: 39).

En alguna entrevista, Hein ha reconocido la vinculacion de la obra respecto
al presente: “Ich glaube schon, daR es alle diese Abhangigkeiten gibt [Wirklichkeit,
literarische Tradition, konkreter Gegenstand]. Auch die Abhéangigkeit von ganz
Aktuellem” (Theater der Zeit 10/1983, p. 56), aunque también se ha quejado
siempre de la interpretacion tendenciosa de sus obras, jurando y perjurando que en
ellas s6lo dice lo que dice el texto y que no hay otros sentidos ocultos®.

Ese es el tema del ensayo Waldbruder Lenz, en el que Hein reflexiona sobre
la represion en el lenguaje que lleva a la creacién de un lenguaje implicito, un
subtexto. Manejar y explotar ese otro nivel textual no verbal implica ademas la
aceptacion de una instancia superior totalitaria que impone su propio codigo.

Pero, como apunta Ralph Hammerthaler, se trataba de un mecanismo

bastante extendido:

Auf der Buhne bedienten sich die Kunstler nicht selten einer Sprache, die kritische Inhalte
vermittelte, ohne sie eigentlich auszusprechen. Eine Vielzahl von Anspielungen und
Andeutungen ergab letztlich eine Art theatralisches Vexierspiel [...]. Das Publikum horte
die Botschaften zwischen den Sétzen heraus (Hasche/Schélling/Fiebach: 160-161).

No se sabe (ni creo que pueda saberse con certeza) hasta qué punto el autor
coquetea y entra en ese juego de alusiones implicitas o hasta qué punto esa
interpretacion es atribuible Gnicamente al lector. Si tenemos en cuenta las palabras
de su ensayo Waldbruder Lenz, la dltima opcidn seria la mas plausible. El publico
leia literatura buscando entre lineas mensajes subliminales de critica que no habrian

podido salir a la luz de haber sido expresados abiertamente,

Man liest nicht, sondern kommentiert. Man bekiimmert sich nicht um die gedruckten
Mitteilungen, sondern sucht zwischen den Zeilen. Und dort steht in der Tat alles; alles
jedenfalls, was man zu finden wiinscht (Hein, 1987b: 70).

De modo que las palabras dejan de tener un significado universal, y pasan a

ser manipuladas a gusto del lector:

% Segun B. Fischer éste es el dilema de un arte “die unter den Bedingungen verscharfter Zensur
funktionieren will. Eine Solche Kunst muf3 selbst dann, wenn es ihr gelingt, iber Umwege Politisches
zu formulieren, immer zugleich Medium legitimistischer Kompensation sein” (Fischer: 89).
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Angewiesen auf Verstdndigung und die Sprache der Herrschenden, kommunizieren die
Beherrschten mit den Worten eben dieser Sprache, denen sie jedoch eine andere, nur
ihnen vertraute Bedeutung beilegen. Es ist [...] eine Frage von Herrschaft, nicht von
Poesie. Der Terminus Sklavensprache gehdrt zum politischen Vokabular: Er benennt den
sozialen Stand des Sprechenden als den eines Ohnmaéchtigen, Unterdriickten,
Versklavten. [...] Dadurch ist aber auch eine — unausgesprochene — Ubereinkunft mit den
Herrschenden, ein Abkommen der unterdriickten Sprachméchtigen mit den Méachtigen
(Hein, 1987b: 71).

Para Hein se trata del mismo mecanismo al que aludia Humpty Dumpty en

Alicia en el pais de las maravillas:

“Wenn ich ein Wort benutze, dann hat es die Bedeutung, die ich ihm zu geben beliebe -
nicht mehr und nicht weniger. [...] Es geht nur darum, wer in diesem Fall der Herr ist. Das
ist alles” (Hein, 1987b: 71)¥.

La coexistencia de esos dos niveles de lengua lleva a Ralph Hammerthaler a

hablar de un “bilingliismo” especifico de los ciudadanos de la RDA:

Die DDR-Birger hatten gelernt, zweisprachig zu leben, oder aber eine Sprache zu
sprechen und eine andere zu meinen, man konnte das in einem negativen Sinne als die
Sklavensprache bezeichnen, die es offensichtlich auch war. [...] Anhand eines alten
Stuckes Machtstrukturen der DDR aufzudecken bzw. die Beschadigung des Individuums
durch Machtstrukturen zu erzéhlen, war bis zur Beendigung der DDR eine vornehme
Aufgabe des Theaters, es bildete so eine Art von indirektem Spiegel
(Hasche/Schdlling/Fiebach: 181).

En este sentido -y haciendo uso de esa “Sklavensprache”- podemos
entender que las palabras de Ah Q “Ich habe keine Botschaft fur sie” (1984a: 107)
se percibieran como una provocacion del autor, cansado de que tanto por parte del
publico como por parte de las autoridades se desmontaran sus obras en busca de
significados subyacentes. Y también en este sentido pueden ser leidas las palabras
de Ah Q y Wang acerca de los libros, que recuerdan la propaganda del Partido
alardeando sobre el habito de la lectura y la gran cantidad de libros publicados en la
RDA:

Ah Q: Es wird viel geschrieben. Wenn du mich fragst, viel zu viel.
WANG: Andrerseits gibts aber auch zu viele Analphabeten (Hein, 1984a: 107).

En su discurso contra la censura, pronunciado durante el X Congreso de

Escritores, Hein proclama:

Die DDR wird gelegentlich als ein Leseland bezeichnet. [...] Es werden hier jedoch weit
mehr als in anderen L&ndern Bicher gelesen. Die korrekte Bezeichnung ware also:

37 Algo muy parecido dice la monja en Die wahre Geschichte des Ah Q: “Du irrst dich, Ah Q. Es gibt
Worte, die mehr sind. [...] Es gibt Worte, die Kraft geben, die zufrieden machen” (Hein, 1984a: 95).
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Buchleseland. Das Verdienst dafir geblhrt unserer Presse, unseren Medien. lhre
Zuruckhaltung in der Berichterstattung und der verlaRliche Konsens ihrer Meinungen
fuhrte dazu, dal? kaum ein Blrger unseres Landes mehr als ein paar Minuten sich mit
ihnen zu beschéftigen hat. [...] Statt der Zeitung kauften sich die Leute ein Buch (Hein,
1990a: 112-113, 193).

Tras su estreno Ah Q se mantuvo toda una temporada en cartel, con un total
de 46 representaciones, algo inaudito para un autor como Hein. El critico Andreas
RoBmann habla en este sentido de wuna “Erfolgsserie, wie sie einer
deutschsprachigen Novitat nicht eben haufig zuteil wird” (Frankfurter Rundschau,
18/3/1986).

Fueron también numerosisimas las resefias escritas a raiz de su primera
representacion, aunque el érgano del Partido, Neues Deutschland, no llegara a
pronunciarse al respecto, como dijimos anteriormente. No abundaremos mas en las
posibles razones de ese silencio, a lo largo de este andlisis ha quedado
suficientemente claro cuéles pudieron ser.

La clave de su éxito estd sin duda en la vinculacion de la obra con el
presente politico, algo que para F. HOrnigk estd fuera de toda duda: “[das Stiick]
vermittelt ein Bild [...] einer direkt politischen Ansprache” (Hammer: 196). Pero no
se trata de transplantar sin mas la realidad al papel: “Sein Kriterium flr den
Realismus in Ah Q liegt nicht in der direkten Entsprechung und Widerspiegelung der
Wirklichkeit, sondern in ihrer radikalen ‘Nachahmung’ durch Clownerie” (Hammer:
196).

La gravedad de la situacion que atraviesan los protagonistas contrasta con la
comicidad de sus didlogos®. La obra de Hein es segiin HOrnigk una satira, y como
tal recurre a medios como: “Uberpointierung und Vergréberung” (Hammer: 197). En
opinién de Hornigk, Hein critica el inmovilismo de los protagonistas: “Die von
Christoph Hein ja durchaus kritisch bewertete Haltung der Figuren Ah Q und Wang,
ihre Situation nur zu interpretieren und nicht zu verandern” (Hammer: 198).

En términos generales, la ambigua indefinicion de la obra incomodo a los

sectores mas conservadores de la critica teatral germano-oriental: para Gunther

% En este sentido apunta la critica de Fischer: “Ich finde in Heins dialogisierter Auflésung und
szenischer Ausschlachtung der Geschichte des Ah Q eine Tendenz bestétigt, die sich seit einigen
Jahren in mehreren Dramenformen bis hin zur Unterhaltungskultur durchzusetzen scheint. Im
amerikanischen Fernsehen nennt sich dieses Phanomen ‘situation comedy’” (Fischer 76).
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Bellmann, del Berliner Zeitung am Abend, se estaba imponiendo un gusto por la

metafora muy alejado del ideal de realismo social:

Die Auffihrung diente ihm als Beleg, daf? “sich manche unserer Theater zunehmend einer
scheinmodischen Metaphorik (im Klartext: beliebigen Vieldeutigkeit) ausliefern, die ihrem
Realismus-Auftrag entgegengesetzt ist” (Arnold, 1991a: 41).

Peter Baran, en Junge Welt, el periddico de las FDJ, critica la “polisemia” de

la obra y encabeza asi su resefa:

Es war einmal ein Stiick, das war ziemlich wichtig fur einige Lander, es war recht
widersprichlich fir Marxisten und es war sehr, sehr gut geschrieben. Sein Witz war der,
dal? zwei Manner auf einen dritten warten, der aber nicht kommt, und so warten sie halt
und warten. Und obgleich sie eigentlich schon gestorben sind, feiern sie dann und wann
Auferstehung (Arnold, 1991a: 43).

Y Rolf-Dieter Eichler en el National-Zeitung concluye tajante: “Kaum eine
Geschichte und noch weniger wahr” (Arnold, 1991a: 39).

Desde las péaginas de Sonntag, Ingrid Seyfarth hace hincapié en el estilo
“narrativo” de Hein, una forma de narrar que recuerda vivamente a Der fremde
Freund, donde no se percibe simpatia o aversién por ningln personaje y que en
ocasiones llega a resultar un tanto fria: “Er erzahlt sie [die Geschichte] wie eine
Legende, wortreich, distanziert, mit wenig poetischen Momenten unmittelbar
emotionaler Anteilnahme” (Hammer: 246). Seyfarth repara también en la dimension

actual de la obra:

[...] mit seinem eben geschriebenen Stiick wird doch der Autor zu uns von heute reden
wollen. (Wie er mit der fur mich aufregendsten DDR-Prosa des Vorjahres, Der fremde
Freund, sehr deutlich, analytisch, aufklarerisch, in groBer Form zu uns sprach) (Hammer:
247).

Para Ernst Schumacher, el critico teatral por excelencia en la RDA, era
evidente que Die wahre Geschichte des Ah Q tenia un sentido metaférico: “Heins
Parabel lalit offen, welche Revolution und welche Herrschaftslosigkeit gemeint sind”
(Hammer: 248). Como el resto de criticos hace hincapié en la ambigiedad latente

en el texto y su parentesco con la pieza de Beckett:

Sie beschrankt sich viel zu sehr auf die Nabelschau falschen Bewufitseins, verbleibt
existentialistischer Befund statt Ausfindigmachung sinnvoller Existenz. [...] Es bleibt bei
einem “Warten auf Godot” statt auf die Eréffnung “Weiterer Aussichten”, um auf bekannte
Stucktitel anzuspielen (Hammer: 248).

Schumacher denuncia también la actitud vital que refleja esta obra:

“Affirmierung dieser passiven Einstellung zum Leben, das sich in bloRRem R&sonieren
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erschopft oder in unnitzes Selbsthelfertum ausartet, statt als Kritik daran zu wirken”
(Hammer: 248). Y por ultimo acusa al autor de no implicarse en las luchas de la

civilizacion actual:

Genau besehen, bleibt die wahre Geschichte durch diese Wahre Geschichte des Ah Q
doch mehr zu- als aufgedeckt, [...] die abgehandelte Widerspriichlichkeit ist nicht konkret
genug auf die Kdmpfe der heutigen Welt beziehbar (Hammer: 249).

Christoph Funke, que se encontraba entre los escasos defensores de la obra,
reconoce: “Hein gibt eben keine marxistische Analyse —hatte er das angestrebt,
muBten ihm arge Fehler bescheinigt werden—, sondern Anstol3e” (Arnold, 1991a:
39).

Desde las paginas de Theater der Zeit, donde habia aparecido publicada la
obra junto con una extensa entrevista con el autor, Martin Linzer subraya, como ya
hiciera Ingrid Seyfarth, la semejanza entre Die wahre Geschichte des Ah Q y Der

fremde Freund, en funcion de la comun problematica que articulan:

Beide Werke (wie auch die anderen Heins) haben mit derselben Grundthematik zu tun,
die [...] auf den Widerspruch aufmerksam machen will, daR es in der Praxis des
gesellschaftlichen Lebens nicht immer so gut ‘lauft’ wie es das referierte theoretische
Konzept meint (Theater der Zeit 3/1984, p. 53).

Y abunda en la ambigiedad de la obra: “Die Absichten des Autors Hein
bleiben auch fur mich weitgehend im Text versteckt, sein Spiel bleibt mehrdeutig,
ambivalent” (Theater der Zeit 3/1984, p. 53). En suma, la valoracion de Linzer sobre

la obra arroja un saldo negativo:

So gut immerhin, sieht man, ist Die wahre Geschichte des Ah Q nicht, sie zur Diskussion
gestellt zu haben dennoch ein Verdienst des Deutschen Theaters, das damit den
abgerissenen Faden der Pflege nationaler, sozialistischer Gegenwartsdramatik
wiederaufnimmt. Wenn auch —wie sich erweist— mit umstrittenem Erfolg! (Theater der Zeit
3/1984, p. 54).

La critica occidental tenia una vision muy distinta del texto, y en principio,
no tan lastrada por la basqueda de dobles sentidos. La obra tiende a interpretarse en
clave maés intelectual que politica. Lo que subyace no seria una critica contra el
sistema socialista sino una critica contra la clase intelectual, atrincherada en su torre
de marfil y alejada de la realidad.

Andreas RoBmann alude a la dimensién intertextual de la pieza tras
comentar las controversias que desato el estreno de la obra en Berlin (“[es] wurde

wie ein Packchen Dynamit behandelt”):

Es [greift] nach der gleichnamigen Novelle des chinesischen Autors Lu Xun (1881 bis
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1936), anders aber als diese verweigert es sich dem weitverbreiteten Bedurfnis, den Text
als Allegorie der bestehenden Verhaltnisse (in der DDR) entschlisseln zu wollen. Denn
Hein hat die Vorlage, deren Motive er variiert, auch verschéarft und neu verkntpft, sehr frei
bearbeitet und so weit von ihrem Hintergrund abgetrennt, dafl das Material durchlassig
wird fir Analogien und Assoziationen (Frankfurter Rundschau, 24/12/1984).

Segun él esta obra, como era el caso de Der fremde Freund, no puede
identificarse con un pais, sino que es extrapolable también a otras geografias®: “Ein
vieldeutbares [Stiick], in dem der in Ost-Berlin lebende Autor keineswegs DDR-
spezifische Themen verhandelt (Frankfurter Rundschau, 18/3/1983). Para RoRmann
el valor de la obra radica en las posibilidades que ofrece al lector/espectador de

cuestionar y plantearse su propia realidad:

Den Text als Mdglichkeit zu begreifen, sich Uber die eigene Realitat spielerisch zu
verstandigen. Das ist das Angebot, darin steckt die Bedeutung dieser ‘Wahren Geschichte
des Ah Q’ (Frankfurter Rundschau, 24/12/1984).

M. Téteberg admite que la obra desarrolla un doble juego y alude ademas a
su indefinicion geogréfica:

Das doppelbddige Spiel, im Nirgendwo angesiedelt, handelt von philosophischen
Einsichten und dialektischen Wahrheiten, geht es doch schlief3lich um nicht weniger als
einen “Blick ins Getriebe der Welt” (Arnold, 1991a: 40).

Aunque por otro lado afirma: “die Clowns auf der Buhne geben nicht die
Meinung des Autors wieder, der unter anderm vorfuhrt, wie Intellektuelle
Niederlagen und Enttduschungen verarbeiten” (Arnold, 1991a: 40).

Horst HOpke por su parte percibe de forma negativa la vaguedad de la obra,

que da pie a todo tipo de interpretaciones:

In diese locker erzadhlte Geschichte kann offenbar jeder hineininterpretieren, was er
mochte. Zwischen harmloser Slapstickkomddie und bitterernstem ldeendrama scheinen
mannigfaltige Inszenierungsversuche denkbar (Frankfurter Rundschau 23/4/1986).

Nos parece muy interesante su reflexion acerca de la diferencia de referentes
politico-sociales entre la RDA y la RFA, que lleva también a una diferente lectura de

la obra:

Wenn etwa davon die Rede ist, dall die Revolution nur zu einem Auswechseln der
Nomenklatur gefiihrt hat, so muf} das in einem Staat, in dem die Revolution auf einem
Denkmalsockel steht, an der nun nicht mehr zu ritteln ist, anders klingen als hier im
Westen (Frankfurter Rundschau 23/4/1986).

39 También Heinz Klunker comparte esa opinion desde las paginas de la revista teatral germano-
occidental Theater heute: “das vorliegende Stlick, das weit weg ist von aller Chinoiserie und keinen
spezifischen DDR-Stoff transportiert” (Hammer: 252).
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También Heinz Klunker denuncia el

diferentes realidades alemanas:

desconocimiento mutuo de las

In der Auseinandersetzung mit DDR-Dramatik macht sich nicht nur beim Publikum,
sondern auch bei Theaterleuten ein Erfahrungsdefizit bemerkbar, das sich nicht auf die
Realitat des anderen Staates allein bezieht, sondern auch auf einen Fundus von Lekture,
auf Diskussionszusammenhénge, schmerzhafte Kollisionen von Theorie und Praxis,
Denken und Tun (Hammer: 252).

La critica del Neue Zircher Zeitung a la puesta en escena en Zirich

(30/5/1985) resaltaba de nuevo la polisemia de la obra: “Seine Dialoge sind unruhig

und witzig in ihrer Doppelbodigkeit, worin sie etwas wirklich meinen und

gleichzeitig skeptisch und ironisch brechen” (Neue Zurcher Zeitung 1/2. 6. 1985).

Y finalmente para Edith Gerhards es evidente que la obra no trata sobre la

revolucion china de 1911, sino sobre la sociedad actual, y hace hincapié en las

diferencias respecto a la obra de Beckett Esperando a Godot, escritor maldito en la

RDA:

Was Wang und Ah Q von Becketts Estragon und Wladimir unterscheidet, ist, dafl die
Handlungsmdoglichkeit in ihnen angelegt ist, die humane Alternative ist stets mitgedacht,
auch wenn Hein ihr keine Chance gibt. Dabei bleibt seine mahnende Kritik im
Allgemeinguiltigen stecken (Hammer: 251).

3. ESTUDIO INTERTEXTUAL DE LAS OBRAS

3.1. ESQUEMA DE ANALISIS

plano formal

(convenciones de género, lenguaje, estructura,

estilo, extension del texto)

plano tematico
(argumentos, motivos, personajes)

reproduccion

- coordenadas espacio-temporales concretas
- recurso a la ironia y la paradoja
- elementos kafkianos o del absurdo

- atemporalidad (referente de la revolucién de 1911)

- aespacialidad

- dimension actual — proyeccion al presente
- motivo central de la revolucion

variaciéon

A

- género épico
- division en capitulos
- parodia del género

biografico

- desarrollo diacrénico de la

accion

- escenarios chinos

A

- género dramatico
- division en escenas, sin

actos

- parodia de la

Revolutionsstiick (?)

- desarrollo sincrénico de

la accion

A
protagonismo unico de A Q —
critica al campesinado
enamoramiento de la monja
acoso a Ama Wu
fusilamiento de A Q

A

- protagonismo compartido

de Ah Q y Wang - critica
a la intelectualidad
occidental

- violacion y asesinato de la

monja

- fusién de los personajes de

Ama Wu 'y la monja

- creacion de Mascara
- decapitacion de Ah Q
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3.2. ASPECTOS POETICO-FORMALES EN A

3.2.1. ESTRUCTURA DEL TEXTO A

La obra aparece dividida en nueve capitulos, de extensibn homogénea
(nunca superior a diez péginas) y titulados, segun la edicion de Juan Ignacio
Preciado y Miguel Shiao: I Introduccion - Il Breve relato de las victorias de A Q — Il
Relato complementario de las victorias de A Q — IV Tragedia de amor — V El
problema de la subsistencia — VI El resurgimiento de la decadencia (De la
rehabilitacion a la declinacion, Lu Sin 1972) — VII La revolucién — VIl Prohibido
hacer la revolucion (Excluido de la revolucion, Lu Sin 1972) — IX Apoteosis final.

La existencia de una instancia narradora en tercera persona es reconocible
en todos los capitulos, a excepcion de la introduccion, en la que el autor expone en
primera persona sus dudas a la hora de llevar al papel la historia de A Q.

Los episodios se van sucediendo sin una trabazon aparente. La cadencia
narrativa provoca en el lector una sensacion de fugacidad, ya que las aventuras
estan narradas de forma puntual, casi inconexa, como si la vida de A Q estuviera
“des-integrada” por esas anécdotas que el autor va desgranando a lo largo de la
obra... tal vez porgque cada biografia no esté formada mas que por breves episodios

gue se suceden en el tiempo.

3.2.2. LENGUAJE Y ESTILO EN EL TEXTO A

Lo més interesante del estilo de Lu Xun no es su seriedad formal ni su
parquedad expresiva, rasgos que por si mismos son ya excepcionales, sino la satira
que se adivina por debajo del texto, la complicidad implicita con el lector, del que
espera entienda cada uno de los guifios que va camuflando a lo largo de la
narraciéon de una manera sutil, en absoluto evidente, y por eso también mas
elegante. Si en Der neue Menoza nada era como parecia ser y todo estaba
intercambiado, algo similar ocurre en el A Q de Lu Xun, sélo que de forma si cabe
mas refinada.

El rasgo mas relevante del texto A es en nuestra opinion el recurso a la
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parodia satirizante. Para referirnos a él hemos de remitirnos a la primera parte de
este trabajo, donde aludiamos a la clasificacion de practicas hipertextuales de
Gérard Genette (Cf. apartado 4.2.3. Catalogo de practicas hipertextuales). Creemos
gue gran parte de sus afirmaciones acerca de la parodia y otros fendbmenos aledafios

puede aplicarse también al texto A.

tema
noble vulgar
2 | noble epopeya, tragedia parodias (p. estricta, pastische heroico-cémico)
% vulgar | travestimiento burlesco comedia, narracién cémica

(Genette: 34)

Resumiendo lo visto entonces y sin empantanarnos en digresiones
terminoldgicas sobre parodia, pastiche satirico®® o poema heroico-comico®,
podriamos concluir que la parodia constituye una burla de la epopeya, producida
por una dislocacion del estilo con finalidad satirizante. Me parece fundamental esa
esencia ladica, comica y caricaturesca de la parodia, que comparte con aquellas
otras manifestaciones hipertextuales, asi como su talante irénico, otro de sus rasgos
linguistico-estéticos segun Genette.

Esa dislocacion, que se percibe en el texto A desde las primeras paginas, se
produce por la aplicacion de un texto (0 género) noble a un tema (situaciéon o
personajes) vulgar. Basta revisar los titulos de los capitulos que citdbamos en el
apartado anterior: ¢no serian mas propios de la biografia de un héroe? ;No crean en
el lector la expectativa de encontrar en esas paginas la narraciéon de innumerables
hazafias? El desfase que se produce tan pronto como conocemos la identidad del
protagonista provoca un fendmeno de extrafieza y de comicidad en el lector.

El efecto de “desajuste” entre el estilo elegido y los contenidos es lo que se

40 Recordemos que segiin Genette “hay pastiche [...] cuando un texto manifiesta, realizandola, la
imitacion de un estilo” (Genette: 100), “con funcion critica o ridiculizadora” (Genette: 31) y
“mediante un procedimiento de exageraciones y recargamientos estilisticos” (Genette: 37).

41 De poema heroico-comico el texto A sélo tiene el tratamiento con un efecto comico de un tema
vulgar en un estilo noble, sin que haya una referencia concreta a un determinado texto noble.
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conoce como “indecorum”. Como se recordard, Plett definia la parodia
precisamente en funcion de este elemento: “die durch das indecorum von hoher
Stillage [...] und Trivialitdt der Themen, Figuren und Handlungen definiert ist”
(Broich/Pfister: 93).

Frente a la literatura china clasica de célebres personajes y acciones
heroicas, Lu Xun apuesta por presentarnos un personaje anonimo envuelto en
acciones insignificantes... en ello radica sin duda el principal atractivo de la novela.
Lu Xun satiriza la literatura de grandes personalidades que nada tiene que ver con el
lector y con la realidad externa a la propia obra, y lo hace dinamitandola desde sus
propias filas y con sus mismas armas.

Lu Xun juega con formas literarias obsoletas hasta llevarlas al borde del
ridiculo. El juego de ironias y paradojas se manifiesta en cada uno de los elementos
de esta obra, tanto formales como de contenido. La propia eleccién del género es
pura mofa: se trata de una biografia, pero no de alguien ilustre, como las biografias
al uso, sino de un donnadie*. Es decir, Lu Xun mantiene el estilo grandilocuente de
las epopeyas, pero aplicandolo a personajes corrientes. Como hemos visto, los
titulos de los capitulos, mas propios del relato de alguna gesta protagonizada por un
aguerrido héroe, lo ilustran a la perfeccion.

Habria que hacer aun otra observacion respecto al lenguaje empleado por Lu
Xun. El fue quien elevé a rango literario el pai-hua o lengua popular china. En La
verdadera historia de A Q, Lu Xun reconoce que escribe “en estilo vulgar y utilizo el
lenguaje de los ‘tiradores de rickshaw y buhoneros™ (Lu Sin, 1978:137). En C6mo

empeceé a escribir novelas Lu Xun describe su forma de escribir:

Evito en la medida de lo posible la redundancia de palabras. Una vez que siento haber
transmitido el mensaje de otros, prefiero no recurrir a la descripciéon de circunstancias y
cosas de poca importancia (Tang Tao: 106).

Para Tang Tao se trata de un estilo heredado de los realistas rusos:

La formacion de este estilo se debe en distinto grado a la influencia de las obras clasicas
chinas y extranjeras. [...] las obras realistas de Rusia, Polonia y los paises balticos también
dejaron huella en él (Tang Tao: 105).

42 Tan es asi que de A Q el autor conoce Unicamente el nombre de pila: “Durante su vida, todo el
mundo lo llam6 segun la pronunciacion A Quei, pero después de su muerte, nadie volvid a
mencionar este nombre” (Lu Sin, 1972: 84).
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Algo que comparte también B. Fischer, para quien el caracter polifénico que
Bajtin atribuye a las obras de Dostoievski es perfectamente extrapolable a Lu Xun.
Esa condensacion expresiva y la influencia de la narrativa realista rusa afecta
también al modo de representacion de los personajes. Segun Lu Xun para retratar a
un personaje, un escritor competente “casi no tiene necesidad de referirse a su
aspecto fisico, ya que su manera de hablar y su voz bastan para expresar su
pensamiento y sentimiento, hasta su faz y su cuerpo” (Tang Tao: 105, de: Lu Xun,
Breve introduccién a “Los pobres”, Recopilacién fuera de toda recopilacion).
Efectivamente, la idea de los personajes que se van poco a poco descubriendo a si
mismos guarda afinidad con la construccion de personajes de Dostoievski, que

inspird a Bajtin su teoria de las voces de un texto.

3.3. ANALISIS DE LOS CAMBIOS EN EL PLANO FORMAL A © A’

3.3.1. TRANSMODALIZACION: DRAMATIZACION

Ya vimos al hacer la clasificacion intertextual de estas obras que el aspecto
mas sobresaliente es el del cambio genérico. La dramatizacion de un texto narrativo
arrastra consigo una serie de cambios, como sefialabamos en el apartado 4.2.3.
Catalogo de practicas hipertextuales de la primera parte de este estudio. Entre ellos
se encuentran: la desaparicion de la instancia narradora (que sin embargo puede ser
asumida por alguno de los personajes, que haga el papel de corifeo), la eliminacion
de la discontinuidad narrativa, obligada por la linealidad temporal que impone la
representacion dramatica, la substitucion de pasajes descriptivos por las imagenes
directas captadas por el espectador o en su defecto imaginadas por el lector, la
mayor cercania entre “Erzahlzeit” y “erzahlte Zeit”, si es que podemos utilizar estos
términos en un registro diferente al narrativo y teniendo en cuenta ademas que las
pausas entre cuadros escénicos pueden reproducir saltos e intervalos temporales, y
por ultimo la inclusion de didlogos en estilo directo, que dan paso a otras voces en
el texto ademas de la del creador.

Este repertorio de técnicas narrativas que se pierden o al menos modifican en
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el lenguaje dramatico, lleva a Bernd Fischer a cuestionarse la pertinencia del

cambio genérico para tratar la historia de Ah Q:

Wenn man der Prosa der Moderne mit Bachtin die Leistung zugesteht, ihren Figuren eine
‘nicht —abgeschlossene, nicht-verdinglicht definierte Welt’ zu schaffen, so stellt sich
allemal die Frage, ob das ‘postmoderne’ Theater diesen Anspruch aufrechterhalten kann
(Fischer: 74).

3.3.2. REESTRUCTURACION DEL TEXTO A

A pesar de todas estas notables modificaciones, desde el punto de vista
formal, Hein mantiene a grandes rasgos, la estructura y organizacion global del
hipotexto, aunque estemos hablando de géneros diferentes: de los nueve capitulos
en que estaba dividida la novela de Lu Xun, Hein construye un drama dividido en
ocho escenas distintas y sin una division en actos, como si era el caso en Der neue
Menoza. Tampoco observamos una correspondencia exacta de la accion entre las

escenas de A’ y los capitulos de A, como se desprende del siguiente cuadro:

A A

I reflexiones del autor/narrador en 12 pers. 12 presentacion de los protagonistas

. 'utina diaia de A Q hasta su 2% apologia del anarquismo

enamoramiento de la monja 32 comienzan los rumores de la revolucién

intento de seduccion de Ama Wu hasta la| 4% Ah Q marcha a la ciudad con los revolucionarios

vV-v

escapada a la ciudad 52 vuelta de la ciudad y nueva vida

VI vuelta del héroe rehabilitado 62-72 revolucion - violacién y asesinato de la monja

VII- VIl advenimiento de la revolucion y cambios | 8% ejecucién de Ah Q (decapitacion)

IX ejecucion de A Q (fusilamiento)

Hay en general un recorte de todo lo esencialmente narrativo: desaparecen
los pasajes mas descriptivos del texto A, es decir el capitulo introductorio en el que
aparecia una reflexion del autor/narrador acerca de la obra y los capitulos Il 'y 11,
donde se narran las aventuras cotidianas —las “victorias’- del protagonista. La
cadencia y el orden en que ocurren los acontecimientos es similar, si bien en A
percibimos més “accién” que en A’, debido a una mayor progresion narrativa,

mientras que en el texto A’ queda mucho mas atenuada la impresion del paso del
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tiempo en favor de la sincronia de la imagen momentanea.

3.4. ASPECTOS TEMATICOSEN A

3.4.1. EL MOTIVO DE LA REVOLUCION COMO LOCALIZACION CRONOTOPICA

Ya se ha dicho aqui que el texto A esta ambientado en los afios en torno a la
Revolucion de 1911. El trasfondo es por lo tanto histérico. A lo largo de la obra hay
diversos datos que testimonian la historicidad (que no necesariamente veracidad) de
lo narrado. La narracion esta salpicada de alusiones a personajes relevantes de la
vida politica y cultural china. La presencia de estos elementos en cierto modo
autobiogréficos sirve al lector como referencia y permite situar la obra en un
contexto histérico muy claro. Sin embargo, a pesar de la referencia al afio 1911, que
no aparece hasta el capitulo VII, lo cierto es que la obra esta envuelta en una cierta
atemporalidad. Si hay una evidente progresion en la accion, como sefialadbamos en
el apartado anterior, pero lo cierto es que resulta dificil saber cuanto tiempo
transcurre entre unos hechos y otros.

Otra cosa son las coordenadas espaciales, que aparecen mas claramente
definidas. A lo largo de la obra hay dos demarcaciones ambientales bien
delimitadas: por una parte, el ambito rural, representado por la aldea de
Weichuang, y por otra, el urbano. La relacion entre ambos es de enfrentamiento, de
suerte que los del campo no soportan a los de la ciudad con sus aires de
modernidad y los de la ciudad presuntamente tampoco aprecian a los del campo.

La Revolucién de 1911 es por lo tanto el punto de referencia en torno al cual
se desarrolla la accion. Toda la narracion parece estar enfocada, incluso desde su
misma estructura, hacia el relato del movimiento revolucionario, que tiene lugar en
los dos ultimos capitulos del texto. Pero por otro lado, la revuelta recibe en el texto
A un tratamiento casi anecdético: se presenta como un rumor que cunde sin que se
sepa muy bien hasta qué punto es o no cierto. Se menciona por primera vez en el
capitulo VI, a la vuelta de A Q de la ciudad, donde habia sido testigo de las

primeras ejecuciones de revolucionarios. El capitulo VII representa un punto de
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inflexién en la obra, reflejado en ciertos cambios en el caracter de A Q y en la
situacion de otros personajes.

Lu Xun sitda el inicio del levantamiento en su ciudad natal, Shaoxing, con lo
gue alude a la liberacién de esta ciudad el 4 de noviembre de 1911. Pero tampoco
aqui se narran los hechos de forma épica: siguiendo en su ténica de parodiar
grandes acontecimientos, Lu Xun habla de la revolucion vista desde abajo, desde la
altura de A Q*:

El décimo cuarto dia del noveno mes lunar del tercer afio del reinado del emperador
Stentung —el dia en que A Q vendié su alforja a Chao Pai-yen- a medianoche, después
del cuarto toque de la tercera ronda, una gran embarcacion [...] llegé al desembarcadero
de la familia Chao. El barco flotaba en la oscuridad, mientras los aldeanos dormian
profundamente, de modo que no sabian nada de esto (Lu Sin, 1972: 118. Nota: la cursiva
es mia).

Uno de los rasgos determinantes de esta revolucion es que deja al margen a
las masas campesinas (“Mientras los aldeanos dormian profundamente”...), como
efectivamente ocurrié en la revolucion de 1911. Cunde la confusién®*, los datos
acerca de los insurrectos son imprecisos; ni siquiera se sabe si la revolucion ya ha
tenido lugar o si aun estd en marcha. A Q decide pasarse a los revolucionarios: en
sus fantasias, la revolucién le brindaria la oportunidad de resarcirse de todas las
vejaciones a que habia sido sometido, le colocaria méas cerca del poder, o incluso
en el poder mismo: “sintié [...] que todos los habitantes de Weichuang eran
prisioneros suyos. Incapaz de contener su alegria, empez06 a gritar a voz en cuello:

iRebelion! jRebelién!” (Lu Sin, 1972: 120). La idea de la venganza parece seducirle:

No es mala cosa una revolucion. [...] Terminard con todos estos hijos de perra... jTodos
son odiosos, detestables en sumo grado! [...] todos los malditos aldeanos de Weichuang
me darian risa; y se arrodillarian y mendigarian: -A Q, perdénanos la vida -. [...] Los
primeros en morir serian Pequefio D y el sefior Chao y luego el bachiller y Falso Demonio
Extranjero... o tal vez perdonaria a algunos. Al principio habria perdonado a Bigotes
Wang, pero ahora ni a éste quiero perdonar (Lu Sin, 1972: 120, 122).

Pero la realidad seria muy distinta: sus suefios de convertirse en

revolucionario y acceder asi al poder absoluto sobre los demas jamas se cumplirian

43 De nuevo un rasgo propio de la narrativa de Dostoievski, segin apunta Fischer: “er [unterwirft] die
gesamte Welt der Erzéhlung der Perspektive des Helden, [erzéhlt] sie weitgehend in dessen
soziotypischen und mental-ideosynkratischen Worten, gleichzeitig aber [erh&lt] eine ironische,
satirische oder gar mitleidige Distanz zum Helden und seiner Welt aufrecht” (Fischer: 73).

4 Como apuntan Preciado y Shiao, “El pueblo crefa, ain en 1911, que la revolucion en curso
buscaba la restauracion de la dinastia Ming, al igual que los diferentes levantamientos campesinos
que tuvieron lugar a todo lo largo de la dinastia manchu de los Qing (1644-1911), considerada como
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porque A Q se queda dormido. Lu Xun relata asi las consecuencias de la

Revolucion de 1911:

Habia ocurrido en la mafiana. El bachiller de la familia Chao supo las noticias temprano y
apenas se enterd de que los revolucionarios habian entrado en la noche a la ciudad,
enrosco su coleta* sobre el craneo y se fue muy temprano a visitar a Demonio Extranjero
de la familia Chien, [...] y acordaron alli mismo hacerse revolucionarios (Lu Sin, 1972:
124).

Una vez gue la revolucién pasa por Weichuang, todos reconocen que los
cambios solo han sido superficiales y que los altos cargos siguen estando en manos

de las mismas personas:

El magistrado seguia en su antigua funcion, sélo que ahora su titulo era otro; y el sefior
licenciado del examen provincial también tenia un puesto [...], una especie de cargo
oficial; en tanto que el jefe de los militares era el mismo antiguo capitan (Lu Sin, 1972;
125).

A Q busco por todos los medios, pero sin éxito, la forma de “arrimarse” al
partido revolucionario. El desencadenante del “gran final” con el que acaba la obra
es el sagueo de la casa del sefior Chao: un grupo de hombres con indumentaria
revolucionaria desmantela la vivienda del sefior Chao. Las sospechas de la autoria
del crimen recaen sobre A Q, que es detenido dias mas tarde y llevado a la ciudad.
La detencion se produjo “En lo mas oscuro de la noche” y mediante “un
destacamento de soldados, otro de la milicia y otro de policias, junto con cinco
agentes del servicio secreto” (Lu Sin, 1978: 189)... demasiadas medidas de
seguridad para un donnadie como él. Imaginamos la escena y nos trasladamos al
universo kafkiano con sus injusticias cotidianas. A Q, como un personaje kafkiano,
acepto la nueva situacion sin oponer resistencia. En ningiin momento se plantea por
qué le ha ocurrido todo, ni mucho menos se cuestiona la (i)legalidad del arresto.

Puro Kafka.

3.4.2. BREVE EXCURSO SOBRE EL MOTIVO DE LA EJECUCION

extranjera” (Lu Sin, 1978: 176).
45 El uso de la trenza formaba parte de las costumbres desde el principio de la dominacién manchu.
En otro tiempo, en China se habia llevado el pelo recogido en un mofio, pero a la llegada de los
manchues, se hizo preceptivo el uso de coleta, que quedd definitivamente suprimida con el
advenimiento de la revolucion.
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El despropdsito que es en si la detencion de un inocente culmina en otro
mayor todavia: su ejecucion, decretada por el bachiller y el capitan, cuyo lema era:
“iUno ejecutado, cien escarmentados!” (Lu Sin, 1978: 193). En un principio, A Q

reacciona temeroso:

¢No serd que me van a cortar la cabeza? Le entré panico, la vista se le nubld, los oidos le
zumbaron, tuvo una fuerte sensacién de mareo. Sin embargo, no llegé a desmayarse. [...]
En medio de sus pensamientos, le parecié entender que mientras se vive entre el cielo y la
tierra, a veces es inevitable que a uno le corten la cabeza (Lu Sin, 1978: 194-195).

iQué diferencia entre la perplejidad ante su propia muerte y el sadico disfrute
con las ejecuciones publicas que habia presenciado en la ciudad! Para A Q éstas
tenian algo de espectacular y fascinante: “;Han visto ustedes una decapitacion? [...]
iAh, es un hermoso espectaculo!...jCuando ejecutan a los revolucionarios!” (Lu Sin,
1972: 113).

El motivo de la ejecucidn nos recuerda un episodio de la vida de Lu Xun,
ocurrido durante su etapa de estudiante en Japon y relatado en el prélogo de Grito

de llamada:

Eran los dias de la guerra ruso-japonesa. Habia muchas peliculas sobre la guerra. [...]
Cierto dia aparecié ante mi, en la pantalla, un gran niamero de chinos. Uno de ellos
estaba amarrado en medio, rodeado por todos los demas. Sus cuerpos vigorosos
contrastaban con la apatia reflejada en sus rostros. [...] el hombre atado era un espia al
servicio de los rusos y los soldados japoneses iban a decapitarlo para que sirviera de
escarmiento publico; la gente alrededor habria acudido a gozar del espectaculo (Lu Sin,
1978:17).

El ajusticiamiento, como también la pasividad, la apatia y la indolencia de
sus compatriotas, seran constantes en las obras de Lu Xun. En el altimo capitulo de
A Q, el autor describe de forma bellisima la escena del fusilamiento, evocando
acaso la que en sus afios de estudiante habia presenciado en la pelicula: “Todo se
volvid negro delante de sus 0jos, sintié un zumbido en los oidos como si todo su

cuerpo se desintegrara cual liviano polvo” (Lu Sin, 1972: 138). Para Tang Tao,

La escena de la diapositiva de hacia 15 afios en Sendai, que mostraba a un grupo de
chinos presenciando abulicos la decapitacién de un compatriota es esmeradamente
descrita al final de la novela (Tang Tao: 113).

Mas escalofriantes aun que la ejecucion propiamente dicha son las
reacciones que suscité la detencion de A Q entre la gente del pueblo de Weichuang

y la ciudad:

[...] no hubo objeciones en Weichuang, porque naturalmente todos dijeron que A Q
debia ser un mal hombre y la prueba de que era malo era que habia sido fusilado; porque
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si no hubiera sido malo, ;cémo lo iban a fusilar? Pero la opinién en la ciudad era
desfavorable; muchos estaban insatisfechos porque estimaban que el fusilamiento era
mucho menos espectacular que la decapitacion. Y qué condenado mas ridiculo ademas;
habia pasado a través de tantas calles sin cantar ni un solo verso de épera. Lo habian
seguido para nada (Lu Sin, 1972: 139).

Esta escena sera luego reproducida fielmente por Hein, como veremos en su
momento. Como opina Tang Tao, “el desenlace de la novela, ‘El gran final’ es la
tragedia de A Q y también de la Revolucién de 1911” (Tang Tao: 113)... mas aun: es
una denuncia a gritos de la situacion y la actitud de un pueblo que a fuerza de vivir

como esclavo habia acabado asumiendo sin reservas su condicion.

3.4.3. PERSONAIJES

a) El protagonista: A Q

El personaje central de la narracion es un campesino acuciado por el hambre
y la miseria, y no muy en sus cabales. Al parecer tiene o esta cerca de los treinta
afos, segun se narra en el capitulo IV: “jQuién iba a decir, que ya cerca de los
treinta afnos, que es cuando un hombre debe ‘tener los pies firmemente en la tierra’
perderia la cabeza de este modo por una monjita!” (Lu Sin, 1972: 100).

El lector no llega a saber con certeza si se trata 0 no de un ser imaginario, si
A Q existid realmente o si se trata de un personaje de ficcién que encarna las
virtudes y las miserias del campesinado chino en los albores de la revolucion. El
autor habla de A Q como si en efecto hubiera existido, borrando asi los limites entre
realidad y ficcion literaria, arrastrando al propio narrador dentro de su obra y
poniéndolo al mismo nivel que el personaje creado.

Lu Xun presenta al personaje remontandose a supuestas fuentes, aportando
una serie de datos que fomentan en el lector una ficticia sensacion de veracidad,
pues en el fondo no son sino un cumulo de vaguedades e imprecisiones. Por
ejemplo, en cuanto a su lugar de origen, Lu Xun s6lo puede decir: “Aunque vivio la
mayor parte de su vida en Weichuang, muchas veces estuvo en otros sitios” (Lu Sin,
1972: 86). En ese rastreo de datos veraces sobre A Q, en ese irénico afan de

documentacion vuelto del revés y llevado a lo irrisorio, lo Unico que Lu Xun sabe a
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ciencia cierta es que el signo A es correcto y que: “no es el resultado de una falsa
analogia y puede soportar la prueba de la sabiduria critica” (Lu Sin, 1972: 86).

A lo largo de los capitulos el lector va adquiriendo una nocion bastante
precisa de quién y como es el misterioso A Q. Pero es un secundario, el viejo y
poderoso sefior Chao, quien mejor y mas escuetamente lo caracteriza: “A Q,
miserable picaro!” (Lu Sin, 1972: 83). Efectivamente, el personaje de A Q nos
recuerda a los grandes clasicos de la literatura picaresca, a Lazaro de Tormes y a
otros picaros modernos, como el inefable enfermo mental reconvertido a detective,
creado por Eduardo Mendoza y resucitado recientemente en su Aventura del
tocador de sefioras o incluso, salvando las diferencias de medios, el televisivo Mr.
Bean. Nos provoca, como aquéllos, una mezcla de compasion y desprecio. Nos
repugna e inspira ternura a la vez. A Q despierta a un tiempo la compasion y la
aversion mas profunda. Es victima y verdugo a un tiempo. Es débil pero a su vez él
se ensafia con los débiles. Sin duda se trata, como ha sefialado Tang Tao, de un
“caracter lleno de contradicciones” (Tang Tao: 109).

Su misantropia es indiscriminada, si bien dependiendo de donde se
encuentre, A Q despreciard mas a unos o a otros: “después que A Q fue a la ciudad
varias veces, naturalmente se volvi6 mucho mas vanidoso al mismo tiempo que
despreciaba a los habitantes urbanos” (Lu Sin, 1972: 88).

Por otro lado, la imagen que tiene de si mismo contrasta con la forma en que
los demas le perciben a él: “tenia muy buena opinién de si mismo; consideraba a
todos los habitantes de Weichuang inferiores a él, incluso a los dos ‘jovenes
letrados’, a quien estimaba indignos de su sonrisa” (Lu Sin, 1972: 87).

En el fondo hay que reconocer dos aspectos positivos de su personalidad: su
capacidad de tergiversar la verdad en funcion de sus propios intereses y su “preciosa
‘habilidad para olvidar’, legada por sus antepasados” (Lu Sin, 1972: 97), que le
permite dejar atras las malas pasadas que le juega la vida*. En este sentido pueden

entenderse sus “victorias”, al fin y al cabo, recuperarse tras una derrota puede

48 En las derrotas de A Q percibe B. Fischer otra dimension: “sie konkretisieren den Zustand der
ganzen Nation, die ihre 6konomische und politische Ruckschrittlichkeit hinter dem feierlichen
BewuRtsein ihres kulturellen Erbes und ihrer vermeintlichen Uberlegenheit verschleiert” (Fischer: 85).
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considerarse como victoria: A Q se crecia con cada una de las palizas que recibia,
“pensando que era el ‘primer empequefiecedor de si mismo’ y que después de
quitar ‘empequefiecedor de si mismo’, quedaba ‘el primero’” (Lu Sin, 1972: 90)...
haciendo verdad el dicho de que “El que no se contenta...”

Resulta evidente sin embargo que entre las gentes del pueblo, A Q no es mas
que un pobre diablo, instrumentalizado por los demas y sometido a todo género de
vejaciones: “la gente de Weichuang solo empleaba sus servicios personales, o lo
tenia como hazmerreir” (Lu Sin, 1972: 87).

Su relacion con las mujeres se asienta sobre la siguiente creencia:

Todas las monjas mantienen ciertamente relaciones clandestinas con los monjes. Cuando
una mujer camina sola por la calle, ciertamente tiene la pretension de seducir a los
hombres malos. Cuando un hombre y una mujer hablan a solas, ciertamente estan
planeando una cita (Lu Sin, 1972: 100).

Lejos de sorprenderse por el hecho de que ellas no le pretendan ni hablen

con él, atribuye su indiferencia a un falso pudor:

Mantenia estrecha vigilancia sobre aquellas mujeres que él creia que “ciertamente
deseaban seducir a los hombres malos”, pero ellas no le sonreian. Escuchaba con toda
atencion a las mujeres que conversaban con él, pero ninguna decia una palabra que
pudiera llevar a un trato. jAh!, éste era otro ejemplo de la odiosidad femenina: todas
asumian un aire de “falsa honestidad” (Lu Sin, 1972: 101).

Si A Q viviera en una sociedad como la nuestra, probablemente no diria
semejantes barbaridades, pero seguramente pensaria que cuando una mujer dice
gue no, en realidad esta diciendo que si, 0 que ciertos atuendos femeninos son una
provocacion... Y a pesar que nos separa casi un siglo de aquella época, realmente
cuesta ver cual es el avance en la percepcion de la mujer desde entonces hasta
ahora.

Aungue Lu Xun no gusta de detenerse en detalles sobre el aspecto fisico de
sus personajes, bastan cuatro pinceladas para que el lector se haga una idea

bastante aproximada de la apariencia de A Q:

A Q, que “habia tenido mucho mejor situacion”, que era hombre de mundo y un “buen
trabajador”, hubiera podido ser casi un “hombre perfecto”, de no mediar unas cuantas
fallas fisicas. La mas molesta de todas consistia en ciertas cicatrices circulares de sarna
gue habian aparecido en fecha indeterminada en su cuero cabelludo (Lu Sin, 1972: 88).

A Q carecia de familia y empleo fijo y vivia en el Templo de los Dioses
Tutelares. En su vida todo estaba marcado por una atenazadora transitoriedad que

sin embargo él no experimentaba de forma traumatica. A Q no tiene conciencia de
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la miseria extrema en que vive, y por esa razén tampoco puede hacer nada por
remediarla... en realidad es un exponente de la misma apatia generalizada que tanto
angustiaba a Lu Xun. En un momento de la obra, el autor ironiza sobre esta actitud:
“Mas nuestro A Q no era de esta clase de vencedores, él siempre se sentia dichoso.
¢NoO serd acaso una prueba de la superioridad del espiritu chino sobre el resto del
mundo?” (Lu Sin, 1978: 154).

Paradojicamente, A Q se vuelve tanto méas pasivo cuanto mayor es su

desesperacion, delegando en el azar la responsabilidad de cambiar su suerte:

Hacia tiempo que esperaba recoger una suma de dinero en el camino, pero hasta el
momento no habia tenido éxito; también habia tenido la esperanza de encontrar un poco
de dinero en su destartalada habitacion y habia buscado nerviosamente por todos los
rincones, pero la habitacién estaba absoluta y enteramente vacia (Lu Sin, 1972: 108-109).

Sin embargo, a pesar de su falta de determinacion, en un momento dado A Q
decide marchar a la ciudad después de haber acosado a la criada del sefior Chao —

sin conseguir sus favores—y quedar aiin mas desacreditado en la aldea:

Parece que desde ese dia todas las mujeres de Weichuang se avergonzaban ante él, al
punto que cuando veian a A Q, todas se refugiaban dentro de sus casas. [...] Esto le
parecié sumamente extrafio a A Q y penso: - Estas criaturas se han puesto timidas como
sefioritas. jRameras! (Lu Sin, 1972: 105-106).

A su regreso, debido a su descontento con la gente de la ciudad, A Q conoce
cierta prosperidad gracias a su comercio con tejidos. Pero la fortuna daré para él un
nuevo giro, No necesariamente para mejor. Los primeros atisbos de la revolucion

cambiaran el destino de A Q y el desenlace sera, como hemos visto, fatal.

b) Los secundarios

Aunque el protagonismo de A Q en la novela sea indiscutible, Lu Xun

introduce otros personajes que también ayudan a perfilar el caracter de A Q.

Bigotes-Wang
Uno de ellos es Wang, personaje de escasa relevancia en el texto A (no asi

en la obra de Hein). Se trata de un vagabundo con un aspecto parecido al de A Q:

[...] tenia costras de sarna en el cuerpo y patillas en la cara y todo el mundo lo llamaba
“Bigotes Wang Sarnoso”. A Q omitia la palabra “sarnoso”, pero sentia el mas profundo
desprecio por él (Lu Sin, 1972: 93).
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Falso Demonio Extranjero

La presencia de este personaje en la obra es emblemética. La relacion de
China con “lo extranjero” es a principios del siglo XX muy contradictoria: por un
lado habia un enorme deseo de ponerse al dia de los adelantos europeos, pero por
otro, no era menor el deseo de librar al pais de la influencia extranjera, que en
muchos casos amenazaba la esencia de su cultura y se percibia como un sintoma
del imperialismo occidental. Falso Demonio Extranjero encarna esa amenaza
extranjera. Este personaje, “otro de los enemigos de A Q, de quienes éste

abominaba mas”, tiene mas de un rasgo en comun con Lu Xun:

Habia ido a la ciudad a estudiar en un colegio de tipo extranjero y después se habia ido
de algin modo al Japén. Cuando regres6 a casa, medio afio después, tenia las piernas
derechas y la coleta le habia desaparecido. Su madre llor6 amargamente una docena de
veces, su mujer tratd de arrojarse al pozo tres veces. [...] Lo que mas despreciaba y
detestaba de él era su coleta falsa. Cuando un hombre llegaba a tener una trenza artificial
casi no podia considerarsele como ser humano (Lu Sin, 1972: 95-96)*.

Sin duda, el autor parodia en este episodio el recelo de los chinos hacia todo
lo proveniente del extranjero o hacia aquello que ha estado en contacto con otras
culturas. Muy probablemente el mismo Lu Xun, que también estudié en un colegio
extranjero, para continuar luego sus estudios en Japon, tuvo que soportar igualmente

los desprecios infundados de los ignorantes.

La monja

La monja del Convento del Sereno Recogimiento aparece por primera vez en
el capitulo 11l. A Q tan solo tarda un capitulo en enamorarse de ella. En una ocasion,
al verla pasar por delante, A Q intenta tocarle la cabeza rapada, y ella le increpa:
“iA Q, moriras sin descendencia!” (Lu Sin, 1978: 154), lo que segun Preciado y

Shiao constituye una terrible afrenta para un chino. Y sin duda asi fue para él, que se

47 En el prefacio del autor a la (re)edicién de su coleccién de novelas Grito de llamada podemos leer
casi estas mismas palabras: “Mi madre no tuvo mas remedio que dejarme marchar. [...] Que llorara
era cosa muy natural, pues en aquella época las conveniencias exigian que uno estudiara los clasicos
para convertirse en funcionario; quienes seguian estudios de tipo extranjero eran reputados seres sin
porvenir que, empujados por la desesperacion, se veian reducidos a vender su alma a los demonios
extranjeros, lo que les reportaba desprecios e insultos sin cuento” (Lu Sin, 1978:16).
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gued6 meditando largo rato. Es uno de los pocos momentos en que parece afiorar
otro tipo de vida: “Es verdad: deberia tener mujer. Si muero sin hijos, nadie ofrecera
a mi espiritu un tazon de arroz. Deberia tener mujer” (Lu Sin, 1978: 155). No deja
de sorprendernos el parecido de la biografia de A Q con la del enfermo mental de El

laberinto de las aceitunas, desarraigado, sin hogar y sin afecto:

Pensé en aquel instante, aunque no ciertamente por vez primera, que me hubiera gustado
tener una casa confortable, con cuarto de bafio propio, y una familia que me estuviese
esperando (Eduardo Mendoza: El laberinto de las aceitunas. Barcelona: Seix Barral, 1982:
41-42).

Pequeio D
Emerge en la obra a raiz del incidente entre A Q y Ama Wu, la criada del

sefior Chao, después del cual nadie requiere ya sus servicios,

Pensé: - Esta gente nunca pudo arreglarselas sin ayuda y no puede ser que ahora de
repente no haya nada que hacer. Debe haber gato encerrado en alguna parte -. Pero
después de cuidadosas averiguaciones, encontré que los trabajos ocasionales se los daban
a Pequefio Don. Este Pequefio D era un mozo pobre, flaco y débil, aun inferior a Bigotes
Wang ante los ojos de A Q (Lu Sin, 1972: 106).

La competencia cristaliza en abierto enfrentamiento: ambos pelean cuerpo a
cuerpo en su particular “batalla del dragén y el tigre” (Lu Sin, 1972: 108). Quedaria

por saber quién es uno y quién es otro:

En el pasado A Q jamas habia considerado a Pequefio D digno de ser tomado en serio,
pero como Ultimamente habia sufrido hambre, estaba tan flaco y débil como su enemigo,
de modo que parecian dos antagonistas absolutamente equilibrados (Lu Sin, 1972: 107).

El sefior Chao

Este personaje se mantiene en la sombra practicamente durante toda la
narracion, si bien su poder determina en gran parte la actuacion de las demas
figuras, incluso por encima de alcaldes y alguaciles. Su familia es la Unica de
posibles: “las dos Unicas familias de ciertas pretensiones eran las de Chien y Chao, y
los nueve décimos del resto eran pobres” (Lu Sin, 1972: 114). Su poder y su dinero
son la auténtica autoridad en Weichuang. Cuando A Q trata de emparentarse con la
familia del sefior Chao, atribuyéndose también su apellido, el sefior Chao monta en
cOleray le insulta Ilamandole “miserable picaro”.

La aversion del sefior Chao por el desvergonzado A Q crece aun mas

después de que el protagonista intenta sin éxito seducir a Ama Wu. Le prohibe
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entonces, entre otras cosas, que vuelva a poner los pies en su casa. Es l6gico que
tras el regreso de A Q de la ciudad convertido en comerciante textil a quien todos
quieren comprar tejidos, el sefior Chao no oculte su disgusto ante el nuevo estatus

de A Q, y delimite aln més su territorio de poder:

- He oido decir que te has convertido en hombre rico en otros lugares. [...] Eso estd muy,
muy bien. Ahora... me han contado que tienes algunas cosas viejas... Traelas todas para
que las miremos... [...] Méas adelante, cuando tengas algo que vender, debes traerlo a
nosotros antes que a nadie, para que lo examinemos... (Lu Sin, 1972: 115-116).

Ante el “desprecio” de A Q, el sefior Chao y su familia tratan de ponerle
fuera de circulacion y levantan un bulo acerca de la procedencia de la mercancia

que vende:

El bachiller estaba muy lejos de sentirse satisfecho con la actitud de A Q y dijo: - Habria
gue ponerse en guardia contra este huevo de tortuga [J. I. Preciado y M. Shiao traducen
“hijo de puta”]. Quizas seria mejor ordenar al alcalde que no le permita vivir en
Weichuang. Pero el sefior Chao no se mostré de acuerdo y dijo que esto podia acarrear
resentimientos, agregando que en negocios como los de A Q, ocurria que “el aguila no
hace presa en lo que tiene en su propio nido”; de modo que su propia aldea no tenia de
qué preocuparse. [...] Sin embargo, al dia siguiente la Séptima Cufiada Chou [...] difundié
sospechas sobre A Q (Lu Sin, 1972: 116-117).

A consecuencia de ese rumor el desprecio de sus paisanos se cebd de nuevo

[...] los aldeanos habian “mantenido una respetuosa distancia” para no incurrir en su
enemistad; pero ¢quién iba a imaginarse que se trataba de un simple ratero que no se
atrevia a volver a robar? Por lo tanto era “demasiado ruin para inspirar temor” (Lu Sin,
1972: 117-118).

3.5. ANALISIS DE LOS CAMBIOS EN EL PLANO TEMATICOA© A’

Aunque como hemos apuntado en apartados anteriores el cambio mas
significativo de la obra es de caracter formal, los cambios que opera Hein sobre el
texto A son también de naturaleza semantica y afectan, como dijimos al principio, a
las coordenadas espacio-temporales y a la configuracion de los personajes, por lo
gue cabe hablar también de transdiegetizacion y transvalorizacion respectivamente.

Por lo que toca al argumento, caben sefialar pocos cambios: en A’ el

argumento viene a ser poco mas o menos el mismo, episodios de la vida de dos
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vagabundos que reflexionan acerca de la existencia®, meras “Szenen aus der Welt

der Angestellten” (Hein, 1984a: 126), como declara Ah Q hacia el final de la pieza.

3.5.1. (RELATIVA) TRANSDIEGETIZACION

Genette entendia por transdiegetizacion o transposicion diegética un cambio
en las coordenadas espacio-temporales del relato que arrastra consigo una
modificacion (de indole histérica, geogréfica, etc.) de la accion.

La atemporalidad que rodea el texto A’ es mucho més marcada que en la
novela de Lu Xun, donde la mencion expresa de la Revolucién de 1911 situaba la
accion en un contexto historico preciso. Por otro lado, la atemporalidad en la que se
halla inmerso el texto A’ esta sin duda directamente relacionada con la sincronia
dramética de la que hablabamos en paginas anteriores al referirnos a la estructura de
la obra. En A’ no hay referencias temporales ni espaciales que nos ayuden o nos
obliguen a enclavar la accidbn en un momento ni lugar determinados, ni a
relacionarlo con un acontecimiento historico preciso, aunque como vimos en el
apartado 2.2.3. Recepcidn, gran parte del publico lector o espectador identificé los
episodios de la obra con su propio presente y con la historia de su propio pais.

Si Lu Xun era de la opinién de que a través de hechos concretos se puede
alcanzar un mayor grado de universalidad, de Hein podriamos decir justamente lo
contrario: sumerge a sus personajes en tal ambigledad que albergan en si mismos
todas las posibilidades metaféricas, como afirmaba Peter Baran: “Hein schreibt das
so allgemein, lait seine Figuren gleichsam im Winde verwehen, dal3 sie alles
bedeuten kénnen und nichts mussen” (Arnold, 1991a: 39). De modo que si se
pueden establecer paralelismos como los que de hecho establecia el publico,
aunque no estén suscritos explicitamente por el propio autor, como también cree

Fischer:

[...] diese Analogien, die vor dem Hintergrund der DDR-Geschichte ja von groRer Brisanz
sind, [sind] mdglich. Allerdings werden sie im Drama selbst lediglich angedeutet und
kaum entfaltet (Fischer: 82).

“8 Segin Fischer ahi radica el problema de los protagonistas: “Sie leben nicht, sondern diskutieren das
Leben und kdnnen eben darum keine Ahnung mehr davon vermitteln” (Fischer: 78).
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3.5.2. TRANSMOTIVACION

3.5.2.1. Del motivo central de la revolucion

Tenemos nuestras reservas a la hora de incluir en este epigrafe de analisis de
cambios de caracter tematico un elemento que se conserva practicamente integro
en el texto A’. En el caso de Der neue Menoza podiamos hablar de transmotivacion
y del diferente enfoque que recibian los diferentes motivos en el texto A’. Sin
embargo ahora hay unas ligerisimas variaciones en cuanto al tratamiento, aunque la
esencia de este motivo se mantiene también en el texto de Hein. A pesar de todo, si
queremos dedicar unas péaginas a lo que consideramos uno de los principales

argumentos del teatro de Hein y del teatro aleméan en general.

a) Teatro para una revolucion

No deja de ser paraddjico que precisamente en Alemania, donde cada
revolucion ha quedado en mero conato, se haya instituido un subgénero dramético
como el de las obras de revolucién (Revolutionsstiicke), tan magistralmente
representado, ya en el siglo XIX, por autores de la talla de Blchner. Este tipo de
dramas se seguirian cultivando posteriormente. En la RDA, un pais que se preciaba
de ir a la cabeza de la nueva revolucion socialista, tenia necesariamente que existir

un correlato de la misma en lo literario, “por decreto”:

Den meisten DDR-Schriftstellern, ins Aufbauwerk verpflichtet, blieb zunachst nicht viel
Zeit zum Grubeln, ob diese erste “gegliuckte”, aber verordnete deutsche Revolution
wirklich stattgefunden habe, und sie hiteten sich, an das revolutionare Geburtstrauma der
DDR zu rihren (Barner: 786).

Brecht y Wolf son los primeros en producir, con distintos resultados, dramas
de revolucién: Die Tage der Kommune (1949) no fue bien recibido por parte de las
altas esferas del poder, en tanto que Thomas Muinzer (1953), “der wie ein
weihevolles Staatsgriindungsschauspiel wirkte” (Barner: 786), si gozé de los
parabienes de las autoridades. Tras estos primeros testimonios, se produjo un largo
parén.

En la RFA seria Peter Weiss quien pusiera de nuevo en marcha la maquinaria
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de la Revolutionsdramatik en 1964 con sus obras Marat/Sade, y, seis afios mas tarde,
Trozki im Exil. Dicho sea de paso, esta figura de la revolucion rusa inspiraria
también a Braun su Trozki in Coyoacan, publicada dos afios después, en 1972.
Como vimos en la INTRODUCCION de este trabajo, a lo largo de los afios 60, autores
como Muller, Lange y Hacks trataron de sacar adelante en la RDA varias obras que
sin embargo sufrieron los efectos de la censura.

Segun W. Emmerich a lo largo de los afios 70-80 hay numerosos autores que

rememoran en sus paginas episodios revolucionarios:

Manche Autoren reflektieren und “erinnerten” (Muller) frihere Phasen gelungener wie
gescheiterter europaischer Revolutionen wie Miller in Der Auftrag, Braun in Dmitri
(1982), Hein in Cromwell (1980) und Lassalle fragt Herrn Herbert nach Sonja
(1977/80/87) sowie Rolf Schneider (Die Mainzer Republik, 1980), Joachim Knauth (Die
Mainzer Freiheit, 1988) und Peter Brasch (Santerre, 1988) in ihren Stiicken aus dem
Umkreis der Franzésischen Revolution (Emmerich: 355).

A buen seguro alguno de ellos querria impulsar la revolucion marxista en
curso acentuando su paralelismo con anteriores procesos revolucionarios y
respondiendo asi al propésito de legitimacion perseguido por las autoridades. Sin
embargo, opino que la gran mayoria de estos autores pretendia mas bien lo
contrario: por una parte tachar esa revolucién de estancada e inconclusa (los
utdpicos, frente a los burdcratas del Estado, se negaban a considerar “terminado” el
proyecto de revolucion que habian suscrito) y por otra, advertir del fracaso que
habia acompafiado indefectiblemente los conatos de revolucion en Alemania (como
de manera incansable denunciaba Heiner Miiller), y que podria ser de nuevo el

comparniero y sino de la revolucion socialista. Como sefiala Barner,

Dieses Jahrzehnt vermittelte erstmals massiv die Erfahrung, daR die Ubergangsgesellschaft
DDR auf der Stelle trat, also die Erfahrung einer Stagnation. Die Revolutionsdramen
antworteten auf die Wahrnehmung eines Mangels. Sie feierten die Revolution nicht,
sondern zeigten ihre fatalen Hypotheken und Aporien. [...] So Mullers Mauser und Der
Auftrag, so Brauns Guevara oder Der Sonnenstaat, Grof3er Frieden, Simplex Deutsch und
LeninsTod, so Heins Cromwell-Schauspiel (Barner: 786).

En la medida en que estas obras se remiten a episodios reales de la historia,
pueden ser consideradas como literatura histérica. Pero lo que persiguen es
cuestionar y denunciar la realidad presente con medios capaces de eludir la
maquinaria de la censura, desenmascarar el actual estado de cosas mediante la

comparacion con episodios similares en el pasado:

Die meisten der erwahnten Stiicke wollten [...] keine Geschichtsdramen traditioneller Art
sein. Sie zielten auf den noch aktuellen Modellfall, ja: auf Grundprobleme der



Capitulo 2: Die wahre Geschichte des Ah Q 195

abendlandischen Zivilisation. [...] Es geht um Geschichte als Gegenwart,
Konfliktstrukturen der Zivilisationshistorie, die als noch virulent erscheinen (Emmerich:
355, 357).

En opinion de Barner este tipo de obras es el que mejor catalizaba el talante
critico de los autores germano-orientales y ello explica su rechazo entre las altas

esferas y la incomprensible demora de los teatros a la hora de llevarlas a escena:

Die Revolutionsdramen der DDR-Literatur enthielten wohl die grundséatzlichste Kritik an
den herrschenden Verhaltnissen und an der deutschen und sowjetischen Geschichte. Eine
Kritik von links natdrlich. [...] Kein Wunder, dalR ihre Werke in der Regel am langsten auf
eine Inszenierung in der DDR warten muf3ten. Mit ihren unbequemen Erinnerungen
haben sie nicht nur die herrschende Partei, sondern auch die Theater und das breite
Publikum politisch wie &sthetisch Gberfordert (Barner: 792).

Para Barner las obras de Braun Lenins Tod, Guevara oder Der Sonnenstaat y
GroRRer Frieden articulan de forma indirecta los problemas de estancamiento y
burocratizacion de la sociedad y el Estado de la RDA mientras que Simplex Deutsch
denuncia de forma directa la miseria alemana a través de la historia de sus anti-
revoluciones. Después de Braun, pocos autores retomaron el tema de la revolucion
en sus obras, excepcion hecha de Hein, que reabre con algunas de sus piezas

dramaticas el interés por esta cuestion.

b) Heiny las revoluciones

Die wahre Geschichte des Ah Q no es la primera obra en la que Hein aborda
la tematica revolucionaria. Su enorme interés por la historia hace que los episodios
revolucionarios sean una de las constantes de su obra. Gran parte de sus piezas
dramaticas trata sobre revoluciones que fracasan por la falta de comunicacion entre
los cabecillas y el pueblo: Schlétel (considerada también por muchos dentro del
subgénero de las Produktionsstiicke), Lassalle, Cromwell y, como no, Ah Q
representan diversas interpretaciones del hecho revolucionario, bien inmerso en la
realidad socialista presente, o bien remontdndose al pasado histérico. Como los
lideres revolucionarios de Blichner, los de Hein acaban siendo engullidos por un
engranaje que ellos mismos han puesto en marcha y ante el que sucumben. De ser
los impulsores de la revolucion pasan a ser sus victimas, meros eslabones de una
cadena cuyo control se les ha escapado de las manos.

c) La revolucion en Ah Q: sobre perrosy collares
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El motivo de la revolucion tiene en el texto A una menor trascendencia que
en A’. En éste el motivo de la espera pasa a un primer plano, eclipsando a todos los
demas y condicionando ademas su estructura, pues todas las acciones orbitan
alrededor de ese tema central. Sin embargo, el propio autor parece contradecir esta
idea al afirmar que para él el principal atractivo de la obra de Lu Xun no habia sido

tanto el motivo de la revolucién como el personaje de Ah Q en si:

[...] das Interesse an der Novelle war eigentlich weitestgehend das Interesse an der Ah-Q-
Figur selbst, an diesem Vertreter einer Zwischenschicht. [...] Das Interesse an dieser
isolierten Schicht, die zwar Tendenzen zur Revolutionaren Entwicklung hat, ohne sich je
tatsachlich zu engagieren und zu geféhrden. [...] Beim Ah Q zum Beispiel, da reizte mich
diese Figur. Sie entfernte sich immer mehr von der Novelle (Theater der Zeit 10/1983, p.
54, 56).

Segun él, la revolucion tiene un valor secundario:

[...] diese Revolution, die im Stiick genannt wird, [...] ist eine sehr eingeschrankte, eine
doch sehr merkwiirdige. Sie entspricht der von 1911 in China, eine Revolution, die nichts
veréndert. Da findet kaum etwas statt, nur die Nomenklatur andert sich (Theater der Zeit
10/1983, p. 56).

Més que con la novela de Lu Xun, Hein establece una comparacion con sus

anteriores dramas de revolucion, entre los que percibe evidentes diferencias:

Beim Ah Q noch mehr als etwa beim Lassalle ist die Revolution kaum mehr als ein
Geisterschiff. [...] Im Ah Q taucht sie lediglich dem Vernehmen nach auf, aber das sind
nur Bruchstlicke. [...] Es hat irgendwie etwas Aufruhr gegeben im Dorf, aber im Stlick
bekommen wir keine Sicherheiten. [...] Wir haben hier viel weniger als in der Lu-Xun-
Geschichte tatséchliche Anhaltspunkte dafuir, dal? da irgendwas stattgefunden hat (Theater
der Zeit 10/1983, p. 54).

Sin embargo, aun siendo una revolucion en el fondo inoperante, Ah Q tiene
puestas todas sus esperanzas en ella... y su discurso se transforma en una triste
parodia de la revolucion como panacea de todos los males sociales, en un tono

ilusorio por esperanzado:

Ah Q: Wir werdens euch zeigen. Griindlich aufrdumen werden wir. Aus deinem Tempel
machen wir eine Wohnung fur alle, einen Palast fur die Armen. [...] Die Revolution wird
auch das Dach reparieren. Alles wird sie reparieren. Das Dach und das Unrecht (Hein,
1984a: 102).

Wang es quien primero menciona la revolucion, en la escena Il, en un
didlogo con Ah Q. A partir de la escena IV van confirmandose los rumores acerca

de su inminente llegada:

WANG: Sie reden alle davon. Wo du hinhorst, Ah Q. Es kann nicht mehr lange dauern.
Manche sagen, sie sei schon in der Stadt. Und von der Stadt bis zu uns, fir eine
Revolution ist das ein Katzensprung (Hein, 1984a: 103).
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Desde la escena VI la revolucion toma un nuevo curso. Como en Dantons
Tod o en Cromwell, los revolucionarios empiezan a ser arrollados por los
acontecimientos que ellos mismos han desencadenado: se inicia el periodo de
terror: “[Die Revolution] macht La&rm. Man schlagt jetzt den Anarchisten die Kopfe
ab” (Hein, 1984a: 116).

La revolucion cala también en el estamento eclesiastico. Sigue existiendo el

Convento del Sereno Recogimiento, aunque con distinto nombre:

Auch bei uns waren die Revolutionére. Sie haben unser Heiligenbild zerschlagen. Einen
neuen Namen haben wir auch. Revolutionares Kloster zur unbefleckten Empféngnis, so
heil3en wir jetzt (Hein, 1984a: 128).

El saldo que arroja la revuelta, después de haber pasado por la aldea, es que
todo sigue igual, que Unicamente ha afectado a los cargos y que en el poder
contindan los mismos perros, pero con distintos collares. Los cambios no afectan el
poderio del honorable sefior: aunque ve su hogar saqueado, pasa a encabezar la
revuelta. Al final los poderosos estdn al margen de convulsiones sociales y

mantienen su hegemonia por encima de todo:

WANG: Es gibt keinen gnadigen Herrn mehr.

TEMPELWACHTER: Ich weiR. Er heift jetzt revolutionarer Herr.

WANG: Wer?

TEMPELWACHTER: Der gnadige Herr. [...]

Ah Q: Und der gnadige Herr, sagst du, gehort zur Revolutionspartei?

TEMPELWACHTER: Natrlich. Er und der Biirgermeister und Maske.

Ah Q: Auch Maske? [...] Der gnadige Herr ein revolutiondrer Herr, hast du gehort,
Kratzebart? (Hein, 1984a: 124-125).

No es de extrafiar que asi las cosas, Wang se pregunte: “Wer kennt die
schon, diese Revolutionspartei. Sind es wahrhafte Revolutionéare, Anarchisten wie
wir? Oder sind es Opportunisten?” (Hein, 1984a: 124).

Como en el texto de Lu Xun, Ah Q pierde el tren de la revolucion, y aunque
reacciona con sorpresa ante su exclusion, canaliza su rabia hacia la espera. Ni

siquiera la ira logra sacarle de la inactividad:

Ah Q: Ich frage mich, wieso man vergal3, uns einzuladen. Wieso man es wagte, uns zu
vergessen.

WANG: Ignoranten.

Ah Q: Man wollte uns kranken.

WANG: Dilettanten.

Ah Q: Man wollte uns provozieren.

WANG: Arschl6cher.

Ah Q: Man hat es gewagt, den groBen Gelehrten Kratzebart Wang zu vergessen. [...] Geh
zu ihnen, Alter. Sag ihnen, dal3 wir enttduscht und verbittert sind. Sag ihnen, dal} wir sie
hier erwarten (Hein, 1984a: 124).
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3.5.2.2. De otros motivos secundarios

a) La ejecucion

El ajusticiamiento del protagonista es uno de los motivos que Hein importa
directamente de la novela de Lu Xun sin apenas modificaciones. Es muy interesante
observar como en casi todas las obras de Hein, ya sean dramaticas o narrativas, esta
presente la casualidad, acompafiando casi siempre, por no decir siempre, a la
fatalidad. Casualmente muere el compafiero de Claudia, Henry, en Der fremde
Freund. Casualmente, aunque con calculada premeditacion, es asesinado en Das
Napoleonspiel Bernhard Bagnall por el protagonista Manfred Woérle, un hombre
hastiado de su propio aburrimiento. Casualmente muere también la monja a manos
de Ah Q, cuya intencion no es en ningiin momento asesinarla (jpero si violarla!). Y
casualmente por ultimo muere Ah Q, como afirma el guardian del templo: “Den
Kopf wird ihm Maske abschlagen. Den Kopf fur einen Diebstahl, den er gar nicht
begangen hat” (Hein, 1984a: 132).

La muerte de Ah Q en la escena final de la obra va aproximandose como si
se tratara de una muerte anunciada. Todos en el pueblo se lamentan y denuncian
verbalmente la injusticia de la ejecucién de Ah Q, pero nadie mueve un dedo por
impedir que ocurra, ni siquiera Wang:

Ah Q: Sag etwas, Krétzebart.

WANG: Was kann ich sagen, Ah Q.

Ah Q: Sie werden mir den Kopf abschlagen. Sie werden mich umbringen.

WANG: Halt dich tapfer, Ah Q. Denke daran, wir sind das Salz der Erde (Hein, 1984a:
132).

Al igual que en el texto A, finalmente los vecinos de Ah Q acogen con
agrado la ejecucion, entre ellos el guardian del templo: “Es ist lange her, dall man in
unserem Dorf jemanden gekopft hat. Alle laufen hin. Was fur ein Spektakel. [...] Ein
Volksfest ist es nicht. Aber es ist etwas. Was passiert hier schon” (Hein, 1984a: 133).
S6lo Wang parece sustraerse a esa tendencia generalizada, pero enseguida se activa
su sentido de la inoperancia y la pasividad: “Dummképfe, Ignoranten. Was flr ein

Volk. [...] Leb wohl, Ah Q. Du warst ein guter Mensch, aber ein Dummkopf” (Hein,
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1984a: 133).
Una vez ejecutada la sentencia, el guardian del templo, que ha presenciado
la ejecucion, regresa al templo y relata a Wang lo sucedido en los siguientes

términos, practicamente los mismos utilizados por Lu Xun en su novela:

Friher waren die Hinrichtungen préchtiger. [...] Fruher war das etwas anderes. Es ging
nicht so schnell. Erst fuhr man ihn durchs ganze Dorf. Alle waren auf der StraRe. Lieder
wurden gesungen. Und auf dem Markt dann, da ging es nicht einfach: ratsch. Es war
feierlicher. [...] Die Hinrichtungen waren friiher prachtiger. Nicht einmal daftir hat man
heute Zeit (Hein, 1984a: 134-135).

b) La espera, la esperanza, la desesperacion

El motivo de la espera de una revolucion que no llega y cuando llega, pasa
de largo, remite inevitablemente a la obra de Beckett Esperando a Godot, como el
hecho de que los protagonistas sean en ambas obras dos vagabundos. Sin embargo,
como indica el propio autor, mas que una revolucién lo que los personajes de la
obra esperan es “eine andere Wirklichkeit” (Theater der Zeit 10/1983, p. 56), un
cambio en sus vidas, algo que les saque de su inmovilismo. Esa otra realidad

adopta, segun los personajes, una forma u otra:

[Erwartung] auf die himmlische [Wirklichkeit] bei der Nonne, auf eine revolutionére bei
Ah Q und Wang oder eben Maske, der ja fast alles hinter sich hat, der von sich nur
erwartet, gut zu funktionieren (Theater der Zeit 10/1983, p. 56).

El momento utdpico, la esperanza del cambio, se percibe no como un
compromiso para la lucha, sino como proveniente de mas altas instancias, del

destino o de dios:

Ah Q: Vielleicht ist eben jetzt die Stunde unserer Aufgabe. [...] Die Aufgabe, zu der wir
geboren sind.

WANG: Soll sie warten. Sie hat lange genug auf sich warten lassen.

Ah Q: Der Moment eines sinnerfilllten Lebens. Wir hatten nicht umsonst gelebt (Hein,
1984a: 92).

A pesar del ingenuo optimismo de Ah Q, hay momentos en que le embarga
la pesadumbre, la desesperacion: “Unverandert. Das gleiche Loch. Die Welt dreht
sich. Die Planeten wandern, hier steht die Zeit still” (Hein, 1984a: 109). Como

también a Wang:

Die Welt dreht sich, sie kommt nicht vom Fleck. [...] Wer sich in der Geschichte
auskennt, ist vor Uberraschungen sicher. Die gleichen Geschichten, alles wiederholt sich.
Es ist widerlich. Es ist ermiidend (Hein, 1984a: 128).
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Como en tantas obras de Hein, también aqui esta presente su concepcion de
la historia, su imperiosa necesidad de recordar, la exaltacion de la memoria, que
expresa por boca de Wang: “Die Geschichte liebt Spriinge. Dialektik. Vom
Niederen aufsteigend zum Hoheren und abfallend ins Triviale. [...] Logik und
Metalogik. [...] Das Gedachtnis der Toten” (Hein, 1984a: 125).

Y la critica también a la ciencia y su inoperancia contemplativa:

Die Scheinfrage der Wissenschaft: Sein oder Nichtsein. Du kannst siebzig Jahre dariber
nachdenken, und wenns hochkommt achtzig, dann ist diese Frage fir dich entschieden.
[...] Erkenntnis kommt nach dem Fall. Allwissend sind die Toten (Hein, 1984a: 126).

Es interesante observar como en el fondo, los dos autores, tanto Lu Xun como
Hein, critican la misma actitud de apatia en los seres humanos. Para el primero se
manifestaba en sus compatriotas chinos, en su falta de arranque para intervenir
cuando debieran hacerlo. En el caso de Hein esa critica se traslada a los
intelectuales, que, arropados por sus conocimientos, se alejan de la realidad sin
llegar a intervenir tampoco para cambiarla.

A pesar de esa comun apatia, hay diferencias entre los protagonistas tal como
se presentan en A'y como lo hacen en A’: “Das ist eine der Anderungen der Novelle
gegenuber: im Sttck ist es nicht mehr die Dorfarmut, wie bei Lu Xun, sondern die
Intelligenz” (Theater der Zeit 10/1983, p. 54). En otra de sus entrevistas abunda Hein
en la misma idea: “Da wo bei Lu Xun Bauern sind, versuche ich den Intellektuellen,
oder einen Intellektuellen des 20. Jahrhunderts zu zeichnen” (Baier: 97). En este
sentido, Ah Q constituye, en opinion de Emmerich, “eine Kritik jener
unproduktiven, nur reflexiven Lebensweise aus zweiter Hand, die den
Intellektuellen im Zweifelsfall zum Opfer oder zum Werkzeug der Machtigen
werden laR3t” (Emmerich: 366).

Sin embargo, y a pesar del “tono menor”, del regusto amargo que deja la
pieza, para Hein Ah Q tiene un alto grado de ilusidn: “es [ist] ein Stick voller
Hoffnung” (Baier: 95). Una esperanza vecina ya de la utopia, avida de unos cambios
qgue no llegaron a producirse, ni sobre el escenario ni en el gran escenario de la
RDA.

c) Lo extranjero

En el texto A’ este motivo no se da con tanta insistencia como en el texto A:
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aunque esta presente, adquiere una nueva dimension... probablemente también por
la percepcion de la amenaza, del miedo. Podriamos aventurarnos a decir que detras
del extranjero esta también el enemigo.

A lo largo de la obra hemos encontrado varios momentos en los que se
recrea el motivo de lo extranjero como aquello que puede perturbar el orden
establecido que por alguna razén no interesa cambiar. En la escena lll, al hablar de
la anarquia (concepto que analizaremos luego mas detenidamente), la monja
comenta: “Es ist ein auslandisches Wort” (Hein, 1984a: 95).

En la escena VII dice Ah Q: “Aufs Sundigen, darauf verstehen sich die
auslandischen Teufel” (Hein, 1984a: 130). Y la monja también considera

sospechoso el negligé que Ah Q quiere regalarle porque ademas es importado:

NONNE: Ist es auslandische Ware?

Ah Q: Versteht sich. London, Paris, Champs-Elysées, Fifth Avenue.
WANG: Ficksburg [...]

NONNE: Wie die leibhaftige Stinde (Hein, 1984a: 129-130).

Un extranjero es también el portador y artifice de la revolucion, segun
asegura el guardian: “Ein Fremder aus der Stadt. Er ist gestern nacht gekommen, und
da haben sie die Revolution gemacht” (Hein, 1984a: 123-125).

3.5.3. TRANSVALORIZACION: REPLANTEAMIENTO DEL CUADRO DE PERSONAJES

Una de las diferencias semanticas mas significativas entre el texto de Lu Xun
y el de Hein es la configuracion de los personajes, que hemos denominado ya
anteriormente, siguiendo la clasificacion de Genette, “transvalorizacion”.

En el caso que nos ocupa hablaremos fundamentalmente de valorizacion
secundaria, ya que practicamente todos los secundarios del texto A adquieren una
mayor relevancia en A’. Ese es el caso de Bigotes Wang, que cobra un mayor
protagonismo, pasando de mero figurante a “partenaire” de Ah Q. También otros
personajes, que en la obra de Lu Xun eran practicamente an6nimos, pasan a tener
una identidad mas definida, como el guardian del templo, el policia (Mascara) y la
monja.

Por ultimo, habra que hablar también de desvalorizacién de personajes
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como el sefior Chao o también Falso Demonio Extranjero (que tan significativo era
en la novela), que quedan practicamente barridos del texto A’ y reducidos a la
alusion indirecta de los demés personajes. Pero con todo, al igual que ocurria en la
narracion, se percibe el poder intangible del sefior Chao, que es en realidad quien

mueve los hilos en ese teatro, quien hace y deshace.

Ah Q

Uno de los cambios méas notables en relacion con el texto A es el
protagonismo compartido por los dos personajes centrales: Ah Q y Wang. Desde la
primera escena aparecen retratados como dos mendigos, 0 mas bien como un par
de acratas intelectuales sin ningn apego por nada. Ah Q deja de ser el campesino
que era en el texto de Lu Xun para convertirse en un pseudo-pensador de abrigo
raido a lo Max Estrella.

Entre Wang y Ah Q se produce una simbiosis de personalidades que en el
texto A no se daba. La complementariedad de sus caracteres es tal, que podemos
definir a uno por negacion del otro y viceversa. Ah Q representa el empuje, la
voluntad de accion, coartada en muchas ocasiones por el ralentizador Wang. Eso

revela el siguiente didlogo en la escena IV:

Ah Q: Was ist das fiir ein Leben, Kratzebart?

WANG: Wart, bis die Schmerzen weg sind.

Ah Q: Wir sollten es anders anfangen.

WANG: Jetzt, wo es bald tberstanden ist? (Hein, 1984a: 108).

La relacién entre Ah Q y Wang es contradictoria: por un lado se admiran y se
aprecian, pero también mantienen la distancia y mas de una vez tienen algun roce.
M. Linzer percibe una complementariedad entre los dos. A Wang le atrae la
espontaneidad de Ah Q, mientras que éste admira los conocimientos de Wang.
Podriamos decir que Ah Q encarna la “actividad inatil” y Wang la “inactividad

intelectual”:

[...]1 unterschiedliche, ja gegensatzliche Haltungen =zur Wirklichkeit [...]: den
aktionistischen, aber hilflosen Anarchismus des Ah Q [..], und den intellektuellen
Anarchismus des Wang, der der Aktion abgesagt hat, seine Utopien nur noch nachts
durch das kaputte Dach “traumt” (Theater der Zeit 5/1984, p. 4).

Coincidimos con Linzer en destacar que Ah Q en ningln momento actia

guiado por la razén, “Er begreift eigentlich Uberhaupt nichts. Er handelt stets aus
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momentanem Impuls, keiner seiner Entschlisse ist von Vernunft bestimmt” (Theater
der Zeit 3/1984, p. 53).

El paralelismo con el género picaresco, tan evidente en el texto A, es algo
menor en el de Hein. Tal vez se deba a esa dimension “intelectual” que aporta Hein
a los protagonistas. En cambio un rasgo que si se mantiene en ambas obras es que
Ah Q es siempre cabeza de turco, el culpable de todas las desgracias. En las dos
obras es un ser marginal, un desposeido, sin familia, sin hogar, sin afecto, que
reduce su existencia a ir subsistiendo, a veces de los trabajos ocasionales que le
ofrecen, a veces, las mas, de la caridad de quienes él mas desprecia.

Ah Q es un optimista compulsivo. Se recupera de los embates de la vida con

una esperanza, una ilusion casi infantiles. Segun el propio autor,

Ah Q [kann] alle Erfahrungen, auch die bloRen Enttduschungen, immer sofort siegreich
verarbeiten. Das aber ist im Stlick nur noch bedingt vorhanden. Das war fir mich nicht
der Punkt, der mich interessierte. Fir meinen Ah Q spielt wohl nicht so sehr das
siegreiche Verarbeiten als die Lust an der Katastrophe, am Ruin eine Rolle. In unseren
Breiten, offensichtlich verschieden von China, verarbeitet man seine Niederlagen ja
anders. Bei uns macht man vielleicht eine Theorie, einen Essay daraus. Da gibt es also
Unterschiede. Aber es gibt auch Vergleichbares (Theater der Zeit 10/1983, p. 54).

Hay ademas otros aspectos del original de Lu Xun que Hein mantiene
intactos:

[...] wie in der Novelle bleibt Ah Q auch im Stiick von jener Merkwurdigkeit, zwischen
den Interessen dahinzuschwimmen. Einer, der sich mal den einen, mal den anderen ein
wenig anschlief3t, ohne irgendwo richtig zu Hause zu sein (Theater der Zeit 10/1983, p.
54).

Tampoco varia la actitud benévola de los autores hacia el protagonista:

[...] der Ah Q, die Liebe und die Freundlichkeit, mit der Lu Xun seine Figur behandelt hat,
die habe ich doch hoffentlich beibehalten. Bei allem Aberwitzigen der Figur wird sie,
hoffe ich, recht sympathisch gezeichnet (Theater der Zeit 10/1983, p. 54).

Deciamos més arriba que Ah Q es un individuo carente de afecto. A lo largo
de toda la obra no hay en €l el m&s minimo atisbo de humanidad, de carifio o de
ternura. Cuando Wang le pide que haga memoria y recuerde alguna bella

experiencia, no le resulta facil:

WANG: Denk an deine Mama. Sie war schon. Sie war sehr schon.

Ah Q: Sie hat mich geschlagen.

WANG: Wie wars es mit der ersten Liebe? [...] Ihr wart glicklich. Die Welt war in
Ordnung.

Ah Q: Ja.

WANG: [...] Erinnere dich, streng dich an. Sie war jung, sie war schon.

Ah Q: lhr Vater [...] hat uns geschlagen.

WANG: Du machst es mir schwer. Denk an nichts. Schlaf (Hein, 1984a: 104).
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La Unica manifestacion de afecto a lo largo de toda la obra, su
enamoramiento de la monja, se convierte en un acto de violencia e incluso en
asesinato. Como si se tratara de una extrafa variante del rey Midas, Ah Q acaba de
forma fortuita con todo lo que toca. Asi lo entiende también el critico Horst Hopke:
“Aus Liebe, wie er sie versteht, vergewaltigt Ah Q die Nonne, die dabei umkommt”
(Frankfurter Rundschau, 23/4/1986).

Por esta razon pensamos que Ah Q no es culpable de esa muerte y que
tampoco lo es de la violacion. Su cddigo moral, el lenguaje social que emplea es
diferente al del resto de las personas. En este sentido tendria razén el autor al
afirmar, como veremos mas adelante, que cada uno de los personajes que
intervienen en esta obra han sido violados de alguna forma. A todos les ha sido
arrebatado algo: la ilusion, la esperanza, la ternura, la compasion... cada uno
evidencia un vacio.

Y en su propia muerte Ah Q tiene el mismo grado de implicacion: su vida se
sucede como en una pantalla de cine. Por casualidad. En el fondo, su temor y su
incertidumbre son los de muchos: “Wir hétten nicht umsonst gelebt” (Hein, 1984a:

92). La realidad no le concedi6 tampoco ese deseo.

Wang y la anarquia

Wang comparte protagonismo con Ah Q en la pieza de Hein. Es el
contrapunto de la figura de Ah Q. Si Ah Q encarna la voluntad de actuar y la falta
de célculo y prevision, Wang representa la capacidad de andlisis y la imposibilidad
de actuacion, es el intelectual inoperante, el gran estratega, el filésofo ajeno a la
praxis y que no materializa nunca lo que proyecta. Como ya hemos dicho, el
caracter de uno se define por negacion del otro. Lo que en Ah Q era ilusion casi

infantil, intrepidez, es en Wang desencanto y amargura:

WANG: Die tapferen Trdume unserer Kinderjahre. Die stfen Totengraber, die uns am
Gangelband der Hoffnung ins Grab geleiten. Aber verzweifeln wir nicht, wir haben
Pflichten. Wir haben eine Bestimmung auf Erden (Hein, 1984a: 127).

Pero, como afirma el guardian del templo, tanto pensar y tanto beber no
pueden traer nada bueno: “Da ist man zur Welt gekommen, hat seine Bestimmung,

seine Aufgabe, und was tut man? Man richtet sich zugrunde. Die einen mit Alkohol,



Capitulo 2: Die wahre Geschichte des Ah Q 205

die anderen mit Denken” (Hein, 1984a: 121). El guardian del templo no alcanza a
comprender como un “studierter Mensch” como él, alguien con sus conocimientos,
puede darse a la bebida. La razén es muy simple: “Es erinnert mich an das Leben.
Darum trink ich” (Hein, 1984a: 84).

Para Wang cualquier excusa es buena para no actuar, todo con tal de que no
cambie su situacion, ni siquiera a mejor. Ve la vida como una maratoniana prueba
de resistencia donde lo que cuenta es aguantar hasta el final: “Wir haben Erfolge.
[...] Wieder ist eine Woche Uberstanden” (Hein, 1984a: 127). Si para el resto del
mundo la mejor defensa es un ataque, Wang es partidario de la defensa pasiva.

De esta pasividad de Wang percibimos muestras a lo largo de toda la obra.
En ocasiones, su inoperancia llega a tal extremo, que disculpa que el guardian del
templo los mantenga a él y a Ah Q alli encerrados. En el fondo €l se siente aliviado
al saberse resguardado de los peligros que le puedan acechar: “Danken wir dem
Schicksal, dal3 es uns in dieser Stunde eingeschlossen hat. Wir sind in Sicherheit”
(Hein, 1984a: 93). El sarcasmo que subyace en estas palabras nos recuerda al
discurso oficial del Estado que abanderaba la proteccion de sus subditos frente al
enemigo invisible y omnipresente que acecha en cada esquina, en cada maniobra
politica..., la tutela en definitiva sobre unos subditos a los que se sigue considerando
menores de edad.

Como intelectual de pro, Wang es un iconoclasta, que considera al
honorable sefior un explotador y se subleva contra los mecanismos y las
instituciones del poder: “Du und dein Pfaffe. Rom und die Inquisition. Alle ihr
bigotten Speichellecker” (Hein, 1984a: 88). Es muy posible que el atague que
pudieron percibir las autoridades fuera el cuestionamiento de la revolucion que
destila toda la obra y la irreverencia a la hora de tratar los estamentos que
conforman nuestra sociedad moderna, representados en la obra por la monja, el
guardian del templo y Méscara.

Wang se considera ademas un anarquista, una palabra que levantaba
ampollas en la RDA de aquel entonces y que gusta especialmente a la pareja
protagonista: “Anarchie [...] Das heildt, dal ich gegen alles bin. Gegen alles,
verstehst du. Ein Anarchist ist gegen alles” (Hein, 1984a: 90). Hay que tener presente

que en la actualidad el concepto de anarquia no tiene la virulencia, que si tenia en
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la RDA de los afios 80. Para M. Toteberg “anarquia” es sin duda la palabra clave de
toda la obra.

Hein ya habia tratado este concepto en una de sus obras. Para el pintor de
Der fremde Freund arte y anarquia eran una misma cosa: “Kunst ist Anarchie. Sie ist

die Peitsche der Gesellschaft” (Hein, 1983: 71). Segun el propio autor:

Heute ist der Begriff Anarchie zu Unrecht in die N&he des Terrorismus geraten. [...]
[Dieses Wort] beschreibt einen Zweifel an allem, eine Haltung, die meines Erachtens am
Beginn jeder Philosophie gestanden hat. Das anarchische Moment, das Zerstéren um
einer tabula rasa willen, um zu einem neuen Anfang zu kommen, zu einer neuen
Hoffnung zu finden, um lllusion als Illusion entlarven zu kdnnen — um diesen Punkt
kreisen die Gedanken der beiden Figuren in dem Theaterstiick (Baier: 82).

En otro orden de cosas, el personaje de Wang guarda algan parecido con

rasgos del autor. En la tercera escena de la obra confiesa:

Als ich vierzehn war, besaB ich ein Kontorbuch, in dem ich Lebensweisheiten eintrug. [...]
Damals besal’ ich tber dreihundert Lebensweisheiten. Heute besitze ich nicht eine mehr.
[...] Ich war jung. Ich trAumte von Ruhm, von Reichtum, von Frauen. [...] Und ich trdumte
von Opfermut, Enthaltsamkeit, Martyrertum (Hein, 1984a: 92, 93).

En efecto, las palabras de Wang pueden describir no sélo el caso de Hein,
sino el de otros muchos colegas suyos, erigidos, de forma voluntaria o0 no, en guias
espirituales del pueblo y en motor de la tan cacareada revolucion cultural. Estas
palabras podrian reflejar también el idealismo, el compromiso y la entrega con que
muchos escritores y artistas participaron en el proyecto de una Alemania socialista.

A ellos, como a Wang, les llegd también el momento del desencanto:

[...] ich frage mich heute, was ist unsere Bestimmung? Das Alter macht vorsichtig. Man hat
Erfahrungen. Ich bin so oft reingelegt worden, daR ich gewisse Zweifel habe. [...]
Vielleicht ist meine ganze Bestimmung auf Erden tbers Ohr gehauen zu werden (Hein,
1984a: 93).

En cierta ocasion preguntamos al propio autor si ésa es también su postura
actual frente a la vida, evitar erigirse en guia de nadie. Hein se remitié entonces a
Ah Q,

[...] puestos a quedarnos en citas de mis obras, yo iria a Ah Q, donde uno de los
personajes dice que antes tenia un libro con un montén de méaximas y hoy ya no. A mi
me ocurre mas bien como a este personaje de la obra de Ah Q (ADE Teatro, Revista de la
Asociacion de Directores de Escena de Espafia, n° 76, Madrid, 1999, 154-157).

Tal vez Wang sea el personaje con un tinte mas autobiografico. Desde luego
siempre nos ha parecido sumamente escéptico y hasta descreido... posiblemente

solo sea una mera coincidencia.
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La monja

En el personaje de la monja fusiona Hein dos de las figuras femeninas del
texto A: por una parte la monja del Convento del Sereno Recogimiento (a quien A Q
humillaba publicamente y de la que estaba enamorado) y la criada del sefior Chao
Ama Wu (a la que intenta seducir de mala manera).

La figura de la monja no es casual, sino que constituye el contrapunto

ideoldgico de la pareja protagonista; como afirma el autor:

Da sind zwei tapfere Helden, Atheisten, Anarchisten, und das einzige Essen, das sie
bekommen, erhalten sie von der Kirche, also von einer Institution, die sie zu Recht oder
zu Unrecht verachten und gegen die sie kdimpfen. Von der kriegen sie die Brotsamen aus
der Hand, und die Vertreterin dieser Institution wird von ihnen dann rein zuféllig
zertreten, so wie man ein Insekt zertritt. Das ist ja kein echter Mord, das passiert so aus
Versehen. [...] Es ist ja auch ein Machostlck, es sind vier Machos, die mit einer Frau
hantieren, die dabei draufgeht und sie bemerken es Uberhaupt nicht (Baier: 99).

Es interesante la reflexion que hace el autor sobre el motivo de la violacion:

[...] alle finf Figuren sind irgendwie vergewaltigt. Der einzige, der sich da einigermalien
freihdlt [...] das ist der Wang. [...] Sie haben dann, weil sie mit einer fir sie unfalbar
ablaufenden Wirklichkeit nicht mehr hinkommen, einfach die ganz normale Erwartung
auf eine andere Wirklichkeit (Theater der Zeit 10/1983, p. 56).

Por lo demas, el personaje de la monja en si no tiene mayor relevancia. Es
importante lo que representa, el estamento eclesiastico y su relacion con el mundo
laico. Esta figura interesa sobre todo en conexién con la de Ah Q. El hecho de que
Ah Q trate de seducir, de tentar, a quien no puede responder a sus requerimientos
provoca una ruptura de todo codigo moral. En ese sentido hablabamos
anteriormente de irreverencia. Los ruegos de A Q a Ama Wu en la obra de Lu Xun

son los mismos que los de Ah Q a la monja en la adaptacion de Hein:

Schlafe mit mir, Maria, schlafe mit mir. Es ist so lange her, dal} ich mit einer Frau
zusammen watr. [...] Du bist eine Frau, Maria. Schlafe mit mir, Frau. Bitte. [...] Schlafe mit
mir (Hein, 1984a: 97).

No con sus ruegos —jpero si con un regalo!- consigue Ah Q derrumbar la
fortaleza moral de la monja, que acaba mordiendo la manzana y cayendo en una

trampa de la que no saldré con vida:

Ah Q: Wenn du das in deiner Klosterzelle tberziehst.

NONNE: Das ist unmdglich. Die Schwestern wiirden es mir nie gestatten.

Ah Q: Erzéhls ihnen nicht. Es bleibt unser Geheimnis, Maria. [...] Wir verraten dich nicht.
Ich bin dein Freund (Hein, 1984a: 130).
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Guardian del templo (Tempelwéchter)

Este personaje, que ya estaba presente en el texto A, experimenta un gran
cambio en la dramatizacion de Hein, adquiriendo una entidad y un caracter claros.
Se trata de un ser despadtico a cuyo cuidado esta el templo donde se aloja la pareja
protagonista, a la que desprecia profundamente. El guardian no cuestiona en ningun
momento las bases y principios de su propia existencia. Aparece en escena
practicamente desde el principio de la obra y también desde un principio aparece
ya caracterizado por Ah Q: “Alter Mann, warum bist du so bosartig. So nah am Grab
und so bosartig. Du Teufel” (Hein, 1984a: 86). Lo Unico bueno que tiene el guardian

es su salud...

Auch dich werde ich noch beerdigen, Ah Q. Ich habe noch alle beerdigt. Ich erndhre
mich regelmafig. Vitamine und Eiweil3. Kein Skorbut, keine Diarrhde, keine Lecksucht.
[...] Ich werde das Gldckchen dir lauten, mein Lieber. Zum letzten Geleit. [...] Wer soll
mich erschlagen wollen? Einen alten Mann, der nichts hat. Nur seine Gesundheit (Hein,
1984a: 86).

... y una férrea disciplina:

Im Winter laufe ich Schlittschuh. Im Sommer schwimme ich im Flu3. Immer auf und ab,
und ab und auf. Leibesertlichtigungen. Gymnastik. Ein gesunder Geist in einem gesunden
Korper. [...] Vor allem aber: keine Rauschmittel, keine Frauen, kein Alkohol (Hein, 1984a:
86-87).

Una existencia perfectamente predecible, incuestionable, mediocre, justo en

las antipodas de la pareja protagonista, como echa en cara a Ah Q:

Lebst auf Gnade, lebst von Almosen. Lebst nicht besser als ich. Vielleicht schlechter, viel
schlechter. [...] Wenn ich dich herausjage, wo wirst du schlafen, du Habenichts? [...]
Wovon lebst du, du Bettler? Ich habe eine Arbeit, eine anstandige Arbeit (Hein, 1984a:
87-88).

Sin embargo el trato entre los tres es hasta cierto punto amigable. Mantienen
claras sus diferencias, saben donde esta cada uno, pero asumen su enemistad con
cordialidad. De modo que, por ejemplo en la escena Il, después de una tensa
disputa entre los tres, en la que han intercambiado todo tipo de insultos —
“Leichnam”, “Pharisaer” llaman al guardian; “Bettler und Diebe” les replica éste—, el
guardian se despide de ellos con un “Bis morgen, meine Freunde” (Hein, 1984a:
89).
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Mascara (Maske)

Este es por Gltimo un personaje que no esta presente en la novela de Lu Xun
y que Hein incorpora como novedad.

Mascara, que interviene por primera vez en la escena lll, representa el poder
del Estado policial, y también su deshumanizacion, su brutalidad. Es el brazo fuerte
de la ley, y la ley es el honorable sefior Chao. Es el ejecutor de lo que su sefior
dispone: “Ich tu meine Pflicht” (Hein, 1984a: 118). De todos los personajes de la
obra, Méscara es el mas deshumanizado y su existencia se reduce, como afirma el
autor, a tener un buen funcionamiento y desempefiar sus tareas de forma

satisfactoria. Wang le define en la escena IV en los siguientes términos:

WANG: Maske ist ein Tier. Seit ihm der gnadige Herr so zugerichtet hat, ist er kein
Mensch mehr. Ein Vieh. Tut, was ihm der Herr sagt. WeiR nicht, was er tut.

Ah Q: Er wollte mich totschlagen. [...] Es macht ihm Spal? zu schlagen.

WANG: Er ist Polizist. [...] Das ist nicht persdnlich gemeint. Er denkt sich nichts dabei. Du
oder ein anderer, er schlagt zu (Hein, 1984a: 105).

Méscara debe su nombre a su apariencia. El sefior Chao desfigurd su rostro
con un soplete, episodio que Ah Q le recuerda en un momento de la obra: “Hast du
vergessen, wer dein Gesicht verbrannte? Mit einem Schweil3brenner, Maske” (Hein,

1984a: 101). En la escena VI, Wang recuerda ese mismo episodio a la monja:

Frag ihn, warum er die Maske tragt, kleine Nonne. Er hat eine Fratze. Wenn er sie zeigt,
gerinnt dir das Blut in den Adern [...] Frag ihn, wie er zur Maske kam, Nonne. Der Herr
hat sie ihm verpaBt, der gnadige Herr, mit dem Schweif3brenner. Und um ihn zu trésten,
hat er ihn zum Bittel gemacht (Hein, 1984a: 118).

Y le desvela quién es en realidad Mascara:

Komm, kleine Nonne. Setz dich zu mir. Das ist Maske, der Biittel. Kennst du Maske,
kleine Nonne? Wiinsch es dir nicht. Er ist ein Schlachter, ein Vieh. Die Kreatur des
gnadigen Herrn, sein Bluthund (Hein, 1984a: 117-118).
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DIE RITTER DER TAFELRUNDE

1. INTRODUCCION A FALTA DE UNA CLASIFICACION
INTERTEXTUAL

Las piezas que hemos tratado en los capitulos precedentes reelaboran
material literario ya existente, recurriendo cada una de ellas a mecanismos
distintos de adaptacion y manifestando asi diversas formas de concebir el hecho
intertextual.

La obra que trataremos en el presente capitulo recrea y enlaza con toda
una tradicion literaria de varios siglos de antigiedad. Como deciamos en la
INTRODUCCION de este trabajo, en Die Ritter der Tafelrunde Hein recurre a un
argumento ya consolidado en la historia de la literatura que ademas ha dado
lugar a toda una saga poética. El profesor Manfred Pfister denomina este
fendbmeno “referencia al sistema”; con él alude a las referencias de un texto a
convenciones de caracter genérico, a mitos, etc. Se trata, como afirma Wolfgang
Karrer, de la reproducciéon no de un anico texto, sino de un sistema. Por lo tanto,
en este caso no estamos ante un unico texto A, con unas referencias claras y
tangibles, sino ante un cimulo de textos que van aportando nuevos ingredientes a
la totalidad y que constituyen en si mismos un mundo de ficcion, tan arraigado en
nuestra propia memoria colectiva, como el real.

Por otra parte, este fendbmeno intertextual nos remite a la definicion de
architextualidad de Genette, que él define como la vinculacién de un texto a un
género determinado. La eleccion de este tema por parte del autor implica también
la aceptacion de una serie de reglas que conforman esta tradicion. Cuando Hein
escribe una obra con ese titulo, acepta y se autoencuadra en un ciclo que se
remonta a la Edad Media, con estatuto de género, como los de las también
miticas figuras del Doctor Fausto, Don Juan o incluso Don Quijote. Se trata de un
acuerdo tacito en el que autor y lector aceptan unas reglas implicitas.

En la INTRODUCCION deciamos también que, si en los casos anteriores

habia unos textos A que se modificaban de forma mas o menos masiva, en Die
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Ritter der Tafelrunde Hein no se basa en un texto concreto, sino que toma
prestados los motivos y personajes que integran la saga arturica. Convendria
matizar aquella afirmacidn, ya que unas y otras si tienen un aspecto formal en
comun: aqui como alli hay un contrato intertextual sellado en el titulo. En este
caso, Hein toma el titulo para su obra del drama de Jean Cocteau Les cavalliers
du table ronde*, aunque los paralelismos con esta otra pieza queden reducidos al
titulo, segun hemos podido constatar tras una lectura contrastiva.

Entonces, si no existe una vinculacion determinante con un texto A que
sirva de modelo, ;cdmo podemos hablar de intertextualidad? Por una parte, como
en los casos anteriores, se trata de un tema preexistente en la literatura (esto es, no
original de Hein) y abordado por muchos otros autores antes que Hein. Y por
otra, Hein hace suyos esos motivos y figuras de la materia arturica, respetando y
ateniéndose a ciertas convenciones de género.

Para el analisis de esta obra poco nos va a servir el catadlogo de préacticas
intertextuales de Genette (segun su clasificacion estariamos mas bien ante un caso
de architextualidad), pero si podremos analizar la forma en que Hein adapta los
motivos, personajes y temas de la saga arturica y la (nueva) orientacion que les
da. De modo que empezaremos por conocer la esencia y los textos que integran

esa tradicion.

49 Asi aparece documentado en BARNER, Wilfried (Hrsg.): Geschichte der deutschen Literatur von
1945 bis zur Gegenwart. Minchen: Beck, 1994: “der Titel kommt von einem Schauspiel Jean
Cocteaus (UA 1937)” (p. 867).
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2. ESTUDIO GENERAL DE LAS OBRAS

2.1. EL SISTEMA A: UNOS PRETEXTOS DE LEYENDA... (UNA LEYENDA DE
PRETEXTOS?

Tratar de enumerar y comentar aqui todos y cada uno de los textos que
constituyen la materia artarica desde sus comienzos y a través de la historia de la
literatura es tarea practicamente imposible por inabarcable y no es éste tampoco
el espacio destinado a ello.

Recomendamos la consulta de la compilacion bibliografica realizada por
Caroline Palmer y publicada en 1998, que recoge las obras, articulos y estudios
aparecidos en torno a la figura del legendario rey hasta el afio 1992. La obra de
Palmer es la tercera parte de un proyecto iniciado en 1981 y que registraba todo
el material critico aparecido en las bibliografias arturicas estandar hasta 1978.
Este tercer volumen de 1998, compilado a partir del Bibliographical Bulletin of
the International Arthurian Society de Madison es una actualizacion de esa
segunda edicion. Incluye revisiones posteriores a 1978 y un exhaustivo listado
por autores, ademas de un indice tematico. En total recoge 6562 registros, entre
articulos, estudios y obras estrictamente literarias.

Habria sido de gran utilidad para nuestro estudio que, ademas de la
clasificacion alfabética de los autores, hubiera habido también otra ordenacion
segun el afo de aparicion de cada titulo o una distincion entre bibliografia
primaria y secundaria. Esto nos habria ayudado a cuantificar en términos de
publicaciones como ha fluctuado el interés por esta temética a lo largo del tiempo
y nos habria permitido ademas saber a ciencia cierta hasta qué punto el texto A’
se encuadra en una corriente mas generalizada o representa mas bien un caso
aislado.

No obstante, en los apartados 2.1.2.2.1. La creacion del mito nacional
anglosajony 2.1.2.2.2. Recepcion de la materia artirica en Alemania del presente
capitulo, citamos un gran numero de obras con tematica artdrica en uno y otro
ambito, lo cual si puede ayudar a formarse una imagen de lo prolifico de este

motivo.
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Remitimos a esta Util bibliografia a todo aquel que desee conocer de forma
exhaustiva todo lo publicado a lo largo de la historia acerca del rey Arturo y su
muy noble parentela. Aqui es, como ha quedado dicho ya, imposible acometer

semejante intento con un minimo afan de exhaustividad.

2.1.1. CONCEPTO Y GENESIS DE LA MATERIA ARTURICA

Antes de revisar cudles son los grandes hitos que marcan el desarrollo de la
leyenda artdrica, convendria empezar por delimitar qué es eso que en todas las
obras de consulta aparece catalogado como “materia artlrica” o “materia de
Bretaia”.

Tradicionalmente los medievalistas han venido agrupando la literatura de
la temprana Edad Media en tres grandes bloques tematicos: la materia de Francia,
representada por Carlomagno y Roldan, la materia de Roma, consagrada a los
grandes temas de la Antigiiedad grecolatina y la materia de Bretafia, dominada
por las novelas de caballeria.

Las dos primeras estaban ya plenamente consolidadas en la literatura de la
época, sin embargo fueron rapidamente desbancadas por el auge que fue
tomando la tercera, que logré asentarse de pleno derecho y con caracter
definitivo en el panorama literario-cultural europeo, haciendo célebres a los
personajes que integran su leyenda.

Aunque V. Cirlot establece una distincion entre materia de Bretafia y
materia artdrica>, nosotros no entraremos aqui en disquisiciones terminoldgicas y
consideraremos ambos términos como sinénimos.

Uno de los principales problemas que plantea el estudio de la materia
bretona es el de determinar cual es su verdadero origen, si cabe hablar de una
autoria “colectiva” o si mas bien se trata de la creacion de un sujeto individual.

Estos dos planteamientos dan lugar a dos posturas enfrentadas, que vamos a tratar

%0 “La tematica artUrica forma parte de este tipo de materia [la materia de Bretafia], constituyendo
dentro de ella una vertiente especifica que ademas se fij6 a través de una obra escrita en una
lengua culta, la de Geoffrey de Monmouth” (Cirlot; 39).
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de definir escuetamente.

Hay quien cree en la absoluta independencia y originalidad de los
novelistas franceses en su contribucion a la formacién de esta materia,
considerandolos como precursores de la tradicién literaria desarrollada en Irlanda
o Gales. La transmision oral a través de los juglares y cuentacuentos habria hecho
llegar esas obras y sus temas a las Islas Britanicas, y asi es como estas figuras
originales habrian ido calando en la tradicion celta.

En el polo opuesto se encuentran aquellos que contemplan a los novelistas
franceses como catalizadores de una tradicidon juglaresca bretona ya existente y
gque determina los comienzos de la materia de Bretafia. Su mérito no seria, segun
ellos, el de la originalidad de sus temas, sino el de haber sabido adaptar
felizmente y de una forma personal unos motivos existentes.

Entre los partidarios de la primera tesis se encuentra M. de Riquer, para
quien muchos de los personajes de la imagineria artarica son “hijos de la
creacion literaria de un primer autor”, aunque en la gestacion hayan intervenido

también leyendas tradicionales de transmision oral:

Es muy posible que la llamada materia de Bretafia, o novelas francesas en torno a la corte
del rey Artls, deba algunos de sus elementos y de sus motivos a la antiquisima tradicion
legendaria bretona, o céltica, de la cual son pocos los documentos y testimonios dignos
de fe anteriores a la aparicién de las primeras obras cultas de aquel género. [...] el nicleo
de algunos de sus temas y el nombre de varios de sus personajes novelescos preexistieron
en ambientes célticos (Riquer: 114).

Riquer resta importancia al hecho de que este género pueda haberse
nutrido también de relatos legendarios del mundo céltico (“Este fondo tradicional
[...] no parece determinar la esencia de las novelas de la materia de Bretafia”,

Riquer: 118), aunque por otro lado reconoce:

Los autores de las primeras novelas de este género afirman algunas veces que han tomado
los asuntos de sus narraciones de tradiciones bretonas conservadas por ciertos recitantes
ambulantes o que su obra es traduccion de lo que leen en un libro antiquisimo. No se
puede negar que muchas veces afirmaciones de este tipo reposan sobre hechos ciertos,
pero ello nos lleva a un terreno nebuloso y muy poco firme cronoldégicamente (Riquer:
108-109).

Tal vez no le falte razdén, ya que la apelacion a una presunta fuente hallada
con anterioridad es uno de los recursos poeéticos y artificios retdricos mas

empleados desde la antigiedad. El autor afirma estar reproduciendo un
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manuscrito que ha hallado de forma casual, o estar fijando por escrito narraciones
que ha oido contar a alguien. Este recurso reviste de veracidad lo que no es sino
ficcion literaria.

Para otros estudiosos, situados en las antipodas de la postura que
representa Riquer, parece innegable la existencia de una tradicidon legendaria
anterior a la creacion de poetas singulares y admitida por los propios autores,

aunque su estudio sea practicamente imposible:

Existe un reconocimiento tacito por parte de algunos autores acerca de una literatura oral
de procedencia céltica que influyé de modo decisivo en la produccion de romans. Resulta
dificil calibrar el grado de incidencia del mundo britanico en estas obras francesas a falta
de textos en lengua céltica que permitan una comparacion efectiva (Cirlot; 38).

El profesor Garcia Gual se adhiere més a la tesis “celtizante” >*:

El mito literario en torno del “rey que fue y que sera” es el fruto de una compleja
colaboracién entre bardos celtas, cuenteros bretones, novelistas franceses, e ingleses y
alemanes. [...] Los conteors bretones difundieron y tradujeron los episodios fantasticos, los
“cuentos de aventuras” en los que se expresaba la fantasia y la degradada mitologia
céltica, una literatura épica oral de extrafias y antiguas raices. Los novelistas franceses
recogieron esas narraciones y las pusieron en verso y las escribieron en la pauta cortés y
romantica de la época (Garcia Gual, 1983: 11, 16).

Que en la constitucion de la materia artlrica intervienen tanto autores
individuales como tradiciones colectivas es facilmente imaginable. Lo
verdaderamente dificil, cuando no imposible, es demostrar documentalmente la
existencia de estas Ultimas. A diferencia de las materias de Roma o de Francia,
con claros referentes, los origenes de la materia de Bretafia, no estan
documentados y se pierden en el tunel del tiempo.

Segun V. Cirlot, en Gran Bretafia coludian dos corrientes culturales
distintas, la céltica y la proveniente del latin. La mitologia celta aparece recogida
sobre todo en epopeyas escritas en gaélico venidas de Irlanda y que coinciden en
muchos aspectos con relatos galeses en los que ya se menciona a Arturo y los
Caballeros de la Tabla Redonda. Para Cirlot no cabe duda de que las fuentes de la
materia de Bretafia proceden en su mayor parte de la oralidad, y no del latin

escrito, como era el caso de los romans franceses.

®1 Hay que decir sin embargo que C. G. Gual desconfia de los métodos utilizados por los
celtizantes: “su descubrimiento de analogias e influencias entre los mitos célticos y nuestras
novelas a menudo parecen fantasiosos y sorprendentes” (Garcia Gual, 1990: 94-95).
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Por ultimo, Genette no pone en duda la existencia de una tradicion céltica

legendaria anterior, de la que Chrétien toma los motivos del grial y de la lanza

que destila sangre:

Como sefala Julien Gracq en el prefacio de su Roi pécheur, “los dos grandes mitos de la
Edad media, el de Tristan y el del Grial, no son cristianos: por muchas de sus raices son
precristianos. [...] A todo intento de bautismo retardado y de fraude piadoso, el ciclo de la
Table Ronde se muestra, si cabe, ain mas rebelde” (Genette: 241).

2.1.2. ETAPAS DE DESARROLLO DEL CICLO ARTURICO

Norris J. Lacy propone en The New Arthurian Encyclopedia (N.Y./London:

Garland, 1996) la siguiente periodizaciéon del nacimiento y desarrollo de la

materia artdrica:

a)

Edad Media

Hasta el siglo XI: se fragua la leyenda del personaje, primero como caudillo de
los ejércitos, luego como monarca de los britanicos. La oralidad caracteriza
esta época, si bien se testimonia también la existencia de documentos escritos
en los que se menciona al caudillo-rey (la Historia Brittonum, de Nennius, la
cronica historiografica Annales Cambriae y las tres narraciones galesas
conocidas como Mabinogi).

Siglo XII: Arturo adquiere dimension literaria, gracias a la creacion de
Geoffrey, y a la posterior expansion impulsada por Wace. En Francia, Chrétien
de Troyes escribe los primeros poemas épicos en lengua romance.

Siglo XllI: Robert de Boron afiade el elemento del grial a la leyenda arturica.
Seguirian luego los grandes ciclos en prosa: la Vulgata y Post-Vulgata.

Siglos XIV y XV: la obra de Malory cierra el periodo medieval de la tradicion

artdrica.

periodo moderno (a partir del siglo XVI)
Proliferan las versiones literarias y en otras artes de la leyenda arturica,

especialmente después del Romanticismo.
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En los apartados que siguen recordaremos cudles son los textos “clasicos”
que desarrollan la tematica artdrica en sus primeros estadios a lo largo de toda la
Edad Media. Mas adelante veremos cual ha sido su posterior evolucion en sus

ramificaciones germanica y anglosajona.

2.1.2.1. Edad Media

2.1.2.1.1. Primeros testimonios

La figura del proto-Arturo se va fraguando a partir de cronicas que
podemos considerar historicas. Se sabe que existid6 un oficial romano, Lucius
Artorius Castus, que vivio en Gran Bretafia hacia mediados del siglo Il. Segun
Garcia Gual, el Arturo historico se localiza “en las luchas de finales del siglo V
entre los bretones y los invasores anglosajones” (Garcia Gual, 1983: 23) y no se

trataba ni de un rey ni de un caudillo, sino de

[...] un guerrero que por su heroica actitud y algunos famosos hechos de armas
impresiond a sus compatriotas y dejo, tras su muerte violenta [...] un rastro que se fue
haciendo legendario en la memoria popular (Garcia Gual, 1983: 23).

También se sabe que entre los siglos VI y VII hubo en las Islas Britdnicas
varias personas con ese mismo nombre, lo cual puede ser indicio de que
efectivamente existio un personaje famoso a imagen del cual fueron bautizados.

El primer testimonio literario que tenemos de Arturo data de principios-
mediados del siglo IX y se debe al monje galés Nennius, autor de una Historia
Britonum, obra presuntamente historiografica, pero plagada de falsedades
historicas. En esta obra se nombra por primera vez a Arturo, si bien no en calidad
de rey, sino de caudillo (probablemente Nennius se referia al prefecto de la legion
romana Lucius Artorius Castus). A finales del siglo IX tres obras hagiograficas
latinas mencionan tangencialmente a Arturo: la Vita Sancti Cadoci, la Vita Sancti
Carantoci y la Vita Sancti paterni.

En la primera mitad del siglo XII, hacia 1125, William Malmesbury alude a
Arturo en su Gesta Regum Anglorum, relaciondndolo con la resistencia armada
de los britanos frente a los invasores anglosajones. Igualmente de mediados del

siglo XIl son los Miracula Sanctae Mariae Laudunnensis, que aluden también a
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este rey. Segun Garcia Gual, esta obra es interesante por cuanto designa a Arturo
como “rey famoso” (una formulacion nueva) y alude ademés a la esperanza
bretona.

Pero los testimonios que conservamos de este personaje no se limitan
Gnicamente a la literatura, otras manifestaciones artisticas atestiguan la existencia
de Arturo, como su primera representacion escultorica, de comienzos del siglo
Xll, que se encuentra en la catedral de Mddena. Sin embargo, estos testimonios
no garantizan que hubiera en realidad un “Arturo histérico”, y a pesar de las
indirectas referencias en la literatura, lo mas que se puede llegar a decir es, como
afirma K. H. Jackson, que “Nosotros no lo sabemos, pero pudo haber existido”
(citado en Garcia Gual, 1983: 21). V. Cirlot considera posible que “el personaje
histérico hubiera dado lugar a la elaboracion legendaria de relatos construidos y
transmitidos en la oralidad” (Cirlot: 31). Por el momento, nadie parece ir mas alla

de las hipotesis.

2.1.2.1.2. Etapa prenovelesca: Geoffrey y Wace

Geoffrey de Monmouth: Historia Regum Britanniae (1136)

El nacimiento del rey Arturo a la literatura se debe a este monje galés o
breton que vivié a mediados del siglo Xll. El autor de la Historia Regum
Britanniae dara vida al Arturo legendario, convirtiendo al hasta entonces simple
guerrero en el espejo ideal de todos los monarcas medievales. Geoffrey pule la
imagen de Arturo hasta darle el esplendor requerido para convertirlo en mito.
Hace de €l el defensor de la patria y la religion frente a los invasores, fundiendo
las dos facetas que presentaba este personaje en la tradicién oral: la de caudillo al
servicio de reyes bretones y la de jefe de un grupo de guerreros. Este imaginario

monarca

[...] cumple la mayoria de los requisitos del héroe mitico, y el universo caballeresco que
le rodea es también un mundo mitico, dramatico y tradicional. [...] Su figura esta
construida con varios elementos y es, al final, el producto de una larga elaboracion
literaria y de una ideologia determinada, la del feudalismo cortés y caballeresco (Garcia
Gual, 1983: 18).

Geoffrey fabula una genealogia artdrica y unas lineas argumentales que se
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mantendrian en la posteridad. Los principales rasgos que caracterizan a esta
materia se encuentran ya latentes en su Historia. A Geoffrey se debe el legado de
dos de los estandartes de esta tematica: el propio Arturo y Merlin (personaje que
da titulo a otra de sus obras: Vita Merlini). Segun la genealogia de Geoffrey,
Arturo fue concebido de los amores adulteros de Uther Pendragén (rey de los
bretones) e Ygerna, esposa de uno de sus nobles. A la muerte de Uther, Arturo es
coronado rey. Contrae luego matrimonio con Ginebra. En el afio 542 Arturo es
herido por su sobrino, el traidor Mordred, y llevado a la isla de Avalon, de donde
regresara un dia, recuperado de sus heridas y haciendo realidad la “esperanza
bretona”.

Revistiéndola de un halo historico, Geoffrey construye lo que Garcia Gual
considera una “glorificacion fantasiosa” y “falsificacion del pasado céltico de la
Gran Bretafia” (Garcia Gual, 1990: 125-126). Es cierto que Geoffrey tuvo que
hacer frente a duras acusaciones de falta de veracidad historica -mucho habria
que decir sobre la “veracidad” y la “historia” en la Edad Media—, pero no menos
cierto es también que su obra alcanz6 rapidamente una gran difusién por toda

Europa y fue traducida al franceés, galés e inglés.

Wace: Roman de Brut (1155)

El clérigo Wace tradujo (valdria decir: romance0) la Historia de Geoffrey
del latin al francés en pareados octosilabos, divulgdndola asi entre un circulo mas
amplio de lectores, para quienes el latin resultaba ya demasiado lejano.

Su version llevaba por titulo Roman de Brut, en referencia a Brutus,
epoénimo de Bretafia. En sus comienzos, el roman es fundamentalmente
traduccion a una lengua romance. “Romancear” era por lo tanto verter un texto a
lengua vulgar, verterlo al “roman paladin”. Garcia Gual ha reflexionado acerca

del conflicto poético y terminoldgico que plantea este vocablo:

La palabra roman (italiano, romanzo; espafiol, “romance”) procede del adverbio latino
romanice, que designaba el uso de una lengua romanica, en la conversacion o en la
escritura, por oposicion al latin. [...] Enromancier, romanzare, romancar significa poner
por escrito en una lengua romance un texto o traducirlo del latin. [...] Es significativa esta
relacion del romancear con el traducir [...]. Roman tiene en principio un sentido muy
amplio, que puede convenir a cualquier tipo de narracion, épica, histérica o hagiografica,
sin distincion. Sélo después, por oposicion a otros términos mas concretos [...] va
restringiendo su sentido hasta designar un género literario: la novela, en francés; el
“romance”, en castellano (Garcia Gual,1990: 86-87).
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Martin de Riquer abunda en este mismo sentido:

[romanz] todavia no tenia el sentido de “narracion”, sino el de “traduccion”, obra latina
“puesta en romance”. Pocos decenios mas tarde la voz “romanz” se habia extendido hasta
designar toda narracién, traducida u original, escrita en versos franceses (Riquer: 110).

La difusion masiva de la materia artarica debe mucho al romanceamiento
de R. Wace, del que luego derivaran otros en lenguas vernaculas. Aunque se trata
de una traduccién®?, Wace amplia el original con materiales propios y glosas,
tiene en cuenta otras obras, como el Merlin de Geoffrey o la Gesta Regum
Anglorum de Malmesbury, y agrega ademas dos elementos que se integraran
definitivamente en la materia de Bretafia: la Tabla Redonda y la selva de
Broceliande, retiro de Merlin.

En opinion de M. de Riquer, la version de Wace constituye “la mas antigua
novela artdrica o de la materia de Bretafia” (Riquer:116), ya que en el fondo se
trata de una obra de ficcién sin componente histérico. Garcia Gual, sin embargo,

puntualiza:

El largo poema de R. Wace marca la etapa intermedia entre el relato historiografico y la
novela artirica de aventuras corteses. [...] Wace es el eslabén preciso entre la historia
fabulosa, pero todavia solemne y respetable en su habito latino y en su prosa
circunspecta, y la soltura de los novelistas franceses, como Chrétien (Garcia Gual, 1983:
37, 39).

2.1.2.1.3. La novela cortés y sus derivaciones cristianas: de Chrétien a Robert de
Boron

Como acabamos de ver, a partir de mediados del siglo XII aparecen los
primeros romans de la materia de Bretafia, extensos poemas épico-narrativos en
lengua romance y escritos en octosilabos pareados, verso tradicionalmente
vinculado a la recitacién y la oralidad, como sefiala Garcia Gual (1983: 71).

Conviene destacar que, a pesar de que se hable de “épica”, de “narrativa” o de

%2 Conviene puntualizar que el concepto que en la temprana Edad Media se tenia de “traduccion”
difiere mucho del actual, como apunta Garcia Gual: “El concepto de “fidelidad” en la traduccion,
la reserva aséptica frente al texto original antiguo, esta muy distante de la intencién de estos
comentadores medievales que reelaboran el material antiguo en una perspectiva nueva, tal vez sin
plena conciencia de su deformacion” (Garcia Gual, 1990: 88-89).
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“novelas”, este concepto, tan identificado hoy dia con la prosa, no estaba en sus
comienzos vinculado a la misma.

La narrativa cortés artarica que se desarrolla entre los siglos XIl y XlllI, surge
a partir de la evolucion del cantar de gesta desde mediados del siglo XII. Segun V.
Cirlot lo mas relevante en la génesis de esas primeras novelas francesas en verso
es el hecho de que las literaturas en lengua vulgar adquirieron un rango superior,

comenzando a quedar fijadas por escrito.

Chrétien de Troyes

M. de Riquer lo considera el primer novelista moderno y Garcia Gual no
duda en equipararlo en importancia a Dante como “uno de los grandes novelistas
de la literatura francesa y uno de los escritores representativos de una época de la
cultura europea” (Garcia Gual, 1990: 175). Chrétien lleva a cabo una renovacién
de la materia bretona, dando un nuevo tratamiento romantico a sus temas, traza
un retrato social de su propia época, y confiere un trasfondo psicologico a sus
personajes. Esta destreza literaria, aprendida de Ovidio, le ha valido el apelativo
de “Ovidio de la mitologia céltica”. Para Garcia Gual el mérito indiscutible de

Chrétien radica en que

A la vez sabe introducir toques realistas y notas de la vida cotidiana en ese ambiente
fantastico para colorear ese reino de las maravillas. [...] En su obra se concilian tendencias
e influjos de diversos y lejanos origenes en una sintesis novelesca llena de gracia, de
equilibrio y de claridad, ilusién romantica para un publico refinado y selecto, de una
clase social privilegiada (Garcia Gual, 1990: 225).

Chrétien adapta viejos motivos a un gusto nuevo. De esta forma Arturo va
progresivamente cortesanizandose y deshistorizandose: el personaje “historico”
que fue Arturo empieza a reinterpretarse en funcion de los gustos corteses de la
época. El mundo de Arturo se hace paradigmatico de lo cortés. Asi lo ve Garcia
Gual, “Chrétien de Troyes es el poeta de este mundo refinado y selecto, al que
proporciona una imagen ideal en la que contemplarse, de acuerdo con una
ideologia utépica” (Garcia Gual, 1983: 74). Para Cirlot, éste es un paso muy
importante que convierte a Chrétien en el creador de una ficcion novelesca,
relegando el plano histérico.

La produccion literaria de Chrétien se sita en la segunda mitad del siglo
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XIl, entre 1160 y 1190, y esta constituida por las siguientes obras:

1. Erec y Enide (1165-1170) transcurre en Inglaterra y presenta la estructura
tipica de las novelas de caballerias. Con ella el autor trata de demostrar la
compatibilidad entre amor-matrimonio y el ejercicio de la caballeria.

2. Cligés (1170-1176) traslada el escenario de la accion a Grecia y Alemania.
Esta que Garcia Gual considera “la mas variada y divertida de las novelas de
Chrétien; quiza la mas personal también” (Garcia Gual, 1990: 192) supuso la
réplica del autor al Tristdn de Thomas von Britannien que circulaba ya por
esos afios: También presenta el conflicto que supone para Cligés (sobrino-
nieto de Arturo) estar enamorado de la que sera esposa de Arturo.

3. lIvain, el Caballero del Le6n® (1177-1181) es para muchos la obra maestra del
autor. Evoca bastantes episodios del Arte de amar de Ovidio. El autor mezcla
elementos mitico-fantasticos con los de la realidad de su época, de forma que
sus paginas dan una idea exacta de la estampa social de su época.

4. Lanzarote o el Caballero de la Carreta® (1177-1181). A diferencia de las obras
anteriores, en este caso Chrétien escribe por encargo. El sentido principal de
la obra es la exaltacion del amor adultero entre Lanzarote y Ginebra. En la
temprana Edad Media, la carreta era simbolo de verglienza, pues asi es como
se transportaba a los reos al patibulo. Recordemos también que el motivo de
la carreta como elemento humillante aparece en la primera parte de El
Quijote.

N1}

En opinién de Garcia Gual aqui “encontramos por primera vez el motivo
de la buasqueda, la queste, estructura narrativa que sera de una gran
productividad” (Garcia Gual, 1990: 211).

Muchos de los rasgos de caracter que tienen los personajes que integran la

materia artUrica aparecen ya aqui dibujados.

%3 El protagonista de esta obra aparece mencionado ya en Geoffrey (Iwenus) y en Wace (Ewein).
 Lanzarote aparece mencionado por primera vez en Erec, y luego también en Cligés, pero en
estas obras todavia no hay ningun indicio de la relacidon adultera entre él y la reina, como
tampoco lo hay en el Lanzelet del suizo Ulrich von Zazikhoven (1200), que se supone deriva de
un original anglo-normando perdido.
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5. Perceval o el Cuento del Grial (1181-1190) plantea dudas en cuanto a su
autoria. Como en el caso de la obra anterior, también aqui sigue Chrétien el

esquema de la busqueda, la queste,

[...] un esquema narrativo de gran éxito entre los novelistas de la época, con todas sus
convenciones. El caballero sale en busca de un objeto perdido o de una persona raptada
hacia un mas alla misterioso (Garcia Gual, 1990: 222).

Chrétien es el creador de otro de los iconos clave dentro de las leyendas
arturicas: el Grial, que en un principio carecia de la dimension religiosa y
cristiana que fue luego adquiriendo con el paso del tiempo.

Perceval representa el ideal del caballero, en busca de su “auténtica
personalidad” (Garcia Gual, 1990: 221), muy distinto del casquivano
Gauvain.

Para Garcia Gual ésta es la historia de una educacion: “centrada sobre la
evolucion espiritual de su protagonista, el primer Bildungsroman de la
literatura europea” (Garcia Gual, 1983: 107-108). En ella podemos distinguir

tres planos:

[...] el primero es el de las aventuras caballerescas a nivel de una leyenda artlrica mas; el
segundo es la progresion interior del personaje, desde el muchacho ingenuo a su madurez
de pecador arrepentido; el tercero es el plano simbélico del Grial y su significacion
religiosa (Garcia Gual, 1990: 222).

Ivain, Lanzarote y Perceval son los caballeros mejor retratados en las obras
de Chrétien; no tienen nada de arquetipico, al contrario que Arturo, Cay o
Gauvain, que si aparecen algo estereotipados. Lanzarote y Perceval serian
posteriormente objeto de una mayor profundizacion, pero Chrétien marca ya
los rasgos esenciales de estos personajes: “Hay en ellos una silueta genérica
del héroe [...], pero hay también una personalidad Unica que reclama su
nombre Unico” (Garcia Gual, 1983: 101).

Continuadores de Chrétien

Probablemente la muerte sorprendié a Chrétien en plena redaccién de sus
dos altimas novelas, de suerte que no pudo llegar a concluir ninguna de ellas,
labor que emprenderian inmediatamente sus continuadores, autores franceses, en
su mayor parte anoénimos, que afiadieron enormes tiradas de versos a partir del

ultimo verso de Chrétien. Estas continuaciones del Perceval de Chrétien se fechan
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entre finales del siglo XIl y el afio 1220:
- La primera de ellas es aproximadamente de 1200, pero no anterior a 1190. Se
conoce como Pseudo-Wauchier o Continuaciéon Gauvain ya que éste es el
protagonista.
- La segunda es algo posterior. Atribuida, segun John L. Grigsby, a Gauchier de
Donaning (Lacy, 1996b: 100) —en version de otros Wauchier de Denain- es
conocida como Continuaciéon Perceval y esta protagonizada por este mismo
caballero. Segin M. de Riquer esta obra fue continuada a su vez por dos
escritores que trabajaron independientemente:
- Manessier, autor de la tercera continuacion, protagonizada casi a partes
iguales por Perceval y Gauvain. Suele fecharse hacia 1230 o incluso en

1244, pero en ningln caso antes de 1211.
- Gerbert de Montreuil, cuya continuacion suele fecharse entre 1220 y1230.
Ademas de estas continuaciones de autor desconocido, o sobre cuya
autoria no hay datos concluyentes, hay otras tres obras que reelaboran la figura
de Perceval y el motivo del grial, tal como aparecen esbozados por Chrétien en

su ultima obra. Se trata de Peredur (hacia 1200), Perlesvaus (1191-1212),

probablemente la primera novela artlrica en prosa y antecedente del posterior

ciclo de laVulgata, y Parzival (1200-1210), de Wolfram von Eschenbach, que tal
vez sea la mas familiar de las versiones de este personaje, en lo que sin duda

influye el hecho de que Wagner se basara en ella para su 6pera homénima. A

esta ultima volveremos a referirnos mas adelante.

Genette ha criticado la labor de los continuadores de la obra de Chrétien

en estos términos:

Si Chrétien, por fuerza o quiza por pereza, habia dejado su Conte du graal en una
admirable ambigiiedad, su continuador se encarga de desambiguarlo de la manera mas
ortodoxa, y sin arredrarse demasiado ante las dificultades que, desde entonces, las
generaciones de medievalistas se pasan unos a otros como una patata (siempre) caliente:
¢puede un grial (plato hondo) servir de caliz? [...] ;qué hacer con los origenes paganos
(celtas) de estos motivos?, etc. (Genette: 241).
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CONTINUACIONES DEL CUENTO DEL GRIAL O PERCEVAL DE CHRETIEN
1. Pseudo-Wauchier o Continuacion Gauvain (1190-12007?)
Continuacion Perceval (de Wauchier de Denain?)

Continuacion de Manessier (12307?)

> w0

Continuacion de Gerbert de Montreuil (1220-30)

Robert de Boron

Estas que acabamos de enumerar no fueron las Unicas continuaciones de la
obra de Chrétien. La integracion del motivo del grial en la materia bretona
suponia un auténtico filobn que abria nuevas perspectivas a esta tematica
caballeresca y ampliaba su horizonte de posibilidades. Y no tardaria en dar sus
frutos: Robert de Boron, cuya actividad literaria se encuadra entre los afios 1191 y
1212, es autor del primer ciclo de novelas sobre el grial, ain en octosilabos. En
su trilogia Los libros del Grial Robert de Boron ahonda en el caracter eucaristico
del grial y explora sus origenes. De esas tres obras sélo se ha conservado
integramente una y un fragmento de otra. De la desaparecida tercera parte
tenemos noticia gracias a una version en prosa de las tres partes, realizada por un

autor anénimo poco después de la original en verso®.

ROBERT DE BORON, LOS LIBROS DEL GRIAL
Roman de I’estoire dou graal o Joseph d’Arimathie

Merlin (fragmento)

Perceval-Didot (desaparecido)

La primera parte de la trilogia se titula Roman de I'estoire dou graal o
Joseph d’Arimathie, fue compuesta entre los afios 1191 y 1202 y relata como
Pilato entrega a José de Arimatea el céliz de la Santa Cena, en el que recogera la

sangre del Sefior. José es llevado a prision, donde se le aparece Cristo,

%5 Esa extensa version prosificada que si se conserva serd la que dé pie luego al vasto ciclo de
novelas artdricas en prosa que se conoce como Vulgata.
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revelandole qué personas habrdn de custodiar la sagrada reliquia. En
conmemoracion de la Ultima Cena, José instituye luego la mesa eucaristica del
Santo Grial, a la que s6lo pueden sentarse los fieles y limpios de pecado. Un
nieto de Bron (cufiado de José), nacido de su hijo Alain, sera el prometido tercer
poseedor del Grial.

El fragmento que conservamos de la segunda parte trata sobre Merlin, y sus
fuentes se remontan a los textos de Monmouth y Wace. Narra la evolucion de la
historia del Grial desde sus origenes hasta la época del rey Arturo. Merlin,
concebido de forma diabdlica, dicta a su secretario Blaise la historia de José y el
Grial. Uther Pendragdén hereda en el siglo V el reino de Bretafia y establece por
consejo de Merlin la Tabla Redonda con un Asiento Peligroso, a imitacion de la
Mesa del Grial de José de Arimatea. Uther se enamora de Ygerna, esposa del
duque de Tintangel, a quien Uther suplanta en el lecho. De ese encuentro nace
Arturo. Al morir Uther Pendragon, Merlin pone al pequefio Arturo bajo la tutela
de su tio Auctor, que le cria en su palacio junto a su hijo Keu. Por mediacion de
Merlin, Arturo ascendera al trono de Inglaterra, al haber sido el Unico capaz de
arrancar una espada clavada en una roca (imagen que pasaria directamente a
engrosar la fantastica iconografia arturica).

Perceval-Didot, tercera y ultima parte de la trilogia, estaba presuntamente
protagonizada por Perceval, hijo de Alain y nieto de Bron, que tras la muerte de
éste es instruido en los misterios del Grial. La Muerte de Arturo ocupa la ultima
parte del manuscrito: en ella se relata el fin del reinado de Arturo por la traicion
de su sobrino Mordred, su retirada a Avalon y la desaparicion de Merlin. Se ha
barajado la posibilidad de que esta uUltima parte sea obra de algun autor
desconocido, deseoso de completar la trilogia.

El tratamiento del Grial en Chrétien y en de Boron revela ciertas
similitudes: en ambos casos se trata de un santo recipiente con un halo mistico,
su custodio se llama Rey o Rico Pescador, alberga un “milagroso alimento para
un invalido” y esté custodiado en un castillo remoto de Bretafia, a la espera de un
salvador predestinado. Pero también importantes diferencias: para Boron es el

Caliz de la Ultima Cena, con la sangre de Cristo en la cruz, mientras que para
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Chrétien es un amplio plato o copdn que podria contener la hostia consagrada. Si
para Boron no aparece acompafiado de ningun otro elemento, en la obra de
Chrétien si estan presentes otros elementos: la lanza sangrante, la procesion que
acompana a la doncella con el Grial...

V. Cirlot percibe también una gran diferencia:

[...] en la obra de Chrétien el objeto se sitia en la ambigiiedad, parece que el autor
buscaba una consciente imprecision a la hora de la descripcién o definicion de su
funcién. [...] la lanza sangrante constituye un objeto ligado con la idea de venganza en
ciertos relatos célticos (Cirlot: 85).

Robert de Boron es el primero en identificar el grial con el céliz de la
Ultima Cena, con una reliquia eucaristica. Esa es segin Garcia Gual su
aportacién mas clara al ciclo artarico: “la explicita caracterizacion cristiana, con
un halo eucaristico [...], confiriendo un nuevo rumbo de peregrinacion religiosa a
la basqueda, rumbo acentuado en versiones posteriores” (Garcia Gual, 1990:
232).

También lo ve asi G. Genette, para quien Robert de Boron es el principal
responsable de la interpretacidon cristiana que acompafia desde entonces a la
imagen del grial:

El esfuerzo de cristianizacion del grial y de la caballeria artirica aparece claramente en
las primeras tentativas de integracion ciclica de Robert de Boron, en el Didot-Perceval, a
fortiori en el Lancelot-Graal en prosa del siglo Xlll, y, mas especificamente, en la muy
mistica Queste del Saint-Graal (Genette: 241).

2.1.2.1.4. Evolucion y mutacion del ciclo arturico hasta Malory

La Vulgata arturica

Entre 1215 y 1230/40 se da un segundo ciclo de novelas arturicas, ya en
prosa: la Vulgata o Vulgata artarica, que combina el tema del Grial con el de los
amores entre Lanzarote y Ginebra. El afan que subyace a todo el ciclo es el de
aglutinar, con pretensiones casi enciclopédicas, temas en principio separados
dentro de la tradicion arturica.

Dentro de este enorme ciclo se suele establecer una subdivision en torno a

dos grandes ndcleos, el primero de los cuales es el Lancelot en prosa,
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probablemente debido a Walter (o Gautier) Map, vinculado al entorno de Enrique
Il Plantagenet (1154-1189). Esta primera parte esta compuesta a su vez por tres
obras que revelan una cierta trabazon. Precisamente por esa coherencia en la
trama, las referencias internas del texto, etc., se atribuye la idea del conjunto a un
solo autor, un “arquitecto Unico” (Frappier, citado en Garcia Gual, 1983: 127),
aunque la composicion de las distintas partes de la trilogia se atribuya a varios
autores, a juzgar por la coexistencia de distintos estilos narrativos.

Componen el Lancelot en prosa: el Libro de Lancelot, también Ilamado
Lancelot propre (con influencias del Lanzelet de Zazikhoven), La demanda del
Santo Graal, y por ultimo La muerte del Rey Arturo.

El Lancelot propre es la parte mas extensa y narra la historia de Galaad,
figura de nuevo cufio en la materia de Bretafia, fruto del amor entre la hija del rey
Pescador y Lancelot.

En La demanda del Santo Graal Galaad toma asiento en el Sitio Peligroso,
demostrando asi ser el Elegido. El Santo Grial aparece entonces sobre los
caballeros reunidos en torno a la mesa, para desaparecer poco después, tras lo
cual los caballeros emprenden su busqueda.

Por ultimo, La Muerte de Arturo constituye la cronica de la decadencia de
la corte artdrica. El relato esta traspasado por un sentimiento de nostalgia de
tiempos mejores. Los caballeros no son ya jévenes aguerridos dispuestos a partir
en busca de aventuras y el reino artlrico amenaza con hundirse para siempre. En
esta apoteosis final, Arturo da muerte a su hijo Mordred y es luego llevado
moribundo a Avalon por su hermana Morgana y otras hadas. Ginebra ingresa en
un convento y Lanzarote, junto con los demas caballeros, decide hacerse
ermitafio. Garcia Gual destaca de esta obra la pintura de los personajes, realista y
llena de relieves.

Esta Gltima parte del Lancelot en prosa nos interesa particularmente por
cuanto refleja el mismo ambiente que la obra de Hein: el presentimiento de una
crisis final, los prolegdbmenos de una definitiva ruptura con un determinado
orden, el advenimiento de un nuevo sistema que despierta cuando menos

recelos...



230 Capitulo 3: Die Ritter der Tafelrunde

Para V. Cirlot el motivo de la muerte de Arturo aglutina las tradiciones

folclorica, indoeuropea (celta) y cristiana con una clara intencionalidad:

El débil rey Arturo asiste a la descomposicién de un mundo, motivada por la desmesura,
la turbulencia, las pasiones exacerbadas, en definitiva, todos aquellos vicios que se
atribuian a la sociedad feudal cuya memoria perturbaba a la nobleza de principios del
siglo XII [...]. El tema de la muerte de Arturo ilustra los distintos niveles de construccion de
la obra: racionalizacion de lo maravilloso, alusion a la finitud de un pasado histérico, que
es posible identificar con el feudal y también con el fin del mundo segun el afan
escatoldgico que impera en todo el ciclo (Cirlot: 117, 119).

El segundo gran nucleo de la Vulgata, que debemos considerar de forma
independiente, estd constituido por la Post-Vulgata Roman du Graal, compuesta
con posterioridad a 1230 y antes de 1240. Integran esta segunda parte de la
Vulgata: La historia del Santo Grial y la Historia de Merlin. En opinién de Garcia
Gual hay en este ciclo un fuerte trasfondo religioso, la aventura deja de ser
caballeresca y se transforma casi en apostélica. No ha de extrafiar por tanto que
el adulterio de Lanzarote y Ginebra se perciba como el desencadenante de la
tragedia final que lleva en ultimo término a la descomposicion del reino de

Arturo.

VULGATA ARTURICA (1215-1230/40)

Libro de Lancelot/Lancelot propre
Lancelot en prosa, Walter Map? La demanda del Santo Grial
La muerte del Rey Arturo

La historia del Santo Grial
Historia de Merlin

Post-Vulgata Roman du Graal

Sir Thomas Malory

Llegamos por fin a la que se considera ultima elaboracion medieval de la
materia artUrica, que recoge y aglutina todos los elementos elaborados en las
sucesivas versiones anteriores y que como aquéllas, se encuentra bajo el signo de
la intertextualidad®®. La imitacion, deformacién, satirizacion de modelos, el firme

mandato de la mimesis aristotélica dicta en la Edad Media un concepto muy

% Garcia Gual destaca la dimensién intertextual de la obra de Malory: “Su originalidad esta en el
estilo [...] y no en la invencién de nuevas escenas. Se encuentra frente a ese universo como un
antiguo dramaturgo griego se encontraba frente a los mitos heredados. La historia ya estaba ahi;
habia que escenificarla con fidelidad y con impetu revivificador, en un estilo “moderno”, para que
su publico comprendiera mejor toda la leccién moral del mito” (Garcia Gual, 1983: 180).
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distinto del actual en materia de creacion literaria.

Nos estamos refiriendo a la obra de Malory La Mort Darthur, de 1469 (pub.
1485), en la que el autor lleva a cabo una refundicién del vasto ciclo artarico. Se
trata, en opinion de Garcia Gual de un fendmeno absolutamente anacrénico,
“una recreacion, distante del apogeo de esta literatura; [...] un resurgir tardio e
irdnico de la obsoleta materia artarica, medieval, en los umbrales de la Inglaterra
renacentista” (Garcia Gual, 1983: 21).

Cuando Malory escribe su obra, basdndose en la de Geoffrey y en las
novelas francesas, en Inglaterra estan en pleno apogeo las novelas de caballeria,
un fendmeno literario de masas equivalente a nuestros actuales best-sellers. Pero,
como sefiala Garcia Gual, no se trata de un fendmeno exclusivamente
anglosajon,

En diversas lenguas se recomponian las leyendas romanticas de tema artdrico, abreviando
los largos relatos del ciclo novelesco. [...] En el de la edad media revivia con inusitado
ardor el interés por la caballeria idealizada por la imagen novelesca, y recordada con
nostalgia e ironia (Garcia Gual, 1983:171).

2.1.2.2. Periodo moderno: pervivencia y transmision de la materia arturica

2.1.2.2.1. La creacion del mito nacional anglosajon

Que el mundo anglosajon -sobre todo Estados Unidos— ha sido
especialmente proclive a la tematica artirica es en nuestra opinién
incuestionable. Lo prueba el hecho de que las multiples versiones y revisiones
que han salido al mercado en los ultimos afios y sobre todo después de la
segunda guerra mundial sean de factura norteamericana o britanica.

Algun malpensado podria llegar a creer que esa Arturo-mania se debe a la
juventud de los Estados Unidos como nacion: al no tener una historia real, se
fabrica una a su propia imagen y semejanza. Baste recordar la ultima version que
la factoria Disney hacia del mito de Hércules, convertido practicamente en una
estrella del béisbol, envuelto en una tdnica en la que casi podian apreciarse

barras y estrellas.
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Algun mejor pensado tal vez se plantee de forma més general la relacion
que pueda tener este apogeo de lo mitico y de lo esotérico con la crisis del
pensamiento moderno que vivimos actualmente. Con la busqueda de una
dimension trascendental, perdida entre los avances de la técnica y la progresiva
deshumanizacién de la ciencia. Con la busqueda también de claves para poder
interpretar todo lo que ocurre a nuestro alrededor y que nos arrolla con la fuerza
de su inercia.

La huida hacia religiones exéticas, también heréticas, para paliar la sed de
felicidad que no ha sabido satisfacer todo ese progreso o la creencia en un
mundo feliz, alojado en algun remoto lugar del pasado, la afioranza de una
perdida edad dorada, como asi la denomina G. Ashe, todo ello esta sin duda
detras de este nuevo auge de la literatura fantastica que recrea la Edad Media
(como también lo estan los suculentos beneficios que pasan a engrosar las arcas
de las editoriales). Es el retorno al acogedor y calido utero materno de la historia.
El retorno a la inocencia, a los valores perdidos.

Garcia Gual ha sefialado que la anglosajonizacién o apropiacion —debida
o indebida- de la figura de Arturo por parte de las literaturas en lengua inglesa se

produce a raiz de la obra de Malory:

Gracias a este libro los relatos sobre el rey Arturo y sus caballeros han mantenido en el
mundo de habla inglesa una popularidad y una vitalidad singular. [...] los relatos de
Malory conservan su interés y una vivacidad singulares. [...] ha sabido mantener en la
recreacion de las novelas que traduce aquello que era lo esencial desde el punto de vista
de la construccién episédica y de la ficcion, y recortar y prescindir de lo que le parecio
superfluo (Garcia Gual, 1983: 170-171).

Segun él se ha producido a lo largo de esta tradicion una enfatizacion de la
vertiente esotérica de la leyenda. No falta quien incluso ve en ello una dimension
apocaliptica, como M. B. Campbell: “The popularity of Arthurian (and other
mythical) fetish objects in the last fifteen years has a terrible parallel in the years
between the two world wars” (Mancoff: 215). En una linea muy distinta, el
profesor C. Garcia Gual establece un paralelismo con el auge que experimentan
igualmente personajes como el de James Bond o Indiana Jones. Se trata segun él

del mismo fenébmeno, salvando la distancia temporal.
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a) Siglo XIX

En Inglaterra, como en el resto de Europa, el rey Arturo y su cohorte de
caballeros vuelven a ser atractivos para la literatura por el influjo del movimiento
romantico, especialmente gracias a la intervencion de Sir Walter Scott: en 1820
publica Ivanhoe, primera de una serie de novelas de tematica medieval, a la que
seguiran Quentin Durward (1823) y El Talisman (1825).

Uno de los rasgos que caracterizan la absorcion por parte de Inglaterra y
Norteamérica del legendario rey es la definitiva eliminacion de fronteras entre lo
historico y lo legendario. Existe —al menos eso es lo que nosotros percibimos— una
confusion bastante extendida que pone a un mismo nivel al legendario Arturo y al
historico Ricardo Corazon de Leon. Para muchos es tan real, tan verdadero el uno
como el otro. Tal vez haya contribuido a esa disolucién de fronteras entre lo
historico y lo literario el gran nimero de elaboraciones literarias de biografias
historicas que actualmente inunda las estanterias de las librerias.

Entre los titulos méas relevantes de la tradicidon artdrica anglosajona a lo
largo del siglo XIX podemos citar los siguientes: ldylls of the King (1854-85) de
Alfred Lord Tennyson, donde se recrea el universo de Malory en clave lirica,
melancolica y moralizada al uso victoriano. El pecado es la razén por la que se
derrumba el reino de Arturo.

Otro hito fundamental es la obra de Mark Twain, A Connecticut Yankee in
King Arthur’s Court, que publica en 1889 con la intencion de “Satirizar y
denunciar los desatinados fantasmas del arquetipo caballeresco mediante el
contraste y la parodia” (Garcia Gual, 1983: 194).

En el APENDICE Il A de este trabajo aparecen recogidos otros autores de
habla inglesa que han publicado obras relacionadas con el rey Arturo y su mundo

a lo largo del siglo XIX.

b) Siglo XX
A lo largo del siglo pasado la literatura artirica experimenta, como
seflalabamos anteriormente, un enorme florecimiento, sobre todo en los paises de

lengua inglesa. Podriamos decir que el autor que da inicio a la explotacion de
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estos temas es T. H. White, que reline en su tetralogia novelesca The Once and
Future King los siguientes titulos: The Sword in the Stone (1938), The Queen of
Air and Darkness (1939), The Ill-Made Knight (1940) y The Candle in the Wind
(1958). En espafiol se tradujo el conjunto como Camelot, titulo que adoptd
también una famosa version musical —original de Lerner y Loewe- y luego
cinematogréafica de algunos episodios. En opinidon de Garcia Gual esta obra de
White

[...] es una recreacion novelesca del texto de Malory hecha con una tremenda libertad, en
clave desenfadada y humoristica, con una notable fantasia y un buen conocimiento del
mundo medieval (que a veces enmascaran los intencionados anacronismos de su trama) y
un curioso sentido del dramatismo y el dialogo (Garcia Gual, 1983: 198-199).

A partir de entonces, las obras que desarrollan y revisan el mundo arturico
proliferan de forma sorprendente. Tal como hiciéramos ya en el epigrafe anterior,
en el ApeNDICE Ill B se han recogido otros titulos y autores de habla inglesa

correspondientes al siglo XX.

2.1.2.2.2. Recepcion de la materia artdrica en Alemania

a) Edad Media

Las leyendas artaricas comenzaron a adaptarse en Alemania en las Gltimas
décadas del siglo XIl y tendrian una pervivencia de dos siglos aproximadamente.
Segun Joachim Bumke, la recepcion de la narrativa artdrica francesa comenzoé
con posterioridad al afio 1150 (con el Alexanderlied, de Lambrecht) y se
intensificd hacia 1170. De las cinco novelas de Chrétien se transmitieron todas, a
excepcion de Lanzarote o El caballero de la carreta.

Existen indicios de que la transmision de motivos literarios celtas estuvo
auspiciada por ciertos sefiores feudales que, bien en su relacién con las cortes
francesas o bien en el transcurso de las Cruzadas, tuvieron acceso a los primeros
poemas épicos artlricos franceses y se interesaron por que éstos fueran vertidos a
la lengua alemana. Sabemos que por ejemplo Hermann von Thringen facilitd los
textos originales a Herbort von Fritzlar y Wolfram von Eschenbach para la

elaboracion de Lied von Troje y Willehalm respectivamente.
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En algunos casos, las versiones alemanas constituyen el Unico testimonio
de la existencia de originales en francés que no se han conservado: el Tristrant de
Eilhart von Oberg remite a la mas antigua y desaparecida novela tristaniana
francesa. Ulrich von Zazikhoven, autor, como ya sabemos, de Lanzelet, nos
remite a una fuente escrita original de un autor anglonormando, anterior incluso
al Lanzarote de Chrétien. Por otro lado hay que tener en cuenta que el artificio
del recurso a fuentes “auténticas” esta muy extendido durante esta época y
constituye, como hemos dicho ya, una forma de acrecentar la credibilidad y
presunta veracidad de la obra. En muchos casos tales fuentes son ficticias, como
las citadas por Heinrich von dem Turlin o Der Pleier. Tampoco la referencia de
Wolfram a un cierto Kyot de la Provenza como fuente para las partes finales de su
Parzival estuvo exenta de polémica.

Ademés de las fuentes literarias que constituyen el grueso de la tradicion
artdrica en Alemania, existia también una corriente de narrativa oral, transmitida
probablemente por trovadores y juglares bretones en sus viajes por toda Europa y
qgue configuré una imagen pre-cortés del rey Arturo. Segun atestigua Wirnt von
Grafenberg en Wigalois (1210-1215), los poemas franceses antiguos de tematica
arturica se transmitieron efectivamente de forma oral.

Las novelas artaricas alemanas clasicas siguen muy de cerca el modelo de
las obras de Chrétien, tanto en los contenidos como en la estructura, lo cual da
también idea de la admiracidén que despertaba la cultura cortesana francesa entre
la nobleza germana. Sin embargo, hay ciertos aspectos que las separan. Uno de
ellos es la diferente concepcion del monarca y de las funciones que se le
atribuyen, algo que deriva directamente de una configuracion social y un
pensamiento ético diferentes. En opinion de Karin R. Gdurtler los contextos

historico-sociales que reflejan unos y otros autores son también distintos:

Hartmann adopts the canon of courtly and princely attributes but harmonizes and
idealizes them, eliminating conflict and controversy as well as references to the political
reality of French vassalage. [...] Arthur is conceived as paterfamilias: the relationship
between the Arthurian knight and the sovereign is determinated by the social and moral
values of service and merit. [...] Hartmann’s Erec and Iwein may thus be read as a royal
speculum virtutum (Lacy, 1986: 217).

Teniendo en cuenta lo anterior, no debe sorprendernos la particular



236 Capitulo 3: Die Ritter der Tafelrunde

interpretacion del universo artdrico que revela Wolfram en su obra:

In his Parzival, Wolfram also portrays an intact Arthurian world, and in Arthur himself the
exemplary sovereign. [...] Wolfram’s King is not an abstract idealization of moral and
courtly values; [...] he reflects the situation of medieval society in Germany. [...] Arthur is
the incarnation of the prince of peace who in a world of antagonistic forces displays
political prudence and judiciousness, a sense of justice and placability, to maintain order.
This concept of Arthur was presumably intended as a corrective for the political chaos of
Wolfram’s own times (Lacy, 1986: 217).

Hasta finales del siglo XIIl y especialmente entre 1170 y 1220 se
escribieron en el ambito linglistico aleman un total de cuarenta novelas
siguiendo las pautas de la narrativa cortés francesa. Posteriormente se percibe una
progresiva emancipacion de los modelos franceses. Con el paso del tiempo y a lo
largo de los siglos Xl 'y XIV, la materia artdrica en Alemania experimentara una
expansion semantica, absorbiendo otros @mbitos legendarios y aglutinando junto
a la primera narrativa arturica francesa, otras corrientes narrativas, como la novela
antigua y bizantina, la épica heroica francesa y alemana, leyendas populares, etc.
Se generaran asi temas colaterales que con el tiempo adquiriran el mismo rango
que la tematica original.

Entre los afios 1160 y 1190 se vierte al aleméan, casi de forma
indiscriminada, todo tipo de novelas venidas de Francia. En un principio gozaban
de gran predileccién los temas de la Antigledad —Eneit, de Heinrich von Veldeke
(1174), Lied von Troje, de Herbort von Fritzlar (hacia 1165)- o la leyenda
tristaniana: Tristrant, de Eilhart von Oberg (hacia 1170).

En los albores del siglo Xl se sitda la produccion literaria de Hartmann
von Aue, Wolfram von Eschenbach y Gottfried von StralBburg, considerados
tradicionalmente como los fundadores de la narrativa artirica cortesana en
Alemania. Hartmann es autor de la primera novela arturica alemana, Erec, escrita
probablemente hacia 1180, a la que sigue Iwein, con unos veinte afos de
distancia. Ambas marcaron las directrices del género en Alemania. Se trata en
ambos casos de adaptaciones bastante fieles de las novelas en verso de Chrétien,
si bien Erec contiene modificaciones que inducen a pensar que su autor bien
pudiera haberse remontado a otras fuentes anteriores al poeta franceés. En el caso
de Iwein se percibe un distanciamiento critico que cuestiona y pone en

entredicho la corte y la caballeria.
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Entre 1200 y1210 escribe Wolfram von Eschenbach Parzival. En este caso
no se trata tanto de una adaptacion como de una reinvencion, re-creacion, en el
sentido mas poético del termino, de este personaje original de Chrétien. Wolfram
intensifica la vida interior del protagonista, que pasa a ser el solitario y tenaz
buscador de Dios. Segun advierte Garcia Gual, Parzival recibe en la obra de
Wolfram un marcado acento religioso que lo enriquece: “El poema de Wolfram
de Eschenbach supo conjugar, con mayor profundidad que ninguna otra novela
de la época, los dos ideales de servicio a la caballeria y de religiosidad” (Garcia

Gual, 1990: 239). Joachim Bumke coincide también en esta apreciacion:

Durch die Gralsthematik und die damit verbundene religiése Problematik verschieben
sich jedoch die Akzente. Der Weg des Helden ist hier als Heilsweg aufgefaldt, der durch
die Tiefen der Siinde fuhrt und der die Frage aufwirft, ob die Wertvorstellungen der
hofisch-weltlichen Kultur auch im Angesicht christlicher Glaubenswahrheiten Bestand
haben kénnen (Killy, 1998-vol. 13: 408).

Ademés de esa dimension trascendente, Wolfram introduce en la materia
artarica un cierto grado de historizacion al incorporar a la obra elementos de la

realidad histérica (como por ejemplo las Cruzadas). Para Karin R. Gurtler,

Whereas Chrétien’s Perceval unfolds in a fairy-tale world undefined in time and space,
Wolfram places this Parzival in a geographical, historical and social context that, although
fictious, allows for references to the great issues of medieval society (Lacy, 1996b: 184).

K. O. Brogsitter ha reparado también en la “profunda dimension histérica”
(Garcia Gual, 1983: 149) de la obra de Wolfram. Aunque la localizacion
temporal no muestra gran concrecion, esta claramente delimitada por dos
episodios: los albores de la Cristiandad y las Cruzadas contra los infieles. El reino
de Arturo que nos muestra Wolfram es el trasunto del “reino germanico” desde el
que escribe.

Wolfram introduce ademas otros cambios de caracter cualitativo y
cuantitativo, amplificando unos episodios y afadiendo otros. Como explica

Garcia Gual,

La obra de Wolfram von Eschenbach depende en su contextura general del Perceval de
Chrétien, [...] por otra parte el autor aleman ha introducido muchos detalles nuevos y ha
variado otros (como los nombres de muchos personajes o la forma del Grial) [...] A
Wolfram von Eschenbach le gustaba introducir nombres raros®” y algunas notas exoéticas

57 Entre esos raros apelativos podemos citar: Herzeloyde y Gahmuret (madre y padre de Parzival),
Trevrizent (el ermitafio, tio de Parzival), Anfortas (el rey pescador, también tio del protagonista) y
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en su narracion (Garcia Gual, 1990: 237).

Pero sin duda una de las mayores innovaciones de la obra de Wolfram es
la concepcion del grial como piedra preciosa “que proporciona todos los
alimentos deseados en el festin y difunde juventud entre los que se acercan a
ella” (Garcia Gual, 1990: 238).

En tercer y ultimo lugar no podemos dejar de mencionar a Gottfried von
Strassburg, autor de Tristan und Issolt (1210) novela que marcaria el desarrollo de
la materia tristaniana en Alemania e integraria el motivo del adulterio en el
mundo de la narrativa artdrica, que ya habia asomado timidamente en el Cligés
de Chrétien.

A partir de 1220 la narrativa cortesana francesa pierde atractivo. J. Bumke

describe asi el proceso que atraviesa este tipo de literatura en esta época:

Statt nach Frankreich zu blicken, suchte man jetzt seine Vorbilder in der deutschen
Dichtung der Zeit um 1200. Die groRRen Dichter dieser Zeit riickten in die Position von
verehrten Meistern, denen man nacheiferte. Die Fortsetzung und Ergdnzung der
unvollendet gebliebenen Epen von Wolfram und Gottfried wurden als wichtige Aufgabe
betrachtet (Killy,1998-vol. 13: 409).

Dentro de estas obras, a las que en parte ya hemos hecho referencia y que
Karin R. Gdurtler califica como “romance of entertainment” (Lacy, 1986: 217),
pueden percibirse dos tendencias casi contradictorias: por un lado una
inclinacion hacia lo fantastico y por otro un afan por la veracidad historica.
Ademas en ellas la representacion del plano afectivo y sentimental gana terreno.

Se trata en cualquier caso de obras nacidas de un afan por perpetuar la
labor de los grandes maestros predecesores e igualar o superar los artificios
formales de sus modelos. Esta nueva literatura artlrica estd mas que nunca
marcada por su caracter intertextual. En este sentido nos parece sumamente
interesante la opinién de Rudiger Krohn acerca de la recepcion de la literatura

medieval y del concepto de originalidad muy distinto al nuestro actual®®:

Kundrie (damisela de la mula). Blancaflor pasa a llamarse Condwiramours y contraera matrimonio
con Feirefiz, hermanastro de Parzival; el Caballero Rojo, se llama ahora Ither, y es primo de
Parzival, quien le dara muerte. Casi todos los personajes son miembros de una misma familia, lo
que segun Karin R. Gurtler revela la preocupacion del autor por las relaciones familiares, no en el
terreno afectivo, sino como reflejo de la importancia de la ascendencia nobiliaria en la Edad
Media.

%8 Cf. nota 56.
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Die literarische Mittelalterrezeption begann bereits im Mittelalter selbst, weil die
mittelalterliche deutsche Literatur sich gemaR dem Kunstverstéandnis ihrer Zeit weitgehend
auf die Bearbeitung vorliegender Stoffe und Werke beschrankte (Killy, 1998-vol. 14: 117).

La estructura narrativa que presentan estas obras no sigue ya el modelo de
Chrétien, sino el del Wigalois de Wirnt von Grafenberg, donde el héroe es desde
un principio un perfecto caballero que demuestra su gallardia en las situaciones
que le van saliendo al paso a lo largo de la narracion.

Lanzelet (1195-1200), de Ulrich von Zazikhoven, representa la forma mas
primitiva de novela artarica y trata de conciliar el sustrato legendario céltico con
la ideologia y ética cortesanas, lo que lleva a mostrar a un Arturo mezcla de
soberano cortés y caballero aventurero. Esa concepcidén de Arturo revela un
componente mitico-heroico como el que debid de tener en las leyendas de los
juglares bretones.

Diu Crbne (hacia 1230), de Heinrich von dem Turlin, es una amalgama de
todo tipo de material fabuloso, a la que subyace el deseo de reintegrar el universo
artdrico en una dimension espiritual.

Daniel von dem bliihenden Tal (1220-1230), de Der Stricker, constituye
uno de los pocos intentos de parodia grotesca del mundo artarico y trata de poner
a prueba la valia del caballero en funcién de criterios racionales, lo que produce
una evidente discrepancia entre el ideal y la realidad. Garel von dem blihenden
Tal (1250-80), de Der Pleier es, como cabe sospechar por el titulo, la reaccion a
la novela anterior, el “anti-Daniel”. Gauriel von Muntabel (hacia 1300), de
Konrad von Stoffeln, muestra un rey y una corte paradigmaticas de un mundo
cortés intacto y estereotipado. Wigamur (1250), de autor andnimo, presenta
elementos cémicos y burlescos y concibe al monarca y sus ilustres caballeros
como trotamundos. El enfoque de la materia arturica en clave comica, tan lejos
ya de la solemnidad de los tres grandes maestros, es expresion de un cambio de
actitudes que precedera a la definitiva desaparicion —por el momento— de este
tipo de literatura.

La obra mas representativa de la épica cortés tardia es Der jlngere Titurel
(hacia 1272) de Albrecht von Scharfenberg, que marca la culminacién y también

el comienzo de la desintegracion de la narrativa artarica en Alemania. Albrecht
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presentd su obra como “una version completa” del Roman de Titurel de Wolfram,
conservado sélo fragmentariamente. De ahi que fuera considerado durante
mucho tiempo como mero continuador de Wolfram. En efecto, su obra se basa
muy directamente en el Parzival y los fragmentos de Titurel de Wolfram (incluso
se llegd a atribuir su autoria a Wolfram). Revela, como su modelo, una visién
religiosa de la existencia, mas alld del mundo puramente cortés. Reintroduce
dimensiones historicas, retrotrayendo el reino artarico al siglo VI a. C. e
incorporando ademas referencias al contexto politico de su época. Tiene una
vision apocaliptica de la Tabla Redonda, que finalmente acaba por romperse y
desaparecer. Al igual que el Roman du Graal de Boron, o la Queste y la Mort Artu
de la Vulgata, Albrecht se distancia del mundo artdrico y su ética cortesana y
caballeresca para darle un enfoque mas reflexivo, también mas pesimista.

El cambio del verso a la prosa tardé mucho en implantarse en Alemania.
Entre 1230 y 1250 se traduce una pequefia parte del Lancelot en prosa, aparecido
en Francia hacia 1200, pero habria que esperar aun hasta el siglo XIV, incluso el
XV, para tener la traduccion al completo.

En la primera mitad del siglo XIV aparecen todavia algunas novelas de
tematica arturica, pero luego cesa la produccién de forma casi definitiva. Philipp
Colin y Claus Wisse vierten al aleman las Continuaciones del Perceval,
insertadndolas luego, sin demasiado tino segun los expertos, entre los libros 14 y
15 del Parzival de Wolfram. El resultado fue el Nuwe Parzefal, fechado entre
1331y 1336.

Aproximadamente en 1467 Ulrich Fuetrer escribe, por encargo del conde
Albrecht IV de Baviera, Prosaroman von Lanzelot, adaptando el Lancelot al
aleman. Fuetrer es también autor de: Das Buch der Abenteuer, publicado en dos
partes, entre 1473 y 1484, y Der strophische Lanzelot (1487). Das Buch der
Abenteuer narra la historia del grial, de sus soberanos y de la Tabla Redonda. En
sus paginas reune tanto las figuras y motivos presentes originariamente en la
materia artirica como los incorporados posteriormente. Segun Karin R. Gurtler
esta obra marca el final de casi cuatro siglos de tradicion artarica en la literatura
alemana medieval.

El siglo XVI no seréa sino el epilogo que cierra la tradicion narrativa cortés
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con el advenimiento de la imprenta. Hans Sachs hara uso de motivos y episodios
artdricos en algunas de sus obras, pero el Volksbuch y sus temas populares
desbancaron definitivamente a la literatura artarica. La realidad social imponia
sus reglas y reclamaba una literatura acorde con su nuevo talante. Arturo habia
reinado demasiado tiempo a espaldas del pueblo y los desheredados reclamaban

ahora su minuto de gloria.

b) Evolucidn posterior y redescubrimiento en el Romanticismo

Entre mediados del siglo XVII y el siglo XVIII hay un lapso de tiempo en
que apenas si se produce literatura de tematica artarica. EI incombustible rey
parece descansar en paz definitivamente o permanecer recluido en su retiro de
Avalon. Durante este intervalo el interés de los escritores alemanes se vuelca en
la elaboracion de una poética que elevara la literatura alemana al rango de los
clasicos franceses, considerados como modelo literario y teorico.

Fue el profesor suizo-aleman Johann Jacob Bodmer quien con sus
traducciones romperia con siglo y medio de “sequia artUrica”, reavivando el
interés por la cultura y la literatura medieval alemana y haciendo accesibles al
lector medio los tesoros de la literatura de aquella época. Sin embargo sus
versiones desmerecian la calidad literaria de sus originales. Sus manuscritos de
Parzival y Tristan se publicaron entre 1784 y 1785, pero no alcanzaron la

repercusion deseada. Para Rudiger Krohn la razén es evidente:

All diese Werke blieben zwar (nicht zuletzt wegen ihrer wenig leserfreundlichen
Aufbereitung) ohne die erwiinschte breite Wirkung, aber sie sind Meilensteine der
Mittelaterrezeption, deren Fortgang in der Romantik an diese Arbeiten anknlpfte (Killy,
1998-vol. 14: 118).

Ese incipiente y renovado interés se limitd en muchos casos a lo
estrictamente filoldgico y no llegd a cuajar en forma de obras literarias®. En los

primeros afios del siglo XIX comienzan a publicarse ediciones criticas de los

%9 Krohn ha reparado también en la doble vertiente que presenta la recepcion de la Edad Media:
creativa (en forma de imitaciones o recreaciones artisticas de los modelos medievales) y cientifica
(como estudio de los temas, motivos y obras medievales con herramientas cientificas) (Killy, 1998-
vol. 14: 117).
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grandes clasicos, Wolfram y Gottfried, con una marcada preferencia por las
figuras de Tristan y Parzival: en 1821 y 1823 aparecen dos ediciones de Tristan, a
cargo de Eberhard von Groote y Friedrich von der Hagen respectivamente. Karl
Lachmann publica su edicion de Parzival en 1833, y tres afios mas tarde lo hace
San Marte. En 1842 Karl Simrock edita Parzival y Titurel y dos afios mas tarde
Hermann Kurz saca a la luz una edicion de Tristan.

Para Richard W. Kimpel el resurgimiento de la materia artlrica en la
literatura alemana posterior a la Edad Media podria situarse a mediados del siglo
XVIII y constituye una manifestacion “of a more general revival of interest in
German medieval culture” (Lacy, 1986: 221; 1996b: 188). Hay que tener en
cuenta que, a pesar de la atraccion por la literatura artarica, se preferian por lo
general personajes histéricos o pseudo-historicos. Habia un mayor afan por
explotar las propias epopeyas nacionales que por cultivar la materia de Bretafia.
Ello explica que a principios del siglo XIX proliferen las adaptaciones del
Nibelungenlied, en tanto que la materia artarica solo sea revisada de forma
esporadica.

Entre esas revisiones podriamos citar las novelas en verso blanco de
Christoph M. Wieland Geron der Adelige (1777), Merlin der Zauberer (1777) y
Merlins weissagende Stimme (1810), basadas en la Biblioteque universelle des
romans de Count Tressan (1775-1789) o las traducciones al inglés a cargo de
Felix von Hofstaeter (1741-1814) del Lanzelet de Ulrich von Zazikhoven, asi
como de obras de Ulrich Fuetrer, reunidas en su Altdeutsche Gedichte aus den
Zeiten der Tafelrunde (1811). También podemos suponer que el Zauberlehrling
que en 1797 dio titulo a la balada de Goethe estaba inspirado en la figura del
legendario mago.

Si ya en el siglo XVIII comienzan a percibirse los primeros atisbos de una
vuelta de y a lo medieval, segun Richard W. Kimpel, el verdadero apogeo de ese

redescubrimiento serd durante el Romanticismo:

It was the German Romantic Movement at the turn of the nineteenth century that was the
responsible for the tremendous revival of medieval culture as a source for creative
literature. [...] This interest in their own past, coupled with a concern for poetic
spontaneity, led them to research, collect, and imitate the sagas, fairy tales, and folksongs
of the past and to write numerous works set in the Middle Ages (Lacy, 1986: 222; 1996b:
188).
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El profesor Garcia Gual también comparte esa opinion: “El romanticismo
trajo consigo un entusiasmo por lo medieval, y los viejos castillos y los bosques,
los caballeros andantes, las bellas y misteriosas doncellas” (Garcia Gual, 1983:
190). Los autores del Romanticismo mostrardn especial predileccion por los
personajes de Parzival, Tristan y el mago Merlin. Ruckert y los hermanos Schlegel
son autores de fragmentos épicos de Tristan. Immermann escribe Merlin, eine
Mythe (1832) y Tristan und Isolde (1841). En 1804 Friedrich Schlegel publica
Geschichte des Zauberers Merlin, una traduccion del Roman de Merlin medieval
realizada por su esposa Dorothea. Achim von Arnim publica la novela en verso
Die Péapstin Johanna (1813), en la que alude a Merlin. Ludwig Tieck da a su
cuento Leben und Thaten des kleinen Thomas, genannt Daumchen (1811) un
trasfondo artarico en el que combina versiones inglesas y alemanas del cuento y
Novalis toma la figura de Klingsor, sefior del castillo de las maravillas en el
Parzival de Wolfram, para su Heinrich von Ofterdingen (1802).

Las Waldlieder (1843-44) de Nikolaus Lenau hacen igualmente referencia
a Merlin. Ludwig Uhland se ha basado en la Vita Merlini de Geoffrey para su
poema “Merlin der Wilde” (1829). En el mismo personaje se inspira Wolfgang
Mduller von Konigswinter (1816-73) para escribir Merlin der Zauberer (1857) y
Heinrich Heine, por altimo, hace mencion de este personaje en el tercero de sus
poemas Katharina (1835).

El renacimiento del rey Arturo recibi6é el espaldarazo definitivo a finales
del siglo XIX y comienzos del XX. Esto se debe, segun Richard W. Kimpel, a dos
factores: por un lado a la curiosidad que por las obras alemanas medievales de
tematica arturica despertaron las Operas de Wagner, basadas en traducciones de
Wolfram y Gottfried —Tristan und Isolde (1859), Parsifal (1877-82) y Lohengrin
(1847)- y por otro a la mezcla de componentes nacionalistas, idealistas y

religiosos subyacente en las manifestaciones literarias del cambio de siglo.

The German interest in Arthuriana during the later nineteenth and early twentieth
centuries shifted its focus to the medieval literary tradition of Wolfram’s Parzival and
Gottfried’s Tristan, with Neoromantic developments stimulated specially by Wagner’s
Parsifal and Tristan und Isolde (Lacy, 1986: 224).

Wagner es sin duda el principal artifice de la fascinacion existente en la
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cultura germénica por la figura de Parsifal; no es casual que la literatura alemana
moderna lo considere estandarte nacional y vea en él el simbolo del “alma
alemana” o de “la basqueda por Dios de los ale