MENENDEZ PELAYO Y LA ESTILISTICA

La estimacion debida al ilustre maestro en su aspecto de his-
toriador y critico literario quedaria incompleta, si pasase inadver-
tido el presente tema. Al tratar de la Gran Retérica y de los pre-
ceptistas del XVIII, Menéndez Pelayo da pie para revisar en su
conjunto lo que el estudio del estilo ha sido desde los antiguos
hasta hoy. Expresan estas lineas un punto de vista sobre proble-
mas planteados por la vieja y nueva estilistica; se examinan aspec-
tos puestos en litigio y se sefiala un lugar para Menéndez Pelayo
entre los investigadores y estudiosos del estilo. La cuestién resul-
ta inexcusable y se plantea como sigue:

El nacimiento de la técnica o ciencia estilistica (Ddmaso Alon-
so habla de «ciencia en aprendizaje») es reciente (1). Como objeto
de la estilistica, valga, grosso modo, la explicacién de Amado
Alonso en su «Carta a Alfonso Reyes sobre la estilistica»: «el nom-
bre de estilistica denuncia que se quiere llegar al conocimiento in-
timo de una obra literaria o de un creador de literatura por el es-
tudio de su estilo» (2). Mientras la critica tradicional se habia
ocupado del estilo catalogindolo y describiéndolo, sin perfora-

(1) Ddémaso Alonso, Poesia espafola, Gredos, 1952, pdg. 10.
(2) Amado Alonso, «Materia y forma en poesia». Gredos, 1955, pdg. 95.
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cién comprensiva de cuanto pudiera subyacer mds alld de la apa-
riencia formal, los modernos estilistas tienen sus raices en Ferdi-
nand de Saussure. Hay, por tanto, una critica del estilo cuya am-
plitud de miras estd circunscrita a la de los preceptistas y retéri-
cos renacentistas y otra, surgida al amparo de las nuevas concep-
ciones lingdisticas, cuyo objeto es la perforacion estructural del
estilo para obtener el conocimiento de las realidades poético-lite-
rarias.

Nétese bien, para la mejor comprensién del tema a tratar, que
Menéndez Pelayo habia ejercido una critica inusitada en su tiem-
po. Con él, la historia literaria asumia la responsabilidad de una
auténtica concepcidn critica de las letras. Precisamente, esa falta
de consistencia filoséfica, de la que adolece la nueva estilistica,
como ha hecko observar J. L. Aranguren (3) queda subsanada al
retroceder en la historia de las concepciones estilisticas. Todas
las doctrinas del estilo, desde la antigiiedad, estaban fundamenta-
das en sistemas estéticos. Lo que nos ocurre hoy —limitdndonos
solamente a Espafla—es que nos falta una Historia de las Ideas
Estéticas a partit de donde Menéndez Pelayo termind. Sin una
previa preparacién sobre las causas que motivaron la nueva esti-
listica desde Croce en adelante, poco podremos comprender acer-
ca del estilo. Nada més adecuado que reproducir las siguientes
palabras de Menéndez Pelayo, en su introduccién ala estética y
preceptiva literaria del siglo XVIII: «...Cudn cierto es que los prin-
cipios de la Estética, cualquiera que ella sea, en el mero hecho de
ser principios filoséficos y generales, serdn siempre la piedra de
toque en la cual se pruebenlos bajos quilates de toda doctrina li-
teraria exclusiva, de todo antojo o capricho de la moda, de todo
lo que es relativo y accidental, o meramente histdrico! Todo sis-
tema estético propenderd siempre a la libertad literaria, al paso

(3) Aranguren, }. L.: «Teoria del lenguaje, estilistica y ciencia de la litera-
tura», Insula VI, 1951,



— 67 —

que todo conjunto de reglas técnicas y mecdnicas propenderd
siempre a coartarla y a decirla: «No pasards mds alld» (4).

Sentada la base de que Menéndez Pelayo abarcé cuestiones
de estilo como podria hacerlo un critico antes de Saussure, debe-
mos convenir en que la captacién de la esencialidad literaria tiene
un limite, tanto entre los modernos tratadistas como en los anti-
guos. ¢(En qué plano se mueven ambos y, sobre todo, qué hay en
Menéndez Pelayo sobre el estilo y las consecuencias de su estu-
dio? He aqui la cuestién.

Retdricos y preceptistas hicieron deslumbrantes estudios so-
bre multiples aspectos estilisticos. Pero, sabido es que sus esfuer-
zos no pasaron el limite de la corticalidad literaria. La critica mo-
derna no puede a su vez olvidar ni desconocer que la esencialidad
poemitica es inefable e inaprehensible. Resulta que las interroga-
ciones formuladas por los estilistas hallan respuesta al saber que
la sustantividad poética es de naturaleza extraestilistica. Dédmaso
Alonso ha escrito: «Este libro—se refiere a su obra «Poesia espa-
fiola» —quiere precisamente mostrar que no existe una técnica es-
tilistica, que el ataque estilistico es siempre un problema de los
que los matemdticos llaman «de feliz idea» (5). Es evidente, que,
aunque la estilistica se proponga el estudio del «sistema expresivo
de una obra o autor» (6), para constituir una disciplina cientifica
serfa menester la formulacién de un sistema expresivo absoluto,
dado en la obra de arte (7). Nos encontramos con una espacie de

(4) ldeas Estéticas, 111, 12.

(5) Diémaso Alonso, op. cit. pdg. 11.

(6) Amado Alonso, op. cit. pag. 101.

(7) Consultese la obra de Helmut Hatzfeld, «Bibliografia critica de la nue-
va estilistica». Gredos, 1955. Al tratar de la investigacién estilistica como critica
y ciencia de la literatura, dice: «El problema central consiste en saber si el andli-
sis estilistico es en s{ mismo critica. Charles Brunneau rechaza esta idea como
inadmisible... Si la estilistica no es mds que un instrumento al servicio de la cri-
tica, entonces la critica estard en su derecho al ir mds alld de los resultados de
la investigacién estilistica por medios ciertamente intuitivos, y el andlisis estilis-
tico al margen del esquema de Baily dejaria de tener la cualidad de critica pro-
pia, ya que careceria también de la categoria de una ciencia» (pags. 451-52).
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técnica analitica que, mediante el andlisis del estilo, pretende cap-
tar el leit-motiv celular. Algunos estilistas contempordneos han
llegado a formular que el principio de andlisis estructural podria
consistir en el enjuiciamiento de preguntas de la siguiente na-
turaleza: «¢Qué sugiere aqui este diminutivo?, ¢cédmo estd cons-
tituido el ritmo?... ¢qué papel hace esta metéfora?...» (8). Es du-
doso que solamente as{ pueda vislumbrarse la perspectiva de una
técnica o ciencia. Si no supiéramos que con Croce, Vosler, Spitzer
y, en Espafia, Ddmaso Alonso, los estudios estilisticos estan sabia-
mente entrafiados en la ciencia del lenguaje, y supeditados a los
estudios de la lingiiistica inmanente, como ciencia que trata y con-
sidera el lenguaje en cuanto expresividad en si, la cuestién no
merecerfa mayor importancia. Para situar las cosas en su punto no
seria mal camino una profunda revisién de las teorias de Benedetto
Croce en sus investigaciones sobre lingiiistica y estética. Tal vez
fuese aleccionador recordar que Croce, «identificando vichiana-
mente il linguaggio con la poesia, e percid, risolvendo la Linguis-
tica nell, Estetica, non solu sprong i critici a un pilx attento e ade-
rente esame dell’ aspetto formale del prodotto d’arte, e richiamd
i linguisti a interessarsi, anzi che a creazioni popolari 0 anonime,
all’ opera concreta degli scrittori: ma chiari il metodo stilistico per la
valutazione della forma» (9). '

El dnico principio inconmovible que la «nueva estilistica» pue-
de ofrecernos es el siguiente: los experimentos verificados por el
método estilistico, mediante la diseccién analitica de un texto,
prueban la verdad de los principios de la lingiiistica general. En
otras palabras: ya que los resultados obtenidos ante el examen de
un texto son siempre parciales y concretos, serd de rigor estable-
cer un deslinde en el campo de Ia estilistica: habrd una estilistica
inmanente y otra trascendente. Inmanente, la que vale por si, den-

8 Amado Alonso, {d. pag. 100.
(9) A. Schiaffini, «Momenti di storia della lingua italiana», Editrice Studium
Roma, seconda edizione, pdg. 166.
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tro de la estructara de una lengua dada, independiente de los ca-

sos aislados; su ambito queda limitado al campo del sistema lin-
guistico general, independiente de los usos subjetivos de la len-
gua por un autor determinado. Trascendente, la que trata de
aprehender la realidad poético-literaria que subyace en el estilo
de un caso concreto; trasciende del sistema expresivo de la len-
gua al sistema peculiar y concreto del artista. La estilistica inma-
nente es una parte de la lingiiistica general o ciencia del lenguaje.
La trascendente, entra de lleno en la érbita de los estudios que
Dimaso Alonso ha llamado «calas». Mientras la estilistica inma-
nente observa unas leyes que poseen una uniformidad, la tras-
cendente demuestra que estas leyes son al azar y su aprehensién
depende del acierto intuitivo del critico. Que el contenido poéti-
co no puede ser empiricamente aprisionado se comprende al me-
ditar que, cuando empleamos las formas usuales de «planc seman-
tico»—«plano fénico», nos movemos en un dmbito convencional,
puesto que lo fénico es ya semdntico en poesia. Lo que la estilis-
tica se propone mediante la diseccién de la obra dada es el cono-
cimiento poético. Ahora bien, el examen de una metdfora, del rit-
mo, etc., llevard a la conclusion de que el valor poético ha surgi-
do por la casual colocacién y efectismo de los planos fénico y se-
méntico, o como piensa T. S. Eliot, por el tratamiento del «emo-
tional equivalent of thought» (10). Pero esto no afiade nada a
nuestro saber, puesto que a priori sabemos que la poesia consiste
en la adecuacién de ambos planos o en su identificacién, como
pretendia Croce. Se trata, pues, de una técnica empirica, nutrida
en los principios de la lingiiistica general, que aisla los casos con-
cretos para la mejor comprensién del conjunto.

Lo cierto es que, si las consideraciones sobre el estilo pesan
desde muy antiguo en la conciencia de la cultura occidental, es
debido a la necesidad de aprehender el misterio que subyace bajo
la morfologia estilistica. Que la preocupacién de Menéndez Pela-

(10) T.S. Eliot: «Shakespeare and the Stoicism of Seneca», 1927.
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yo por el estilo fué mucho mayor de lo que a primera vista pu-
diera creerse, se manifiesta con una meditaciéon ante la Historia
de las Ideas Estéticas. La exposicién critico-histérica de las teorias
estilisticas de los siglos XVl y XVII ocupa gran parte del volu-
men 1l de esta obra. Cierto es que suelen aparecer bajo la deno-
minacién general de «preceptiva literaria». Pero el espiritu de
comprensién debe entender el fondo.

Expone Menéndez Pelayo cdmo Vives no estaba inuy conven-
cido de los distingos retdricos «invencidn, disposicién, elocucidn,
memoria y pronunciacién». «Las virtudes del estilo—- dice Vives—
son muy variadas: unas dependen de la eleccién de las palabras,
otras del contexto y nimero, otras de las figuras y schemas... Por
consiguiente, no pueden ser tres los géneros de estilo, sino infinitos,
pues bajo cada uno de estos respectos pueden sefialarse més de
tres maneras de escribir. Y estos infinitos estilos intermedios con-
viene estudiarlos y clasificarlos, porque hay muchos colores inter-
medios entre el blanco y el negro y muchos sabores entre el dul-
cey el amargo» (11).

Estd latente, bajo la preocupacién de Vives, el principio de
que la heterogeneidad estilistica impide la vision homogénea de
cuanto subyace en el estilo. A Vives sélo le falté anadir que, cuan-
to subyace en el estilo, es heterogéneo también, y que, por tanto,
la investigacidn analitica en funcién del estilo llega a consecuen-
cias maravillosas, pero sin que puedan establecerse parala ejecu-
cién del anilisis principios uniformemente regulares. Que la esen-
cialidad poética es, si, algo fundamentalmente sustantivo; pero que
el andlisis sélo descubre aspectos parciales de la totalidad, sin
poder aprehender el todo de modo empirico.

Todo esto lo habia estudiado Menéndez Pelayo al tratar de
Fox Morcillo. Fox Morcillo habia escrito: «El estilo es cierto ca-
racter, genio o forma de decir, derivado ya del ingenio de cada
cual, ya de la cuestién que se trata». A lo que Menéndez Pelayo

(11) Menéndez Pelayo. Ideas Estéticas, 1I, 153.
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afiade: «Pero este cardcter ha de ser como un hilo tendido por t6-
da la oracién, de tal modo que se vea, no tanto en las frases y en los
vocablos aisladamente, como en todo el cuerpo de la obra» (12).

Lo que le falté a Menéndez Pelayo —como debia faltarle a un
critico que no conocié a Saussure—fué el ataque estilistico, la per-
foracién estructural de los estilos concretos. En el fondo, la estilis-
tica tradicional acusa esta falta. Tal es la critica ejercida porla
«gran Retdrica». Veamos por qué.

Lo verdaderamente importante esla conciencia de lo que el
estilo significa. Una teoria abstracta del estilo hace posible una
técnica concreta. No hay que olvidar que los modernos estilistas
arrastran consigo el bagaje de los siglos pasades. Han tenido la
virtud de descubrir campos parciales. Este es su acierto y el lugar
que les corresponde. Pensar que la «nueva estilistica» puede ofre-
cernos la aprehensién absoluta de un poema de modo que pueda
ser racionalmente formulada, es ignorar no sélo la naturaleza de la
poesia, sino del Arte. La esencialidad poética es inefable. Su expo-
sicién empirica resulta imposible. Ante unos versos de Arias Mon-
tano, Menéndez Pelayo exclamd: «Esto es mds que explanar tedri-
camente la belleza; es hacerla sentir y bullir y en las palabras mis-
mas...» (13). Cémo sea posible ese «sentir y bullir» es lo que la
estilistica trata de captar. La novedad de la critica estilistica con-
siste en el estudio parcial, verso por verso; estudio del ritmo, de
las metdforas, etc. Es un camino mds amplio, mas sistematico, mas
cerca, si se quiere, de una meta... que nunca ha de ser airosamen-
te cruzada. ’

Tal limitacién a la que los tratadistas de todas las épocas es-
tin sujetos debe servirnos para establecer fraternidad entre los
principios estilisticos, y no divisién. Creer que la estilistica es tni-
camente algo surgido con motivo -de las teorias saussurianas es
fundamental error. Los limites de ayer- son, sustantivamente los

(12) Id, id. Est. 1, 163.
(13) 1d. Bst. I, 172.
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mismos de hoy. Un profundo estudio critico de la nueva estilisti-
ca que desconozca lo que la critica tradicional habia hecho, es al-

go vacio de sentido. Por otra parte, quien, como Menéndez Pela-
yo, escribié paginas maravillosas sobre los tratadistas del XVIII,
habiéndolo hecho antes sobre Nebrija, Vives, Fox Morcillo, Ma-
tamoros, Arias Montano, Fr. Luis de Granada y el Brocense; sobre
las poéticas cldsicas; sobre el Pinciano y Cascales; sobre las ideas
literarias de Antonio Ferreira, el divino Herrera, etc., etc., bien
merece un puesto a la hora de hablar sobre el estilo, ya que este
hombre grandioso, al legarnos su obra universal, habia despejado
los estelares literarios, ampliando los signos de un zodfaco que ha-
bria de constituir el cosmos de la critica integral.

La atencién de Menéndez Pelayo sobrelos estudios del estilo
representa una incorporacién de rigor. ¢Acaso no fué interés por
el estilo su famosa critica gongorina? Conviene, pues, no trazar
separaciones enojosas entre los modernos tratadistas de estilo y
los de ayer. Es preciso divisar una linea sin solucién de continui-
dad desde los greco-latinos hasta nuestro tiempo. Y asi el panora-
ma se nos ofrecerd mds vasto y luminoso, ya que siempre hay al-
go inconmovible a lo que, ni el tiempo, ni la debilidad de las ge-
neraciones puede poner irremediable freno.

«Filosofia técnica» llamé Menéndez Pelayo (14), a los estudios
estilisticos llevados a cabo en el siglo XVI. «Justo es—escribe—
que descendamos ya de las alturas de la metafisica de lo bello a
los pormenores de la filosofia técnica. Nunca anduvieron mds se-
paradas que en el siglo XVI estas dos partes de la ciencia, la sinte-
sis de las cuales constituye lo que hoy llamamos Estética». Una
teoria del estilo sin una teoria previa de lo bello, era una incohe-
rencia. Pero el siglo XVI habia desconectado sus doctrinas meta-
fisicas de la préctica estilistica, al no relacionarlas entrafiablemente
con las artes liberales. «La relacién permanecia infecunda», escri-

(14) 1d. Est. I, 145.
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be Menéndez Pelayo (15). «Sabian, tan bien 0 mejor que nosotros,
lo que era la belleza, lo que era el arte; pero a ninguno de ellos se
le ocurria la idea, para nosotros tan obvia y natural, de conside-
rar las bellas artes, que ellos llamaban artes liberales, como mani-
festacion humana de la belleza, enlazando asi el mundo ontoldgi-
co con el psicoldgico, y haciendo por este transito fecundas y pro-
lificas ideas, que en la fria regién metafisica ficilmente se agostan
o marchitan en su virginidad ociosa». (16). Si, pues, «la gran Re-
térica», era «teoria artistica de la palabra» (17) y ni literatura ni
poesia eran vistas como manifestacién humana de la belleza», re-
sulta perfectamente explicable que a semejante concepto de la
poesia le correspondiese la clase de critica estilistica que ejercia la
escuela retdrica. Vamos a verlo:

En el «Cisne de Apolo» de Luis Alfonso Carvallo se puede
leer: «La poesia es arte que ensefla a hablar con imitacién, orden y
ornato» (18). En «Philosophia antigua poética», Alonso Lépez Pin-
ciano advierte: «Poesia no es otra cosa que arte que ensefia a
imitar con la lengua, y poema es imitacion hecha con la dicha lengua.
Y porque este vocablo imitacion podria poner alguna dificultad,
digo que imitar, remedar y contrahacer es una misma cosa, y que
la dicha imitacién, remedamiento y contrahechura es derramada en
las obras de naturaleza y arte» (19).

Que la mimesis es el concepto rector de los preceptistas tradi-
cionales, ha sido cuestién maravillosamente expuesta por Menén-
dez Pelayo. Ahora, bien, si la poesia es solamente mimesis, si el
arte en general es imitacién, ocurre que el producto artistico al ser
estudiado estilisticamente, es considerado como descripcién de la
naturaleza, como mimesis de la naturaleza. Lo que en la obra de
arte hay es algo eminentemente claro, nitido, trasparente y, en

(15) Idem.

(16) Idem. 146.
(17) 1dem. 147,
(18) 1d. Est. II, 219.
(19) Id. id. 224-225.
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consecuencia aprehensible. De donde se deduce incuestionable-
mente que la critica estilistica ejercida por los retéricos estaba en
maravillosa armonia con su concepcién del arte. Se ha dicho que
los antiguos se quedaron en la superfie del estilo, sin que jamas
osaran perforarlo. Pero hay que notar que habian quedado tam-
bién en la corteza al tratar de comprender lo que era el Arte (20):

No hay que olvidar el cambio de la sensibilidad poética que se
se experimenta en Europa durante el siglo gongorino. Hasta Gén-
gora valia la «claridad metafdrica»; desde Gdéngora, con excepcién
de la etapa neocldsica y ciertos aspectos del romanticismo, la sen-
sibilidad poética cambia radicalmeete. Como es sabido, el experi-
mento gongorino se acentuard con el simbolismo: transubstancia-
ciones de tipo sensorial, sinestesias, nuevos horizontes de la «no-
menclatura poética», conducirdn a la exacerbacién de los recursos
estilisticos. Nétese que el «ut pictura poesis», vale siempre; en el
impresionismo, también; lo que hace falta es comprender lo que
cada época histérica entiende por «pictura».

El siglo XV no pudo ejercer una estilistica con sentido y alcan-
ce modernos porque era preciso una larga experiencia histérica de
desarrollo poético. Ese maravilloso detenerse sobre la superficie
estilistica, como la Retdrica hacia, estaba en intima conexién con
la creencia de que el estilo es mimesis de la naturaleza y, por
tanto, algo eminentemente descriptivo, comprensible, claro. ¢Para
qué perforacién estructural de unos elementos lingiiisticos, que,
de suyo, eran ya nitidos?. Por el contrario, «la nueva estilistica» se
impone en el siglo XIX no sélo como consecuencia directa de los
nuevos derroteros que Ferdinand de Saussure acababa de marcar
a la lingtiistica, sino porque la sensibilidad y mentalidad poético-
literaria de Europa habia sufrido un metabolismo extraordinario y
los métodos de antafio quedaban imposibilitados. Fué preciso in-
ventar otros, reajustar los antiguos, deducir, crear, sobre todo,

(20) No es objeto del presente trabajo observar hasta que punto «mimesis»
equivale a «imitaci6n». ‘
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porque el cosmos poético habia dejado de ser «claro», en el senti-
do retdrico de la palabra. En este caso, la descripcidn de los ele-
mentos constitutivos del nuevo estilo, no servird de nada. Serd
preciso «calar», perforar; serd menester, en suma, todo lo que
exige el campo de la «nueva estilistica».

El estudio del moderno analisis estilistico con su «explication
des textes», es necesario para comprender cémo ha sido posible
el cambio experimentado en la naturaleza expresiva de la poesia.
Nuevos son los métodos porque nueva es la poesia. Lo cual no
puede significar menosprecio de los estudios estilisticos produci-
dos al amparo de la retérica: que la retérica fué nueva cuando lo
fué el concepto que de la poesia tuvieron los hombres de su tiem-
po. Por otra parte no se ha insistido en ver hasta que punto la
«nueva estilistica» estd vertiendo el vino viejo en odres nuevos.
Helmut Hatzfeld escribe: «Con razén el joven escritor brasilefio
Afranio Coutinho... llama a este método interpretativo la reha-
bilitacién de la vieja Retdrica por patrones nuevos» (21).

Entre la concepcion del arte como mimesis—idea predominante
en el siglo XVI—y la moderna diseccion estilistica del arte existe,
ademds, una gran ventaja en favor de los tradicionales: se habian
preocupado por una concepcién metafisica de la belleza como
propedéutica a los estudios empiricos. Pues bien, el florecimiento
de la estilistica moderna tiene sus raices nada menos que en la re-
volucién ideolégica de Giambattista Vico. Los insospechados abis-
mos que la «Scienza Nuova» acababa de abrir fueron magnifica-
mente explorados por Benedectto Croce en su famosa «Tesi fon-
damentali dell’Estetica come scienza dell’espressione e linguistica
generale». LLa poesia como mimesis fué anulada por Vico. Si para
Vico la poesia es «conoscenza fantdstica e intuitiva, alégica e ara-
zionale», resulta que «il Vico revescia la teoria della poesia qua-
le sagace e fiorita finzione, celante verita e sapienza, mezzo

(21) Helmut Hatzfeld, «Bibliograﬁ'av critica de la nueva estilistica». Gredos,
1955, pag. 29. ‘
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di svago e piacere, quale inutile esercizio di ingegnosita» (22).
La revolucidn ideolégica de Giambattista Vico fué reaccidn fren-
te a la concepcién cartesiana de la historia. Menéndez Pelayo
ha subrayado la importancia del subjetivismo y psicologismo car-
tesiano en la estética de su tiempo (I1I, p. 8 y ss.) Ahora bien, la
oposicién de Vico al racionalismo cartesiano se fundamenta en la
necesidad de comprender el esquema histérico del hombre. Esto
es: mientras para Descartes la historia es algo asi como un proce-
so de delincuescencias del que nada sabemos, Vico afirma enla
«Scienza Nuova Seconda» que, al ser la sociedad civil producto
de los hombres, la naturaleza histérica del hombre puede ser en-
contrada en las modificaciones de la propia mente humana (23).
Esto en cuanto al sentido de la historia; pero no conviene olvidar
—para poder rastrear la evolucién no sélo del concepto del len-
guaje y su naturaleza, sino. también la evolucion del concepto his-
térico de la poesia— que Giambattista Vico concibid la poesia en
su naturaleza «fdustica», dando pie para el subjetivismo cartesia-
no. Resulta evidente que la alarma de Cascales ante Géngora no
provenia de la oscuridad sintactica del cordobés, sino de la oscu-
ridad (subjetivismo) metaférica. La época poseia una estéticay a
ella se cefifa. Estaban muy lejos de pensar los retéricos y humanis-
tas del XVII que, con Gdngora, acababa de aparecer un nuevo
cambio de la sensibilidad poética enropea. Para apreciarlo era pre-
ciso otra estética. Esta metamorfosis que la 1ealidad experimenta
en el siglo gongorino es un vasto proceso que se cumple en la his-
toria poético-literaria de Occidente. En este sentido estd escrito
el libro de Erich Auerbach, «Mimesis, The Representation of Rea-
lity in Western Literature». Charles Muscatine se ha deleitado en
este aspecto observando cémo Auerbach dibuja los procesos en

(22) Schiaffini, op. cit. pdg. 156.

(23) Vid. B. Croce, «La filosofia de G. Vico».—A. Koire, «Entretiens sur
Descartes», Nueva York, 1944.—Karl Lowith, <El sentido de la Historia», Agui-
lar. Madrid, 1956.



los que «Reality means objetive life» hasta que «becomes less ob-
jective» (24).

Si Menéndez Pelayo merece un puesto brillante a la hora de
recordar y sopesar lo que representan los estudios del estilo, de-
bemos convenir que este honor le pertenece por partida doble,
como tedrico, critico, humanista amplisimo que compuso en la
Historia de las Ideas Estéticas un tratado de los estudios estilisti-
cos e interpretaciones literarias en Espafla durante el predominio
de retéricas y preceptivas, y como critico literario que, a través
de multiples estudios—principalmente en la Antologia de Poetas
Liricos—se fij6 en el lenguaje como entidad estética del artista.
No se pida una labor concreta en tal sentido. Menéndez Pelayo
habfa dejado exhausto el universo literario a fuerza de apurarlo
hasta lo increible, sin que ello le llevase a tratar unilateralmente
cuestiones de excesivos particularismos. Su obra es un ejmplo
pasmoso de lo que la critica integral debe ser. Ahi estd el volu-
men X de la Antologia, totalmente consagrado a Boscdn. El traba-
jo es asombroso. Boscdn aparece entero, como nadie pudo sofar-
lo hasta entonces y como en la posterioridad no se ha superado.
Pero no sélo es Boscdn. No se trata de un nombre ni una obra, si-
no cuanto hombre y obra representaron en su tiempo y lo que el
fendmeno boscaniano representa a su vez en la historia literaria
espanola. Desde Menéndez Pelayo, guiados de su mano, hemos
sabido muy bien que Boscan entrafia un movimiento, ura plasma-
cién, una dilatacién de horizontes literarios, de vida. Mencionar
el Boscdan de Menéndez Pelayo significa trascender del propio hom-
bre al futuro de la literatura; significa hacer de la obra literaria de
un hombre toda una historia del italianismo y del petrarquismo en
Espana.

La meditacién ante la carta que Boscén dirige a la Duquesa de
Soma da pie a Menéndez Pelayo para estructurar su ensayo criti-

(24) Auerbach, op. cit. Princeton University Press, 1953. Vid. Romance Phi-
lology, May 1956. University of California Press.



co-histérico. «En esta carta, que, a pesar de su sencilla forma, tie-
ne la importancia de un manifiesto de escuela, Boscdn se presenta
resueltamente como un innovador poético» (25). Y el estudio de
Boscdn estd construido por Menéndez Pelayo estilisticamente, esto
es, estudiando parte por parte el engranaje y la trama de su obra:
endecasilabo italiano antes de Boscan, las combinaciones métricas
usadas por él, diversas formas estréficas; su relacién con la lirica
tradicional; Boscan y el petrarquismo; su relacion con Ausias
March, etc. Modelo de fraternidad entre los estudios estilisticos y
otros mds complejos, que trascienden de la epidermis literaria. Y
todo para concluir evidenciando que «dentro de cada uno de esos
esquemas métricos latia un alma poética, que no siempre acertd él a
desentrafiar pero que columbré a lo menos, dejando a otros mis
felices el perfeccionamiento de su obra» (26). El estudio del «alma
poética», como «él no sé qué» del que hablaba Feijéo (27), es el
fin que persigue la nueva estilistica. Las fronteras son, sin embar-
go, aquéllas que otros tiempos no pudieron franquear.

Cuestiones todas éstas que deben ser meditadas en sus dimen-
siones filoséficas e histdricas, esforzéandonos en ver que el estudio
del estilo debe considerarse como una linea sin solucién de conti-
nuidad a la que cada época afiade su método y su matiz determi-
nado: Que Menéndez Pelayo se habia entregado al estudio del
estilo de la manera mds noble, al considerarlo envuelto en toda su
compleja constitucidn. Esto es, en suma, lo que prevalece, una vez
que las cosas se consumen en el irremediable discurso de la his-
toria.

LUIS JENAROC MACLENNAN

(25) Ant. poetas lir. X, 145-46.

(26) Ant. poetas lir. X, 334,

(27) Véase el estudio que a este respecto dedica Menéndez Pelayo en Ideas
Estéticas, IlI, pag. 106 y sigs.





