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de la 
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E STOY trabaja/Ido en la historia de la lengua literaria del 
siglo XVI, y aprovecho la oportunidad de este Simposio para 
exponer a ustedes algunos de los problemas ql/e he de afron

tar. Porque difieren mucho de los que plantea al historiador la lengua 
estándar: la peculiaridad de la literaria salta a los ojos por el hecho de 
que sufre dos cifrados simultáneos (1): uuo, empleando de un modo 
«sui generis» el sistema de la lengua natural a que corresponde; y un 
segundo, el puramente estético, ligado a la época, el género, la escuela, 
unas veces compartido por amplios grupos de escritores, otras por 
circulas menores, y hasta profesado por un solo artista. Ello deter
mina que la historia de la lengua literaria, o Poética diacrónica, 
constituya una disciplina que debe ser abordada por sí misma. A la 
Filología hispánica le aguarda la ingente tarea de describir la natura
leza, la función y la evolución de nuestro idioma artístico. Existen 
aportaciones muy importantes en el ámbito de la Estilística, qlle 
poseen sobre todo un va lor descriptivo; quiero decir que, /wnnalmefl
te, no han sido pensados tales estudios en l/na perspectiva diacróni
ca, ya que tal perspectiva es programática mente negada por la Stil
ronc:hUDg. En la práctica, está casi todo por averiguar si queremos 
conócercientíficamente la evolución de los materiales y de las opera
ciones que constituyen el soporte idiomático de nuestra literatura. 
u, Cfr. l. LcM.,... ... Sur" con.nu el 14 .sfruCft,jry du conupt de JlIliTGlIln _, Rechen:hu InlematJon.a&es a la 
J--. du .......... n.O 87. /976, ptigs. 16·37. 



Pu~lo Vlrglllo ".rón. (Bu.lo en mermol 
de Rome~1c OIgl.,. CUplolec:e de Copen. 

gegue). 

('i1ERO el primer problema 
~ que se plantea es el de si 
existe la lengua literaria con 
la misma autonomía ontoló
gica que posee, al menos 
convencionalmente, la len
gua estándar. ¿Podemos 
imaginar una. especie de sis
tema común a los escritores 
de un determinado momen
to, poseído por ellos como 
una competencia específica, 
sistema que, dotado de sus 
propias reglas, permite ci
frar los textos literarios? Tal 
ha sido el sueño de la Poética 
generativa, con Manfred 
Bierwisch al frente, y de al
gunas manifestaciones de las 
Gramáticas del Texto, cuya 
esfumación durante los úl
timos años ha estudiado en 
un libro ejemplar Víctor 
Manuel de Aguilar e Silva (2), 
Lo que llamamos lengua li
teraria, en su primer cifrado 
--el que resalta por su com
paración con nuestro están
dar-, no se presenta como 
un conjunto de signos y un 
conjunto de reglas socializa
dos, sino más bien como un 
(2) Compet~cl. Ilnluí.Uea y com
petencia literaria, Madrid, Gredos, 
/980. 
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cúmulo de tolerancias y de 
proscripciones no coinciden
tes con las del estándar, a las 
que se acoge, bajo su perso
nal responsabilidad, el escri
tor. El idioma artístico pa
rece el reino de la libertad, 
más patente en unas épocas 
y en unos géneros que en 
otros. Y, por supuesto, con
dicionado siempre por el se
gundo cifrado, que depende 
de numerosas variables, 
unas estrictamente litera
rias (la estética en que se si
túa el autor) y otras de in
ducción social, entre las que 
figura , por ejemplo, la re
cepción que el artista desea 
para su obra. No manipula el 
lenguaje del mismo modo 
quien escribe con fines direc
tamente utilitarios, que 
quien lo hace para reprodu
cir la realidad; o el que 
ofrece su texto como una 
confesión del yo íntimo; o el 
que lo utiliza con un exclu
sivo propósito estético, bajo 
cualquiera de las banderas 
del arte por el arte. Son cua
tro de los tipos de recepción 
descritos por el polaco 
M. Glowiñski (3), cada uno de 
los cuales concede un grado 
distinto de libertad frente al 
estándar oral o escrito. Li
bertad, por supuesto, que in
cluye la de renunciar a ella. 
Ese doble cifrado a que so
mete el es~ritor su idioma. 
hace que sus datos deban ser 
interpretados siempre desde 
el segundo, desde el código 
artístico de época, género, 
escuela o grupo, y el indivi
dual del escritor dentro de 
ese marco. Código, como es 
natural, que ha de cumplir el 
requisito de ser sistemático. 
De lo contrario, no sería un 
código. Veámoslo con un 
sencillo ejemplo léxico. El 
vocablo amador se docu~ 
menta en castellano desde la 
Edad Media, y alcanza su 
(3) «Literary Communication Qnd 
Literary History. , Neohellcon, IV, 
3-4. 1976. págs. 219-228. 

mayor empleo literario en 
los Cancioneros del XV; 
atraviesa el siglo XVI, yem
pieza su decadencia en el 
XVII: Ayala Manrique in
forma en 1693 que es «voz 
algo antigua». Sólo la em
plea una vez Garcilaso de la 
Vega (égloga 11, v. 1091), el 
cual prefiere, en once oca
siones, amante, palabra que, 
según Corom inas, empieza a 
documentarse en el si
glo XV. Parece claro que es 
Garcilaso quien la confirma 
victoriosamente en la litera
lura, de la que pasará a la 
lengua común, donde expe
rimentará importantes 
cambios semánticos. El 
mismo Ayala Manrique ex
plica, acabando el siglo X
VII, que no la autoriza con 
textos «por su frecuente 
uso» (4). Un historiador de la 
lengua, preguntándose el 
porqué de la introducción de 
amante, lo atribuirá quizá a 
la fuerte presión latiniza
dora que experimentó el cas
tellano durante el cuatro
cientos. Aunque puede pen
sarque se trata de influjo ita
liano. Desde la perspectiva 
de la Poética diacrónica, esto 
último parece lo razonable. 
habida cuenta deja elección 
garcilasiana. Petrar~a, en 
efecto, usó dos veces ama· 
dar, las dos en los Trlonft¡ en 
el Canzonlere sólo aparece 
amante (en treinta ocasio
nes) (5). Pero esta explicación 
resulta poco significativa, 
porque no se trata de un he
cho aislado o fortuito, de una 
simple preferencia capri
chosa o mimética. El empleo 
de amante por Garcilaso se 
asocia sistemáticamente a 
otros fenómenos, unos rela
cionados con Petrarca y 
otros no. Entre los primeros 
(4) Apud S . CiII Gaya. THOf'O led
cOlrineo, Madrid, CSIC, 1947. s. v. 
amador y amante. 
(5) Extraemos estos datos de K. Me
Kenzie, Concordanu deUe rime di F. 
Petnn:a,Oxford, 19/2,s. v. amadore 
(&matore) y unante. 
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lIu,traclón dal libro IU d. MLa8 GeÓrglc.'N, en el Code~ Verglllu. Romanu •. (Biblioteca Apostólica Valleanl). 

está, por ejemplo, la renun
cia al término dama, co
rriente en la poesía cancio
nenl para designar a la 
amada, en alternancia, sobre 
todo en vocativo, con señora. 
Pues bien, sólo una vez es
cribió Petrarca dama; siem
pre se refirió a la donna. 
Garcilaso, por su parte, ja
más utilizó el galicismo da
ma, vocablo que en nuestros 
poetas del XV, herederos di
rectos o indirectos de la tra
dición provenzal, se emplea 
anejada a la idea de servicio. 
conforme al modelo feudal: 

pues que no toue otra cosa 
sino e/tiempo que he seruido 
aquella dama, 

escribió Garci Sánchez de 
Badajoz (6), el poeta contem
poráneo de Garcilaso, tan 
bien leído por él. El toledano 
barre de su poesía el tópico 
del amor como servicio a la 
dama (7), en coincidencia con 

(6) Canclonero castellano del siglo 
XV, ed. Foulché.Delbosc, NBAE, 11, 
1915, pág. 624 a. 
(7) Una única vez. /tabla de servicio, 
pero es e'l Iwa égloga (//, 82/), refi
riéndose a/ de un pastor a su pastora y, 
por tanto, en u,¡ sistema poético-

Petrarca. Sin embargo, no es 
un estricto adaptador del 
código poético petrarquis
ta (8), por cuanto, en su reac
ción contra la lirica del cua
trocientos, elimina también 
motivos -y, por tanto, lé
xico y formas retóricas- que 
aquélla compartía con el 
CanzonJere a causa de su as
cendencia trovadoresca co
mún. (por ejemplo, el del 
amoroso bien alejado del de los Can
cioneros. 
(8) Cfr. Rafae1lApe.sa, La trayecto
ria poética de GarcUaso, Madrid, Re· 
vista de Occidente, l.a ed., /968, 
pág. /79 Y ss. 
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amor como enfermedad o 
herida, el del poeta llagado 
que sufre) . Garcilaso elabora 
personalmente un sistema 
poético del amor, en oposi
ción al de los trovadores, 
pero también con diferen
cias importantes respecto 
del de Petrarca, aunque in
fluido por ellos y por los eró
ticos latinos; es dentro de ese 
sistema personal donde al 
canza sentido ese mínimo 
hecho de la renuncia a ama
dor y a dama, y su predilec
ción por amante y señora, 
que está en relación de soli
daridad más o menos directa 
con los demás constituyen-
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tes de la poética garcilasia
na . Pongo por ejemplo, con 
la tendencia trocaica del en
decasílabo en su segunda 
mitad (9) (yen todo él , si es he
roico) , que le facilita el que 
amante aparezca bajo uno 
de los ictus relevantes del 
verso «el miserable amante. 
en tu figura », canco V, V. 30; 
«la vida del amante embebe
cido», son . XXXIV, v . 6); o 
que pueda figurar en rima 
( << del grave caso de este po
bre amante», égl. n, V. 112), 
si n conflicto con su creciente 

(9) Cfr. T. Navat'TO Tomás, Métrlc:a 
español., Syracuse Univers ity Press , 
/956, pag. 179. 

aversión al endecasílabo oxí
tono (10), el cual se hubiera 
producido con amador. 
Este tipo de explicaciones, 
abreviadas aquí por necesi
dad, me parece que es el ca
racterístico de la Poética, 
disciplina, como sabemos 
que estudia las relaciones 
entre la Jiteratura y su len
guaje. En su vertiente dia
crónica, su objeto es el len
guaje cambiante de las obras 
artísticas, en cuanto consti
tutivo y característico de 
ellas; sólo de ellas, y no de 
otras formas de comunica
ción oral o escrita. Requiere 
hipótesis y métodos que no 
salgan de un ámbito estric
tamente literario, en donde 
funcionan los códigos de 
época, género, grupo o autor, 
como he dicho, los cuales de
ciden lo permanente y lo 
cambiante de la lengua ar
tística. El problema radica, 
claro es, en saber con exacti
tud qué es un ámbito estric
tamente literario. Resulta 
fácil decir que la Poética dia
crónica excluirá las explica
ciones directamente psico
lógicas o sociológicas, ya que 
sus métodos, sincronicos o 
diacrónicos, se basan en la 
inmanencia. Lo cual no 
niega que la posición O las 
cambiantes posiciones esté
ticas de un escritor y, por 
tanto, sus preferencias lin
güísticas, estén social y psi
cológicamente condiciona
das. Pero sí afirma que sólo 
son manejables por el inves
ligador cuando han sufrido 
una transformación en rasgo 
formal recurrente, integrado 
en la estructura de un texto o 
de un conjunto de textos, y 
explicable solidariamente 
con los otros rasgos. Decidir 

(JO) cfr. R. LApaa . op. ell., págs. 
/89-/90. y el trabajo aún ¡,,¿dito de 
Francisco Rico, .EllÚs,~"o del \/Uso 
agudo (con una nota sobre n'mas y ra · 
l Of1t!S en la ~(a del Renacimiento)_ ; 
aparecerá. en el Homenaje a José Ma
nuel Blecua . Madrid, Gredos. 



cuándo ocurre esto es muy 
difícil: apenas si cabe regla 
por la que corra un tiralíneas 
aislante. Sólo acierto a dar 
con alguna; ésta, por ejem
plo: cuando entre varias ex
plicaciones en pugna, las hay 
que se basan en hechos ex
clusivamente literarios. de
tectables sin salir de la serie 
artística, tienen alta proba
bilidad de ser verdaderas, o 
más verdaderas que las ba
sadas en supuestos extra
artísticos. 
Comprobémosla. Queriendo 
el ilustre profesor parisiense 
Augustin Redondo dar 
cuenta del dualismo típico 
del lenguaje de Fray Antonio 
de Guevara. patente en la 
abundancia de parejas sinó
nimas o antónimas, de sime
trías y de paralelismos bina
rios en su prosa, trata de ex
plicarlo por la visión cris
tiana del mundo que tenia el 
franciscano. fundada en 
oposiciones -una especie de 
manjqueísmo. dice él- en
tre Dios y el demonio, el bien 
y el mal, etc. Tal visión lo de
terminaría a la expresión 
dual de que dan testimonio 
períodos como éste: 
Hasta que se acabe la Iglesia 
militante y nos vamos a gozar 
de la triunfante, de necesidad 
ha de estar la escoria con el 
oro, la paja con el trigo, la ha
rina con el salvado, la rosa 
con la espina, la caña con el 
hueso, y aun el bueno con el 
malo. 
Tal actitud antagónica se re
forzaría, piensa Redondo, 
pdQ. ser el propio Guevara 
hombre de contrastes: 
miembro de una ilustre fa
milia, es hijo de un bastardo; 
con abolengo noble. tiene 
sangre hebrea quizá; aunque 
gentilhombre, carece de for
tuna; poseído de ambiciones 
cortesanas, ha de retirarse 
del mundo; y es entonces 
cuando vuelve a la corte y 
triunfa. «Si es cierto que el 

estilo refleja las profundida
des del ser ---cuenta nuestro 
colega-, es comprensible 
que el predicador se exprese 
frecuentemente en términos 
de dualidad. De ahí esa es
tructura a menudo binaria 
de la frase. (11). 
Se trata de una hipótesis 
plausible, pero, por desgra
cia, no verificable, al menos 
con los instrumentos de la 
Poética, para la cual el estilo 
no refleja al hombre sino al 
artista, y que no debe poner 
su pie sobre apoyos extrali-

(J J) Antonio de Guevara (14801-
1545) el J'Eapagne de aon tempa, 
Geneve. Droz, /976, pág. /98. 

terarios. Cabe otra interpre
tación, que sólo puedo apun
tar; la he desarrollado en 
otro trabajo en que sitúo los 
juegos geométricos de Gue
vara dentro de una tradición 
retórica bien defini.da , expli
cada con bastante precisión 
por Cicerón en el Orator, a la 
que, creo que sin duda algu
na, se acogió el famoso pre
dicador (por supuesto, sin 
ningún contacto con la prosa 
«colorada. de San IIdefonso 
de Toledo, que María Rosa 
Lida de Malkiel (12) proponía 

(/2) .Fray Antonio de Guevara. 
Edad Media y Siglo de Oro espa,iol .. , 
RFH, VII, /945. págs. 346·388. 
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como inductora de la gueva
riana). Se basa esa tradición 
retórica en la concinnitas, 
esto es, en el empleo de figu
ras de simetría que confieren 
al discurso un balancea
miento binario. y que exige 
además las similicadencias, 
básicas en Fray Antonio. 
Imagino que esta explica
ción es plausible y metodo
lógicamente más correcta, 
porque no rebasa el marco 
de la literatura, donde los 
hechos son controlables con 
nuestros hábitos de lingüis
tas y de filólogos. 

Pero es más fácil mostrar con 
ejemplos en qué consiste una 
explicación literaria del len
guaje artístico, que trazar la 
franja exacta por la que ha 
de moverse ]a Poética dia
crónica en busca de los obje
tos historiables -sus unida
des-, sus métodos y las cau
sas que expliquen los cam
bios. Imitando a Chomsky 
-mejor: parodiándolo-. 
me atrevería a afinnar que es 
imposible planear «a priori. 
cómo han de ser las respues
tas más adecuadas, y que. 
quizá, nuestra máxima aspi
ración en este punto consista 
en poder decidir con alguna 
seguridad entre dos o más 
métodos, entre dos o más ex
plicaciones, cuál da cuenta 
mejor del problema diluci
dado. Serán más idóneos los 
que operen con menos ape
laciones a 10 extraliterario, 
como he dicho, los que per
mitan verificaciones en la 
serie literaria, y los que pro
porcionen soluciones conci
liables con las de otros pro
blemas vecinos. 

• • • 
Las posibilidades de una 
Poética diacrónica han cre
cido en la medida en que se 
han negado las de la historia 
de la literatura, hasta el 
punto de haberse propuesto 
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por abundantes investigado
res que si esta última podía 
alcanzar alguna validez, ha
bía de ser adoptando la 
perspectiva de una historia 
de las formas literarias. Son 
conocidos los ataques de los 
formalistas rusos a la histo
ria literaria positivista, y sus 
propuestas en favor de un es
tudio de la evolución de los 
procedimientos verbales . 
temáticos y constructivos 
(13) , en los que situaban el 

(13) Cfr. / . Tynit:mov, . De l'évolurion 
liuiraire. , en Théorte de la Uuiratu
~,ed. T. Todorov , París, Seuil, /965 , 
págs. /20 y ss. 

secreto de la literariedad. La 
Estilística que, para enten
demos, solemos llamar idea
lista , fue mucho más radi
calmente ahistórica, al pos
tular la unicidad irreducti
ble de la obra literaria. Esta, 
escribía nuestro Dámaso 
Alonso en 1952, «es pornatu
raleza una permanencia 
cristalina, no hay en el1a de
venir [ ... ]. No existe historia 
literaria. no existe historia 
del arte~. Sí cabe, proseguía. 
considerar la inmensa masa 
de los productos literarios, 
excelsos o mediocres como 
un río que fluye. cuyo curso 



puede ser observado como 
historia; pero como historia 
de la cultura literaria (14). 
Se recordará igualmente la 
aversión a la perspectiva 
evolutiva que manifestó, en 
general. el New Crttlcism 
americano (1 S). Y más cerca 
de nosotros, una parte im
portante de la Nouvelle CrI
tique francesa . A los ocho 
años de escribir Dámaso 
Alonso las palabras que he 
mencionado, afirmaba Ro
land Barthes, en correspon
dencia casi exacta con t!llas, 
que la obra literaria es «un 
núcleo duro, irreductible, en 
la masa indecisa de los acon
tecimientos, de las condicio
nes, de las mentalidades co
lectivas; he aquí --conti
nuaba- por qué no dispo
nemos de una historia de la 
literatura, sino tan sólo de 
una historia de los literatos» 
(16). 

En aquella . historia de la 
cultura literaria» cuyas po
sibilidades vislumbraba el 
maestro español, incluía el 
estudio del .pugnar de las 
épocas, el encenderse de los 
estilos, la curva creciente 
con que éstos se forman y 
cómo se deshinchan y desa
parecen» (17). Es por aquí 
por donde los formalistas ga
los han ido planteando una 
salida a su antihistoricismo 
radical. Gerard Genette, en 
un trabajo de 1969(18),con
fesaba que, en su escuela, 
aquella actitud había sido 
puramente táctica y provi
sional. Al igual que ocurrió a 
los formalistas rusos. los 
franceses tenían que encon
trarse fatalmente con la his-

(14) PoesIa "pañol., Madrid, Gre
dos, /952, págs. 206-208. 
(/5) Cfr. R . WeJld, Conceptoade elf. 
d~ Uterarl.(1 963), Uniw.rsídad Cen
tral de Venezuela, /968, págs. // Y ss. 
(/6) .Histoire ou Lfuérawre_ 
(1960), en SUr Rac.tne, Parls, Set4ll, 
/963, pág. /39. 
(17) Op. c:lt.,pág.208. 
(18) ..,Poétiql4e et histoíre_ (1969), 
en FI.cw"u 111, París, Seuíl, /972. 
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loria; las formas literarias 
no pueden estudiarse -ni 
descubrirse siquiera, añado 
yo-- sin cOnsiderar su evolu
ción. En 1971, Tzvetan To
dorov rompía otra lanza a 
favor del estudio diacrónico 
del arte verbal (identificán
dolo igualmente con la his
toria de la litera (ura), y seña
laba cómo las sendas abier
tas por los filólogos eslavos 
necesi taban ser prolongadas 
y desarrolladas con todas sus 
consecuencias. Estamos, de
cía, ante un territorio virgen, 
en el que si apenas se ha 

construido (19), Por fin, el 
año pasado, el profesor de 
Columbia University, Mi
chael Riffaterre, reiteraba la 
misma invitación, en el 
marco de sus peculiares 
preocupaciones, con la con
clusión de que .la historia li
teraria no tiene validez más 
que si se hace historia de las 
palabras» (20) (en su contex
to, por palabras hemos de 
entender lenguaje) . 
(/9) .L'histoire tú la littiralure_, 
Lan.¡ue Fr.neat.e, 7, /970, pág. /9. 
(20) .,Pour une approche fornulle tU 
I'histoire littéraire_, en La produc:don 
du texte, París, Seu.il, /980. 
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El momento parece, pues, 
propicio para inventariar 10 
que ya se sabe sobre el 
idioma artístico español, 
para prosegu ir las averigua
ciones y para actuar desde · 
un punto de vista diacrónico. 
Tengo mis reservas acerca de 
que, proced iendo así. cons
truyamos una historia de la 
literatura que sea propia
mente literaria. Temo que 
muchos fenómenos a los que 
no podemos negar la condi
ción de literarios, habrán de 
quedar fuera de nuestras in
dagaciones. Pero creo que 
podrán revelarse múltiples 

aspectos de lo que, con ac ti 
tud reverente. suele l lamarse 
misterio artístico. Es la em
presa que se proponían los 
formalistas rusos, y que hay 
que proseguir, como sugería 
Todorov . 

Porque esa tarea nó niega 
que las obras maestras sean 
ahistóricas en un sentido: el 
de que su permanencia en la 
estima pública resiste a l im
pulso destructor del tiempo; 
y en otro más: el de que las 
emociones que producen en 
e llector--oen el crítico-- no 
son sucesivas . sino que con· 

~p R 1 M E R A 
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viven en é l s imultá nea mente 
sin devenir. Pero no se puede 
desconocer la modesta ver
dad, para moverse en sus 
confi nes, de q ue ta les obras, 
siendo monu mentos inmar
cesibles, son también docu
mentos q ue ha n nacido d e 
una tensión h istór ica con
creta, en un momento exacto 
de la historia de la litera tura, 
y q ue en e lla ha n v iv ido sus 
prop ias vicisi tudes an tes de 
ascender a su cielo. Y que sus 
autores han tenido que to
mar parti do an te las pro
puestas de toda índole, te
máticas y forma les, que la 
serie literaria les brindaba 
en aq uel mom en to, para 
aceptar unas, rechazar otras 
y construir en definitiva su 
propia solución. 

Es esa zona la que resu lta en 
e llas h istoriable. y muy con
cretamente las formas (aun
que éstas nunca a parezcan o 
cambien s in acarrear a la vez 
una aparic ión o una m u ta
ción de contenidos). Aquí es 
donde el historiador tiene 
que t rabajar, conduciendo 
su atención, como veremos 
en seguida, hacia aquello 
que en e l artista es de libera 
do, es técn ica o a rt ificio . Y 
ello, lo mismo en las obras 
maestras que e n las medio
cres. A estas últimas a nuyen , 
s in duda, los ha llazgos aje
nos, las empapan (con rebel
día ta l vez de sus autores, 
que, aun s in t a lento, aspiran 
a ser también pintores), y co
rren y pasan de unas a otras, 
y su curso puede ser segu ido 
por el h istoriador. En las 
obras maestras -me refiero 
a las que tienen el carácter 
de fundadoras-el p roblema 
es otro, pero no me nos histo
riab le . En ellas existe un 
proceso de génesis y de cons
ti tución de una nueva es
tructu ra forma l, que puede 
ser d iluc idado . No h ay 
nunca una creación ex nlhi
lo, como han proclamado 



numerosos investigadores 
(21), sino nuevos relieves 
cualitativos o cuantitativos 
que se otorgan a materiales 
anteriores; nuevas combina
ciones; nuevas valoraciones 

(2/ J Cfr. Todorov, arto cit., pás:. /8. 

de lo que, en temas y lengua
je, es artístico o no ... Nor~ 
throp Trye es, en esto, tajante: 
«-Todo lo nuevo en literatura 
es lo viejo reclaborado». La 
constitución de las nuevas 
estructuras lingü(sticas es ta 
destinada, unas veces, a pro-

... ... "" 
1 ... .. 

longarse, a imponer su vi
gencia hasta que sucumben 
exhaustas en epígonos sin ta
lento, y puede ser recons
truida y, por tanto, historia
da; otras, a no triunfar. a 
quedarse como intentos soli
tarios. Solitarios no quiere 

Mlni.tu r. del.iglo XVI, que r.ll.j.I •• C.'.lumbres del. epoe • . (Blbllolee. de Mod.n.). 
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decir aislados, porque son 
normalmente respuestas a 
un estímulo, a una necesidad 
de época, en las que tales in
tentos se muestran solida
rios con otros, tal vez más 
afortunados , a los que 
acompañan . Y esa solidari
dad es estructuralmente his
tórica . 

• • • 
¿Cuál ha de ser el objeto de 
una Poética diacrónica? La 
respuesta parece sencilla : 
todo aquello que. manifes
tándose lingüísticamente . 
contribuye a la organización 
artística de los textos, obe
deciendo a la intención de 
los autores. Y ello en los pla
nos fónico, léxico y gramati
cal , con una atención conti
nuada a su interdependencia 
mutua y con los contenidos . 
Pero este propósito -que no 
es otro que el de entrar en lo 
que Carducci llamaba d ta
ner del poeta (22), o analizar 
el mecanismo del acto de es
cribir, como pedía Paul Va
léry (23}- choca frontal
mente con una poderosa co
rriente hermenéutica actual, 
que niega la posibilidad de 
acceder a los propósitos del 
artista. Su cabeza visible, 
bien conocida , es Hans
Georg Gadamer, el cual, ela
borando en su libro Wahr
heU und Metho<ie (1960) (24) 
conceptos de Bultmann y 
Heidegger, consagra tal 
inaccesibilidad, así como el 
ahistoricismo, tan grato a las 
escuelas criticas a que me he 
referido. Es conocida tam
bién la reacción de otros 
hermeneutas, como la de 

(22) Cfr. D'Areo SiMo AvaU~, For
mallano y ulruC.turalt.no, Madrid, 
Cdredra, 1974, pdg. 22. 
(23) OeUVI'U, Parls. La Plliad~. 1. 
J957. pdg. 1442. 
(24) Hay tradu.cción ~spañcla, d~ 
Ana Agud y R. d~ Agapito. Realidad y 
Mftodo, Salamanca , Ediciones SI
gUm1~, 1977. 
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Eric D. Hirsch, Jr., en un inte
ligente libro de 1967 (25). 
Los términos de la polémica 
son extensos e irresumibles. 
Para Gadamer, el salto al pa
sado y a la conciencia del es
critor es imposible. No pa
demos reconstruir las inten
ciones y el sentido de un 
texto pretérito, ya que se in
terfiere siempre la concreta 
situación histórica del intér
prete, produciéndose lo que 
él llama una perturbadora 
Horlzontverschmelzung o 
«fusión de horizon tes ». 
Hirsch argumenta que, si se 
produce en el intérprete tal 
fusión, hay que admitir la 
posibiJidad de que pueda 
evadirse de su propia pers-

(25) V.Udlly In Interpretatlon; 
manejo la traducción italiana, Teorla 
dell'lnterpret.~lone e c:rtlkaletten
na, Eologna, 11 Mu.Jino. 1973. 

pectiva personal. Y que la in
tención del autor, tal como 
intentaron reconstruirla 
siempre los filólogos, hasta 
la reciente ola de los escépti
cos, es empresa posible . 

Confieso que, en este enfren
tamiento entre Gadamer y 
Hirsch, me encuentro más 
cerca de este último. No es 
fácil, ni mucho menos, estar 
seguros de que las intencio
nes que atribuimos a tal o 
cual escritor son exactas en 
todos los puntos. Pero hay 
uno en que sí cabe tener 
cierta confianza. Me refiero 
al hecho de que un indivi
duo, al concebir el propósito 
de ser escritor, lo hace con 
una actitud definida. Si un 
objeto cualquiera, para ser 
historiable, necesita tener 
como propiedades funda
mentales la permanencia y 
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la variación, la literatura las 
reúne bien claramente. Se 
advierte la variación intuiti
vamente, con s610 pasar de 
unas obras a otras. Y ¿qué es 
lo que pennanece? Para mi, 
no cabe duda: la decisión de 
los escritores de reiterar los 
procedimientos recibidos. o 
de romper con e llos. Los 
primeros contribuyen a fijar 
determinadas constelacio
nes formales, hasta su extin
ción, como hemos dicho. Los 
que intentan romper, afir-

man, simplemente, el ansia 
de originalidad , en que tanto 
insistieron los formalistas 
eslavos para explicar el 
cambio de las formas litera· 
das. Pensamos que la natu
raleza psicológica de este 
impulso no lo invalida como 
explicación. Basta con ob
servar cualquier sincronía: 
es siempre e l escenario de 
una dura batalla de autores 
para introducirse o perma
necer en él . La instalación de 
un joven escritor de talento 

i mpl.ica una toma de posi
ción; no siempre sabe qué 
quiere ser,quiénserá; pero sí 
sabe con quién no desea ser 
confundido . Y se sentirá 
pleno si , en un momento 
dado de su vida, puede afir
mar: esto es nuevo, o esto es 
mejor que lo anterior. Oecla· 
raciones así no escasean 
desde Bascán a Cervantes, 
pasando por las muy enig
máticas de Fray Luis de León 
sobre sus innovaciones en la 
prosa. 
Iuri Lotman, en sus Leccio
nes de Poética estructural 
(I964), distinguió dos tipos 
de obras literarias, que es fá
cil poner en relación con las 
ac titudes descritas. Están, 
en primer lugar, aquellas 
que no intentan transgredir 
las expectativas del oyente o 
del lector. En e llas, dice el 
gran· semiólogo, el lenguaje 
está rirualizado, como co
rresponde a 10 que él llama 
un estética de la identidad, 
frente a la cual se alzan auto
res y obras rebeldes , que 
adoptan una .estétlfa de la 
oposición, con r la consi
guiente ruptura idiomática . 
Esa ruptura crea, a su vez, 
sus propias reglas de inter
relaciones estructurales , 
porque carecer de ellas «es
taría en contradicción con el 
carácter de la obra de ar
te_ (26). 

Tal es el movimiento que, en 
mi opinión, importa bási
camente al historiador de la 
lengua literaria; ante un tex
to, lo primero que ha de pre
gW1tarsees a qué o a quién se 
somete el autor, o contra qué 
o contra quién reacciona . La 
renuncia o la aspiración a la 
originalidad son fuerzas po
derosas que contribuyen a 
consolidar o a arruinar los 

(26) S6Io conot co de esta obra el ca
pitulo que, lTaduc ido como «u hon
lell:le. Les liaisons eJClrateJCtlleJles de 
rrxuvre poitique ., apareció en Chan
le, 6, /970, pdgs. 68-81 . 
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sistemas poeucos formales. 
Dov este nombre a lo que el 
lingüista yugoslavo Alek
sandar .Flaker llama, desde 
1958, formaciones estilísti
cas, término que ha conocido 
un notable éxito en la teoría 
poética de la Europa orien
tal (27). El cual tiene. metafó
ricamente, un sentido similar 
al geológico, y es eso, justa
mente, lo que me hace dese
charlo: sugiere una especie 
de petrificación, cuando en 
realidad un sistema poético 
formaJ constituye un con
junto de interrelaciones di-

(27) .Slylisric Fonnatio",., N«J},,!l,
con, 1/1 , 1-2,1975, ¡xigs. 182-207. 
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námicas. Aunque no necesa
riamente, pero sí con alguna 
insistencia, fonnación in
duce a pensar en algo ya 
constituido, estático, ce
rrado en sí mismo; los siste
mas poéticos, por el contra
rio, tienen un proceso de ges
tación normalmente rápido, 
en el que absorben y transus
tancian elementos de la más 
variada pl'ocedencia, por 
obra normalmente de un ge
nio; y viv~n luego su vida 
más o menos azarosa, pero 
no siempre tranquila, hosti
gados desde dentro por la 
acción de algunos epígonos 
inquietos, y, desde fuera, por 
los nostálgicos del sistema 
anterior y por quienes tarde 
o temprano intentarán rom
perlo. La historia de la len
gua literaria ha de recoger 
ese extraordinario proceso, 



que parte de un polo funda
dor, con caracteres revolu
cionarios, y acaba apagán
dose como antigualla reac
cionaria. 
Un nuevo sistema, he dicho. 
absorbe muchos elementos 
anteriores y los transforma. 
Volviendo otra vez a Garci
laso, desde Herrera se afirma 
el influjo de Sánchez de Ba
dajoz en el estribillo ·.Salid 
sin duelo , lágrimas corrien
do». A mí me parece induda
ble que el toledano recor
daba tiradas enteras suyas, 
porque repitió algunas acu
ñaciones verbales del gran 
lírico cancioneril: el amor 
quiere que muera (égl. n, 
v.374), el trátame como 
ajeno (canc. 1, v. 53) , el sem
brar querellas los pájaros 
(égl. 1, v. 242), son recuerdos 
inmediatos de Garci Sán
chez; como el verso en que 
asegura que. a Mario Galeo
ta, el mayor amigo le es bn
portuno, grave y enojoso, es 

S."I. T.r ••• d. J •• u •. (D.I.I~ 
d.1 U.IUO d. P.<:hec:o). 

Fr.gm."lo d. U". e., ••• utóg,.'. 
d. s.",. T.r ••• 

un eco nítido de éstos de su 
predecesor: 

A mí mesmo me soy hecho 
graue. importuno, enojoso (28). 

Pero obsérvese cómo el or
den de esos tres idénticos ad
jetivos revela en ambos es
~rilores la sumisión a dos 
sistemas poéticos radical
mente diversos. Garci Sán
chez los ordena como octosí
labo dactílico graue, impor
tuno, enojoso, en paralelo 
con la dominante del arte 
mayor: el pie acentual que 
requiere la existencia de dos 
sílabas átonas entre dos tó
nicas. Garcilaso, a quien 
ronda en la memoria ese ver
so, habrá de alterarlo ( .. le es 
importuno, grave y enoJo-

(28) Cancionero castellano cit .• 11, 
pago 625 a. 

87 



so»). para que pueda encajar 
dentro del ritmo trocaico del 
endecasílabo, que privilegia 
los acentos en las sílabas pa
res. Parece, pues, clara, la 
transustanciación que un 
sistema poético realiza para 
adaptar elementos que pro
vienen de otro anterior. 

\leamos otro ejemplo. Ese 
verso pertenece, como es sa
bido, al 1inico poema garci
lasiano escrito en liras. Dá
maso Alonso ilustró a la per
fección el origen de esa estro
fa, inventada por Bernardo 
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Tasso (29), el cual quería imi
tar en lo posible la estructura 
y el movimiento de la estrofa 
más frecuente en Horacio, 
que tiene cuatro versos. Pero 
éste y otros experimentos 
métricos suyos estaban al 
servicio de algo: de un pro
yecto renovador de la lírica 
italiana, que incorporaba a 
ella el talante moral hora
ciano y la inspiración sal
mística. Del primer tipo es, 
precisamente, la que co
mienza O pastorl feUd, la 

(29) Op. c.l1.,pág. 613 Y ss. 

única que, por la fecha de su 
publicación (1534) pudo co
nocer Garcilaso. Y, sin em
bargo, él toma esa estrofa 
para una exhortación amo
rosa, entretejida con una fá
bula mitológica: lo más ale
jado del elogio de la vida 
quieta y envidiable de los 
pastores. Convendremos en 
que fue ocurrencia bien ex
traña por parte de nuestro 
poeta: la lira aparece como 
una pieza extravagante en su 
sistema. Y ¿cómo la trata? 
Tasso tiende a dar autono
mía a cada estrofa; sólo sie
te, de un total de veintiuna, 
se encadenan gramatical
mente. Garcilaso reúne tre
ce, de un total de veintidós. 
Prácticamente, deja correr el 
discurso por el cauce de las 
estrofas sin represarlo, sin 
detenerlo, sin tener en 
cuenta que está haciéndolo 
atravesar unidades formales 
en cierto modo autónomas. 
He aquí la conversión de 
Anajárate en mármol: 

Los ojos se enclavaron 
en el rendido cuerpo que allí 

[vieron; 
los huesos se tomaron 
más duros y crecieron 
y en sí 10M la carne convir

. [tieron; 
las entrañas heladas 
tomaron poco a poco en pie-

edra dL/ra; 
por las venas cuitadas 
la sangre su (igura 
iba desconociendo y su natu.-

[ra, 
hasta que finalmente, 
en duro mármol vuelta y 
[transformada, 
hizo de sí la gente 
no tan maravillada 
cuanto de aquella ingratitud 

[vengada. 
(vs.86-105) 

Fray Luis, que incuestiona
blemente conoció los inten
tos métricos de Tasso y el 
sentido renovador de su 
nueva temática, acoge esta 
estrofa au torizado por el 



ejemplo de Garcilaso, pero 
no como mero capricho for
mal, sino para convertirla en 
centro de su poética, hacién
dola solidaria de su proyecto 
global de conferi r al español 
la dignidad misma del latín, 
según proclamó en una co
nocida declaración. Si en 
Garcilaso la l ira parece un 
elemento formal extrava
gante, para Fray Luis es cen
tro de su voluntad de escri
tor. Y el tratamiento que le 
dé será también muy perso
nal: construye cada una de 
ellas como pjeza autónoma 
de sentido, dentro de cada 
oda. Puede verse gráfica
mente en la edición de 
Oreste Macri, que, invaria
blemente, pone punto detrás 
de todas las liras. El detalle 
no es insignificante: implica 
un modo de concebir el poe
ma, más próximo a Ber
nardo que a Garcilaso, pero 
diferente del de ambos, ycon 
consecuencias claras para el 
reparto del discurso en el 
molde estrófico. Este rasgo, 
mantenido también estric
tamente por San Juan de la 
Cruz, se incorporaba así al 
sistema poético de nuestras 
liras espirituales áureas, 
procedente de una transfor
mación debida al genio de 
Luis de León. Una vez más se 
confirma que todo sistema 
procede de lo anterior re
formándolo. A la aserción 
anterior de Frye, añadamos 
esta otra de T. S. Eliot, re
cordadaporTodorov (30): «La 
originalidad poética es, en 
gran medida, una manera 
original de reunir los mate
riales más diferentes y más 
dispersos, para hacer un 
todo nuevo con ellos». 
Fray Luis se nos aparece así. 
pues, como un rectificador 
de los elementos garcilasia
nos que recibe. En un re
ciente trabajo (31) he señalado 

(30) Art. dt., pág. 18. 
(3!) «Imitación compuesta y diseño 

la fuente directa del lamoso 
pasaje de Garcilaso, en que 
evoca, también en la can
ción V, a los capitanes ale
manes y franceses el fiero 
cuello atados; aparece, refe
rido igualmente ajefes mili
tares cautivo$, en Pónticas, 
TI-I, donde Ovidjo escribe: 
escribe: 

El P. Llobera, que llamó a 
Fray Luis de León «el discí
pulo de Garcilaso» (32), se
ñaló que el conquense lo ha
bía imitado en el cuadro oto
ñal de la Oda a Grial: 

y el yugo al cuello atados, 
los bueyes van rompiendo los 

[sembrados. 

... duces capliLws addila coUis 
tlincula ... , 

Es doctrina común, y la imi
tación parece clara; pero, 
¿nada significa la reducción 
del lema heroico a que Gar-

relórico en la oda a JI/al! de Grial», 
Anuario de Estudios Filológicos, 1/, 
1979, pág. 108. 

(32) Obras poéticas del Maeslro 
Fray Luis de León, Cuenca, 1932, r, 
pág. 210. 
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cilaso habla aplicado el sin
tagma helenizante? ¿No se 
está viendo que, al igual que 
en el caso de la adopción de 
la lira, el agustino construye 
«un todo nuevo» para afir
mar su personalidad , para 
ser él, en el coro de los meros 
seguidores del Archipoeta? 
Al igual que hizo éste. Fray 
Luis actúa sobre el sistema 
poético heredado con el afán 
de ser original. poniendo en 
marcha ese motor decisivo 
de la evolución de las formas 
(y, en definitiva, de la litera
tura toda), para edificar otro 
nuevo, que, tarde o tempra
no, acabará por ser roído u 
olvidado. 

En el trabaio antes aludido, 

señala Flaker, con todo 
acierto, que esas formacio
nes ---esos sistemas- han de 
estudiarse induciendo sus 
rasgos de las obras indivi
duales, pero construyendo 
un modelo para cada género 
literario, (Lo cual no exime, 
claro, de explorar las rela
c iones que pueda haber en-
1,'C los géneros), Porque, en 
efecto. se diria que cada uno 
de ellos crea sus propias 
condiciones de existencia en 
cada período. Mientras en la 
¡.rica, por ejemplo, se consti
luye el sistema formal garci
lasiano, en la prosa doctrinal 
ha cuajado el de Guevara, y, 
en la narrativa, se prolonga 
el de las novelas sentimental 

U::::;::::~:.d. _Times_, de liSO. D.bul,d, por Arttlb,.h.II. ,Ind. hom.rosJ. si po.IS 
TI SI.S'ro, Eliol, c:oro un Interrog,rol. no ,.tól1co; ,,¿ Nlttgun. olrs vis, tu.,. d •• s 

u."s s,ol,d,?-, 
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y de caballería. confiriendo a 
ese momento un extraño 
abigarramiento de formas y 
procedimientos literarios, 
En la novela, concretamen
te, habrá que esperar a 1559, 
fecha probable de la Diana, 
para que se instaure un sis
tema de prosa en que se per
ciban homologías con el sis
temá poético formal de Gar
cilaso. Hay que contar tam
bién con los «outsiders., que 
ofrecen sus soluciones aisla
das, aunque con las conexio
nes que he dicho: Santa Te
resa, por ejemplo, rodeada 
de experimentos prosísticos, 
en la literatura espiritual, 
que van en dirección bien 
contraria a la suya, 

• • • 
Debo acabar. Describir e in
terpretar el curso de la len
gua artística es no sólo posi
ble sino necesario, Se trata 
de una variedad del lenguaje 
que nos resulta total o casi 
totalmente accesible. Si 
pensamos bien las cosas, nos 
daremos cuenta de que el 
historiador del estándar 
tiene un campo de acción 
más reducido, ya que sus re
construcciones topan pronto 
con la escasez de material, 



con zonas totalmente en 
sombra de loque han sido los 
usos reales de la lengua. Ha 
de apelar a los testimonios 
escritos necesariamente. que 
son fiables en una medida 
siempre sospechosa para su 
objeto. Porque el idioma es
crito, aunque no posea fines 
literarios, no consiste en una 
mera transustanciación del 
oral. sino en un sistema es
pecial, a veces sumamente 
alejado del que articula el 
hablar. En muchas ocasio
nes, forzados por la carencia 
de datos, de lo que se ocupan 
verdaderamente los investi
gadores de la diacronía es de 
las variedades escritas. Y 
forzando un poco más los lí
mites de su exploración, en
tran de lleno en el lenguaje 
artístico, con una confusión 
tan disculpable como du
dosa metodológicamente. Si 
es urgente la tarea de trazar 
unos procedimientos segu
ros para afrontar el estudio 
de la expresión literaria y de 
su evolución, no creo que sea 
menos precisa una reflexión 
de los historiadores del es
tándar acerca de lo que pue
den y de lo que no pueden ha
cer. El ámbito de sus estu
dios es muy grande, pero han 
de explicar siempre en qué 
función del lenguaje se si
túan, sin salirse de ella, sin 
mezclar datos de otras fun
ciones, caracterizando las 
unas por las otras y mez
clándolas. Pienso en la nece
sidad de emprender investi
gaciones sistemáticas sobre 
las diversas variedades de la 
lengua escrita como tal len
gua escrita, y no como pre
sunto sucedáneo de la oral. 
Pero hay que distinguir muy 
bien ese territorio de los que 
ocupan la lengua o las len
guas de la literatura, cuyos 
caracteres son tan marca
damente autónomos. Tengo 
la impresión de que la Lin
güística, que, en su aspecto 
sincrónico gramatical y 
hasta en ciertos aspectos de 

la diacronía, ha experimen
tado tan hondas y fecundas 
innovaciones, ha de reno
varse también en aquellas 
partes de la vieja Fi lología 
cuyo dominio le correspon
de. Una de ellas es ésa: la del 
lenguaje literario, para cuyo 
afrontamiento -lo deCÍa al 
principio- los métodos que 
se le han aplicado, aun 
siendo válidos para investi
gar el estándar, no sinen. 
Me están escuchando mu
chos jóvenes a quienes esa 
empresa renovadora les 
aguarda tal vez. 

Les he planteado esta tarde. 
con la rapidez que requería 
la ocasión. sólo algunas 
cuestiones de las que han de 
dilucidarse por quien pone 
su interés en el idioma de las 

bellas letras. Me he permi
tido exponérselas porque co
rresponden a nuestros com
partidos intereses de lingüis
tas. sin rebasar mucho el 
tema general del presente 
Simposio: unidad y variedad 
del español. No puede ser 
más varia la sucesión de los 
sistemas poéticos que han 
ido constituyendo el soporte 
formal del discurso literario 
en toda la historia y en todo 
el ámbito de nuestra lengua. 
Pero es también cierto que su 
cambiante sucesión no en
torpece su sustancial uni
dad. que corre por debajo de 
las transformaciones. como 
el río soriano de Gerardo 
Diego , cantando «siempre el 
mismo verso, I pero con dis
tinta agua •. • F. L. C. 
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