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Jorge Alcdzar

La nueva critica norteamericana

Dedicar unas paginas a una tendencia académica que flo-
recié hace méds de cuarenta aflos, conocida como new cri-
ticism, parece en s{ un anacronismo. Sélo puede justi-
ficarse por el hecho de que hasta la fecha reina cierta
confusién sobre quiénes fueron los criticos que la prac-
ticaron y bajo qué postulados lo hicieron. Hay comenta-
ristas, como Malcom Bradbury,! que creen que los criticos
de ambos lados del Atlantico, cuyos trabajos vieron la
luz piblica entre los afios 30 ¥ 50, son new critics; como
se verd mas adelante el new criticism fue un fenémeno
académico netamente norteamericano, lo cual no invalida
que sus raices conceptuales provengan de suelo inglés. Hay
otros, como Victor Erlich,?2 que encuentran varias simili-
tudes entre estos criticos norteamericanos v los formalis-
tas rusos. Aparte de sostener de manera comin la auto-
nomia de la obra artistica, son mis las discrepancias que

ledbury menciona los nombres de F. R. Leavis, Wiliam Empson y I. A.
Richards en Inglaterra; y en Estados Unidos Cleanth Brooks, Allen Tate, Robert
Penn Warren, John Crowe Ransom Y, tal vez, R. B. Blackmur, Yvor Winters
¥y W. K. Wimsatt. Véase la introduccién del libro compilado por él y David
Palmer, Contemporary Criticism, Londres, Arnold, 1970, p. 17 n.

2Victor Erlich, E! formalismo ruso, Barcelona, Seix Barral, 1874, pp. 391-96.
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los puntos de afinidad. Comentaremos por ultimo una de
las intuiciones explicativas de la especificidad de la poesia,
como es el caso de la teoria iconicista de Wimsatt, misma
que parece haber pasado inadvertida para la mayoria de
los historiadores de la critica literaria.

A varios de los criticos que trataremos en este articulo,
se les asocia con los valores culturales del sur norteame-
ricano y en especial con la Universidad de Vanderbilt, si-
tuada en Nashville. Por esta universidad desfilaron, pri-
mero en calidad de alumnos y mds tarde como profeso-
res, John Crowe Ransom y Robert Penn Warren; por su
parte Allen Tate y Cleanth Brooks realizaron nada mas el
trayecto de estudio. Hacia fines de la década de los afios
veinte, Vanderbilt fue el centro de un grupo conocido como
Southern Agrarians, cuyo nicleo principal lo componian
un pufiado de poetas denominado The Fugitives, entre los
que destacaban los nombres de Ransom, Warren y Tate.
Este grupo de intelectuales surefios —familiarizados con
las obras de Santo Tomés, Kant, Chesterton o Eliot—
oponian al industrialismo creciente de ese momento la idea
del pequenio granjero, mostraban ademas desconfianza ha-
cia la ciencia cuya arrogancia pretendia arrojar luz sobre
los misterios del universo y tenfan reparos respecto de los
procesos democraticos movidos por un arraigado indivi-
dualismo. Compartian una visién aristécrata del viejo sur
en el que deberia predominar el honor, la generosidad y
la cortesia.? Resulta una paradoja de la historia que se
le haya dado el apelativo de new criticism a un grupo de
escritores que, si bien no miraban hacia el pasado con un
aire de nostalgia por un presunto orden desaparecido, por

3W. 1. Cash, The Mind of the South (1941), Harmondsworth, Penguin, 1973, pp.
387-391. '
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lo menos lo idealizaban ignorando las realidades concretas
de su entorno.

La posicién de estos surefios emanaba de un cierto con-
cepto de humanismo conservador que, a la luz de la men-
talidad retrégada del sur estadounidense, debié parecer
novedoso en su momento. Esta visién cristalizé una serie
de obras diddcticas y antologfas comentadas que apun-
taban hacla la apreciacién correcta de la literatura en
primer plano y, de manera colateral, al crecimiento es-
piritual del individuo. En 1938 aparecié Understanding
Poetry, resultado del trabajo conjunto de Cleanth Brooks
v Robert Penn Warren, que en poco tiempo se convertirfa
en un libro de texto obligatorio para los cursos univer-
sitarios de literatura. Cinco afios después la mancuerna
Brooks y Warren produciria Understanding Fiction. En
1948 Brooks incursiond en el comentario del texto teatral
con Understanding Drama, esta vez contando con la co-
laboracién de Robert B. Heilman. Este dltimo, a su vez,
obtendria cierto renombre en los circulos académicos por
dos voltimenes dedicados al examen de la imagineria del
Rey Lear y Otelo. Estos esfuerzos académico-pedagégicos
se verfan coronados por la publicacién en 1957 de Literary
Criticism: A Short History, producto de siete afios de
investigacién y trabajo en equipo entre Brooks y W. K.
Wimsatt. También de estos afios es el celebérrimo manual
universitario de René Wellek v Austin Warren que com-
partia, en una versién més erudita y matizada, varias de
las preocupaciones de los new critics ¥, en especial, pri-
vilegiaba el estudio intrinseco de la literatura. No debe-
mos olvidar que la primera edicién de Theory of Literature
(1949) contenfa un capftulo dedicado a la ensefianza de la
literatura. Los autores no consideraron conveniente in-
cluirlo en ediciones subsecuentes va que el estado de cosas
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que habian detectado a mediados de los 40 habia cambiado
sustancialmente una década después. Esto también puede
interpretarse como un signo de que los métodos de expli-
cacién de textos propuestos por la nueva critica habfan
terminado por imponerse en las aulas norteamericanas, a
la vez que sus favorecedores se habfan hecho de puestos
clave en las universidades y en sus respectivos departa-
mentos de literatura. A este respecto, Richard Ohmann
senala que el método de explicacién detallada de textos
(close reading) usado por los new critics “nos ensefié cémo
escribir ensayos como estudiantes, cémo elaborar articulos
mds tarde y qué decir de un poema a nuestros propios
alumnos en una clase de 50 minutos”.4

Como se apunté antes, las bases conceptuales de la nue-
va critica se originaron en Inglaterra y se deben a dos
vertientes principalmente. Por un lado se encuentran los
ensayos criticos de T. S. Eliot y la atmésfera cultural
que roded a la poesia vanguardista de los afios veinte; el
otro factor importante fue el papel que desempefiaron las
ideas de I. A. Richard y William Empson sobre la critica
practica de la poesfa y la influencia que ejercieron en la
Universidad de Cambridge. Pasemos a una revisién so-
mera de cada uno.

En el prefacio de su primera coleccién de ensayos The
Sacred Wood (1920), Eliot proponfa que a la poesfa se le
debiera ver como poesia y no como otra cosa: ni como la
exteriorizacién de los sentimientos y la personalidad de un
individuo, ni como la manifestacién de una época, ni como
el vehiculo para inculcar valores morales o directrices de
conducta.

4Richard Ohman, English in America, Nueva York, Oxford University Press, 1978,
p. 70.
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A la poesia habfa que apreciarla en tanto que poesfia,
es decir, en la medida en que se alcanzara en un texto la
excelencia técnica en el manejo del verso.

La practica artistica de Eliot marca la aparicién de un
nuevo paradigma poético. Segin su teorfa de la imper-
sonalidad, la poesia no es, como consideraban los romén-
ticos, el desahogo emotivo de los sentimientos del poeta,
sino la extincién de lo personal en aras de la obra. Para
él, el poema tiene una vida propia, independiente y mu-
chas veces diferente de los datos biograficos de su creador.
Este ideal de despersonalizacién del arte marca el paso,
de acuerdo con la nomenclatura de M. H. Abrams, de las
teorias expresivas, propias del romanticismo, a las teorfas
objetuales en las que la obra se convierte en un fin en sf
mismo. Es mds, Eliot tal vez sea uno de los primeros escri-
tores de habla inglesa en emplear el término “autotélico”
para referirse al arte, cuando en un articulo del afio de
1923 asi lo caracteriza distinguiéndolo de la finalidad de
la critica.5

A pesar de sostener la autonomia del texto literario y
de interesarse por los problemas técnicos del verso, Eliot
como critico no utilizé el anélisis verbal detallado pro-
pio de los new critics;® para él la funcidén del critico era
—desde una visién pontificia del oficio— la elucidacién
de las obras de arte y la correccién del gusto literario;
ademds crefa que la persona mejor dotada para ejercer la
critica de la poesfa era el propio poeta. Por tltimo cabe
mencionar que a Eliot le tocd vivir y en parte influyé en
la revalorizacién de la poesia barroca. En su ensayo de-

54The Function of Criticism” (1923) en Selected Essays, Nueva York, Harcourt
Brace & World, 1964, p. 13,

6George Watson, The Literary Critics, ed., Harmondsworth, Penguin, 1973, p. 169.
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dicado a los poetas metafisicos ingleses argiifa que en un
Donne o en un Marvell todavia se podia encontrar —antes
de que irrumpiera eso que el denominé “disociacién de la
sensibilidad”— la capacidad de transmutar las ideas en
sensaciones poéticamente plasmadas.

Uno de los primeros defensores de la poesifa innovadora
de T. S. Eliot lo fue el académico de Cambridge 1. A.
Richards. Richards dedicé el apéndice final de Principles
of Literary Criticism (1924) a justificar la “mdsica de
ideas” que encontraba en textos como “Gerontion” o The
Waste Land. En el capitulo 34 hacfa una distincién, que
encontraremos retomada por los new critics, entre dos
usos del lenguaje: el cientifico y el emotivo. De acuerdo
con Richards, un enunciado puede usarse en virtud a la
referencia —sea ésta falsa o verdadera— a que da lugar;
por lo que se puede decir que en el uso cientifico del len-
guaje destaca el valor de verdad del enunciado respecto
de su referente. Mientras que en el otro uso propuesto
por Richards lo que importa es la actitud emotiva que el
enunciado provoca en el oyente o en el lector. Y en el
capitulo siguiente aseverarfa: “Poetry affords the clearest
examples of this subordination of reference to attitude. It
is the supreme form of emotive languaje”.”

Otra idea importante de Richards que atraerfa la a-
tencién de los criticos norteamericanos —en especial de
Brooks— es que el tipo de experiencia estética que encon-
tramos principalmente en obras de cierto mérito literario
es el resultado del “equilibrio de impulsos opuestos” ma-
nifiestos en el texto. '

71 A. Richards, Principles of Literary Criticism (1924), Nueva York, Harvest /HIB,
s.a., p. 273. :
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Este concepto de origen roméntico® serd substituido en
el discurso de los new eritics por términos tales como
tensidn, ironfa y paradoja. ‘

A Richard se le invité en 1919 a asumir una citedra
sobre teorfa de la critica en la Universidad de Cambridge,
donde dos afios antes se habia echado a andar una licen-
ciatura en literatura inglesa (B.A.), fenémeno harto no-
vedoso en una época en la que todavia predominaba la
enseflanza de las lenguas cldsicas v la filologia histérica.
Contando con una formacién filoséfica, Richards tenia dos
propésitos en mente: a) sustituir el comentario laudato-
rio y fécil de la poesfa por un sentido critico riguroso y
b) aplicar la psicologia del momento a los procesos de lec-
tura.® Para ello, en los afios veinte Richards realizé una se-
rie de “experimentos” con sus alumnos proporcionindoles
textos poéticos sin ningdn dato ancilar (titulo, autor, fe-
cha) e invitdndolos a hablar libremente sobre ellos. En
su libro de 1929, Practical Criticism, hizo un examen mj-
nucioso de los “protocolos” de los estudiantes, identifi-
cando diez dreas problematicas en la descodificacién de la
poesia; con ello llegé a la conclusién de que el estado de
la lectura en Inglaterra era deplorable. Sobre este punto
George Watson ha sefialado que las condiciones mismas
del experimento, bajo las cuales los sujetos estaban des-
provistos de la minima pista que les permitiera ubicar el
texto dentro de una tradicién literaria, deberian conducir

8Coleridge concibe al poeta de esta manera. “He diffusea a tone and spirit of
unity, that blends, and (as it were) fuses, each into each, by that synthetic
and magical power, to which we have exclusively appropriated the name of
imagination. This power [...] reveals itself in the balance or reconciliation of
opposite or discordant qualities: of sameness, with diference; of the general, with
the concrete; the idea, with the image; the individual, with the representative;”
(Biographia Literaria, 1817, cap. xIv).

9E. M. W. Tillyard, The Muse Unchained, Londres, Bowes & Bowes, 1958, p. 89,
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inevitablemente a resultados negativos. O como é]l mismo
resume de manera sentenciosa: “unhistorical reading is
bad reading”.l® Watson anade que el cardcter histérico
del experimento de Richards se convertiria en el ideal de
lectura de la mayoria de los new critics.

Cleanth Brooks recuerda que fue Robert Penn Warren
quien lo introdujo a la lectura de Richards, durante su
estancia como estudiante en Oxford, alld por los anos
1929-30. Brooks leyé ambos libros con sumo interés, y
le entusiasmo més Practical Criticism, del cual diria me-
dio siglo después: “I was particularly impressed by his
evidence of a general need for alertness in reading and in
sensitivity to the nuances in the text read”.!! Mientras
que Principles of Literary Critictsm le parecié mds bien
drido y dificil (lo tuvo que releer una docena de veces) y
la parafernalia psicolégica desplegada por Richards poco
util y convincente.

A uno de los estudiantes de Richards en el Magdalene
College, William Empson, le tocé sistematizar el método
de andlisis verbal. En 1927 habfa aparecido A Survey
of Modernist Poetry bajo la autoria de Robert Graves y
Laura Riding. En este libro, oponian la dificultad ge-
nuina de un poema, como el soneto 129 de Shakespeare
con varios sentidos entretejidos {“a number of interwo-
ven meanings” ), a la dificultad espuria de algunos poetas
modernos, en especial e.e. cummings. Empson llevé a
una de sus tutorfas con Richards un ejemplar del libro y
empezé a jugar con los sentidos del texto shakesperiano,
comentando que eso se podria hacer con cualquier poema.

10 Watson, op. cit., p. 191.

11 Cleanth Brooks, “I, A. Richards and Practical Criticism”, The Sewanee Review,
Vol. 89, No. 4 (1981), p. 589.
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Unas semanas después le llevaria a Richards el primer bo-
rrador de lo que serfa Seven Types of Ambiguity (1930).
Empson divide su clasiﬁcacién de ambigliedad (“any ver-
bal nuance, however slight, which gives room for alter-
native reactions”) en siete tipos que representan “grados
crecientes de desorden légico”; cabe aclarar que la tensién
semantica que observa es generalmente de orden 1éxico.1?

Afios mds tarde Empson se harfa merecedor de los co-
mentarios més extensos y los juicios més elogiosos por
parte de Crowe Ransom en el libro que puso de moda la
etiqueta de nueva critica. En The New Criticism (1941),
Ransom hace una revisién del trabajo critico de Eliot,
Richards, Ivor Winters y Empson principalmente; sin em-
bargo, para todos tiene reparos marcindoles algin tipo de
limitacién (p. ej., el psicologismo de Richards), y cierra
su libro aseverando que el critico que tiene en mente, el
critico ontoldgico, todavia brilla por su ausencia.

Ransom tenfa una propensién por el uso de términos
filoséficos y muchas veces los usaba con deliberada laxi-

tud. Por ejemplo, en The World’s Body (1938) hace una
distincién entre:

I. Poesta fisica. Poesia de las cosas: representa las cosas
en su fisicalidad, destacando la imagen en primer plano.
Son grados de poesia fisica el imaginismo y la poesia
pura.

II. Poesia platdnica. Poesia de las ideas: manifestacién
falsa de la poesfa. Aun cuando maneja imégenes con-
cretas, recurriendo al discurso de las cosas, éstas se
pueden traducir alegéricamente en ideas. La poesia
platénica usurpa la funcién de la ciencia y la ética.

12 Watson, op. cit,, pp. 192-194
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ITI. Poesta metafisica. En ella, por medio de procedimien-
tos técnicos, tales como el metro, el cardcter ficticio
de sus enunciados o los tropos, ocurre una suerte de
milagro, un hecho sobrenatural. Esta milagreria ver-
bal tiene lugar cuando el poeta descubre por analogia
una identidad entre objetos que es parcial y él procede
a hacerla total.13

A primera vista, estas diferenciaciones podrian pare-
cer un tanto gratuitas, pero si tomamos en cuenta los
‘pardmetros en los que se mueve Ransom tal vez cobren
algin sentido. Ransom parte del presupuesto de que un
tipo de poesia se puede distinguir de otro en cuanto al
asunto de que trate; y la materia temdtica, a su vez, se
puede diferenciar en términos ontolégicos, es decir res-
pecto de la realidad de su ser. Las reflexiones de Ransom
tratan de conciliar, dentro de un marco kantiano, el as-
pecto universal cognoscitivo y el aspecto particular per-
ceptivo. Sobre este punto, un estudioso de la influencia
de Kant en los new critics aclara:

Kant pedia que se hiciera una distincién entre el entendimiento,
la facultad que reduce su objeto & un concepto con el fin de
clasificarlo, y la imaginacién, la facultad que prolonga el escru-
tinio sensorial del objeto con el fin de conocerlo tal como es, sin
que la reduccidén légica lo modifique. Kant insistia en que las
clases del ser representadas por las dos formas de juicio eran
ontolégicamente distintas.l4

Ransom, por su parte, propone que el critico de la
poesia pueda dar cuenta de la estructura ontoldgica de

13 “Poetry: A Note in Ontology” (1934), apud David Daiches, Critical Approaches
to Literature, Londres, Longman, 1956, pp. 154-54.

4 william J. Handy, Kant and the Southern New Critics, Austin, University of Texas
Press, 1963, p. 81.
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un texto, de su singularidad como entidad verbal que lo
distingue de otras manifestaciones discursivas. Asi, en
“Poetry: A Note in Ontology”, al hablar de la poesfa
platdnica, sefiala que “un discurso que empleara solamente
ideas abstractas sin ninguna imagen seria un documento
cientifico mas nunca un poema”. En The New Criticism la
férmula con la que pretende explicar el estatuto ontolégico
de la poesfa es la relacién entre la estructura légica v la
tertura local. Para él, la estructura es el argumento del
poema, aquel elemento gobernado por la légica y la razén
¥ que, puesto que pertenece al orden del discurso, es sus-
ceptible de ser parafraseado, de ser objeto de una glosa en
prosa. La textura, por su parte, se compone de todos los
detalles locales y heterogéneos que distinguen a un poema
de un enunciado prosfstico. Ransom considera que la di-
sertacién cientifica es sélo estructura sin textura, ya que se
ocupa de generalidades, mientras que el detalle se carac-
teriza por su concrecién y su particularidad. Asi, el metro
y la eufonia producen un 4mbito completo de sentidos que
existen mds alld de la estructura argumental. Segin esto,
la prioridad critica serfa el examen de la textura, el es-
tudio detallado de los recursos formales que convierten el
arte literario en un modo tnico de conocimiento.
Ransom parecié slempre preocuparse por la relacién en-
tre poesia y ciencia. Si la poesia fisica es demasiado re-
alista y la platénica peca de idealista, la metafisica tras-
ciende las limitaciones ‘de ambas al incorporar un fraseo
técnico—polisilabo, comé sucede en la poesia‘inglesa del si-
glo XVII y sus llamativas metéforas barrocas. Si Richards
sentfa la necesidad de oponer el lenguaje cientifico al emo-
tivo, Ransom hace algo semejante al contrastar el ele-
mento légico—conceptual con el sensible, como lo demues-
tra esta antitesis aforistica tan tipica de su estilo prosis-
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tico: “La ciencia gratifica un impulso racional o préctico
y muestra un minimo de percepcién. El arte gratifica un
impulso perceptual y muestra un minimo de razdn”.15

Ransom no es muy consistente en el empleo de sus
términos. En los afios 20 decfa: el argumento y el disefio
fonético dan placer a la razén; las variantes del diseno y
las particularidades a través de las que se desarrolla el
argumento complacen a la sensibilidad. Y en los afios
40 a veces parecfa incluir las formas fonéticas y grama-
ticales como elementos integrantes de la estructura. Por
otra parte, el sentido que le da al término “estructura” es
un tanto idiosincratico y difiere del que la mayoria de los
new critics le asigna: como totalidad orgédnica. Es mds,
Ransom parece bastante escéptico de la supuesta organi-
cidad de las obras literarias. En alguna ocasién dijo: “a
poem is much more like a Christmas tree than an org-
nism” .18

Desde nuestra perspectiva, la aportacién de Ransom pa-
rece un tanto tangencial. Estriba mds en haber inculcado
en sus pupilos universitarios una cierta actitud ante los
textos literarios que en haber desarrollado un método pro-
pio. Ademds, durante el tiempo que estuvo al frente del
Kenyon Review (1937-59), ofrecié una plataforma para la
presentacién de las ideas novedosas de criticos como Tate,
Warren, R. P. Blackmur, Kenneth Burke o Empson. Si
algo se le puede alabar es su propensién a evitar cualquier
viso de sistematicidad o juicio critico definitivo. Willilam
J. Handy resume la postura del enfoque de Ransom de
esta manera:

lsApud Daiches, op. cit., p. 151.

16 Apud Jonathan Culler, Structurclist Poctics, Ithaca, Cornell University Press,
1975, p. 171 '
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El anélisis detallado presupone estos requisitos: primero, la sen-
sibilidad para “re-crear” |,. .] 1a obra, es decir, experimentarla
como un objeto sensible; segundo, la humildad para permitir
que la obra comunique sus propios significados a través de su
misma forma sin imponerle preconcepciones criticas; y tercero,
la plena conciencia de que la tarea critica es siempre un trabajo
de descubrimiento.l?

Allen Tate —otro surefio egresado de Vanderbilt y co-
fundador de la revista The Fugitive— mostraba preocu-
paciones seinejantes a las de Ransom y llegd a plantea-
mientos afines a los de su maestro., Su concepto clave se
encuentra en el ensayo “Tensién in Poetry” (1938). Tate
distingue entre la eztensién de un poema y su intencién.
Por la primera entiende el desplazamiento literal a lo largo
de un texto hasta que cbncluye; por la segunda, la carga
emotiva del poeta y su desarrollo figurativo. Tanto ex-
tensién como intencidén son menos importantes que una
tercera categoria que él denomina tensién: el conjunto
plenamente organizado de toda la extensién y la intensién
que se puede encontrar eIil un poema. La complejidad total
del sentido poético supera tanto el desplazamiento para-
fraseable del pensamienf;;o como el desarrollo metaférico
de cualquier parte. La poesia, enfatiza Tate, no consiste
en la simple transmisién de ideas o actitudes, sino que re-
presenta una compleja estructura de significado que debe
ser leida y apreciada como tal 18

Mucho tiempo despﬁeé, en una nota~homenaje a Ran-
som, Allen Tate confesarfa que lo “que el inventor de la
tensidn poética tenia en mente era un pseudoerudito juego
de palabras; es decir, quité los prefijos a los términos

1 William Handy, op. cit,, p. 82, |

IBD&vid Daiches, “La Nueva Cr{tilca", en Robert E. Spiller, comp., Tiempo de
cosecha, Buenos Alres, Nova, 1968, p. 150,
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16gicos estension e intencidny derivé tension de ambos, a
la vez que los contenfa”.1® En efecto, en légica tradicional,
el término extensién designa al conjunto de entidades a las
que se les puede aplicar un nombre. (Todavia queda algo
de este significado en expresiones como “calificativo que
también puede hacerse extensivo a £"). Mientras que por
comprensién (intension en inglés) se entiende el conjunto
de caracteristicas, atributos o propiedades que distinguen
al referente de una palabra dada. Estos términos involu-
cran cuestiones de aplicabilidad referencial y constitucion
sémica y distan un tanto del sentido asignado por Tate. Lo
que complica més la cuestién es que, en la terminologia fi-
los6fica especializada, eztension e intension son sinénimos
precisos de denotacién y connotacién respectivamente. Ya
Wimsatt en los afios cuarenta habia sefialado la proceden-
cia légica de esa pareja léxica y también hab{a identificado
el sentido figurado que Tate le daba, y que parece mas
cercano de lo que hoy entendemos por denotacién y con-
notacién.2® En lo que vale la pena hacer hincapié es en
que tensién se convirtié en un término harto comtn en
el discurso critico de la época, y la forma en que se usé
—como se verad mas adelante— tendié més a lo metaférico
que a lo literal.

Antes de dejar a Allen Tate, cabria decir que, hacia el
final de su carrera, parecia un tanto desencantado de la
genuina viabilidad de la critica en un ambiente universi-
tario, que sentia amenazado por una tangible decadencia
cultural. Segin interpretaba este fenémeno, el éxito de
la nueva critica —en contraposicién con sus objetivos pe-

19 Apud Elmer Borklund, Contemporary Literary Critics, Londres, Macmillan, 1977,
p. 484.

20w, K. Wimsatt, The Verbal Icon, Lexington, University of Kentucky Press, 1954,
pp. T2; 146-49,
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dagégicos explicitos— habia terminado por aletargar la
sensibilidad del lector y el estudiante, quienes aceptaban
sin cortapisas la interpretacién del critico, deslumbrados
por el despliegue verbal y la coherencia retérica de sus
propuestas de lectura en menoscabo de la obra misma.
Tate acaba por ver en la critica literaria un mal de cuerpo
presente, al haberse constituido en un fin mis que en un
medio.?! Este tipo de duda nunca harfa mella en la figura
mds célebre del new criticism: Cleanth Brooks.

Brooks deseaba llegar a una suerte de “criterio univer-
sal” que pudiera ser aplicable a todo tipo de poema inde-
pendientemente de su vinculacién histérica. No es tanto
que rechazara los aportes de la historia como el que tra-
tara de escapar de lo que &l llamaba “relativismo critico”,
es decir, el valorar una obra de acuerdo con las conven-
ciones y los pardmetros de la época en que fue escrita.
Segln Brooks, la nocién de relativismo critico llevada a
sus ultimas consecuencias nos obligaria a juzgar a cada
escrifor en términos de su propia sensibilidad v nada maés.
Esto anularfa la posibilidad de que el critico emitiera jui-
cios de valor o que pudiera distinguir entre una buena obra
y otra inferior o entre literatura v subliteratura. Brooks
estaba convencido de que el estudio de la estructura for-
mal y la organizacién retérica del texto podria preservar
la funcién evaluativa del critico, aunque esto lo obligara
a prescindir de la historicidad del espiritu de una época
asf como de las generalizaciones psicologizantes acerca del
autor.??

La actitud de Brooks ante la historia literaria es am-

21 Allen Tate, “Is Literary Criticism Possible?'. en Lionel Trilling, comp., Literary
Criticism, Nueva York, Holt Rinehart and Winston, 1970, pp. 420-429,

22 Cleanth Brooks, “Criticism, History, and Critical Relativism”, en The Well
Wrought Urn, Nueva York, Harvest, 1975, pp, 215-51.
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bivalente. Siempre negé las acusaciones de que conducia
sus analisis en la mas completa vacuidad teporal. Sin em-
bargo, desde el prefacio de Understanding Poetry (1938),
Brooks y Warren condenaban cualquier uso de la poesia
que la excediera, fuera éste histérico o moralista, y se
declaraban convencidos de que si la poesia valia la pena
ensenarse debia hacerse como poesia. En Modern Poetry
and the Tradition (1939), Brooks ponfa de manifiesto, al
igual que en el libro de texto mencionado, su parciali-
dad ante la escuela metafisica de Donne y los autores
del siglo XX, excluyendo de su foco de interés a los poe-
tas neocldsicos, romdénticos y victorianos. Lionel Trilling
ha senalado atinadamente que, al evadir toda cuestion de
indole histérica, Brooks y Warren no hacian otra cosa sino
ejercer su propio sentido histérico, algo tan sutil y profun-
damente arraigado, que sin darse cuenta contaminaba sus
decisiones estéticas, mientras permanecian crédulos de que
sus Juicios literarios estaban al margen de su influjo:

Hacian lo que todos hacemos, lo que inevitablemente hacemos,
lo que debemos hacer: estaban relacionando su estética con
ciertas preferencias culturales [...] Y en tanto hacian esto al
demostrar predileccién por un periodo particular del pasado
que comparaban con el presente, estaban ejerciendo su sentido
histérico.23

En este espiritu de polémica y controversia se produjo
una atmdsfera de animadversién entre los que defendian
el ejercicio de la critica en los términos planteados por
los new eritics y los académicos que atin estaban dispues-
tos a salvaguardar los baluartes de los métodos histérico—
biogréficos.

23Ljonel Trilling, “El sentido del pasado”, en La imaginacidn liberal, Barcelona,
EDHASA, 1971, p. 222,
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En The Well Wrought Urn (1947) Brooks tratarfa de
subsanar los errores que se le habfan imputado, a la vez
que pretendia probar que su modo de acercarse a la poesia
era susceptible de ser aplicado a todo tipo de texto por
lo que incluyé ensayos sobre poemas de diversos periodos
literarios. El término totalizante con el que intenta dar
cuenta en este libro de la naturaleza de la poesfa es el de
la paradoja. El lenguaje de la paradoja; segiin Brooks, es
el lenguaje adecuado e ineludible de la poesfa. La verdad
del cientifico requiere de un lenguaje exento de toda traza
paradojal, mientras que la verdad proferida por el poeta
es sélo accesible a través de la paradoja. La ciencia tiende
necesariamente a estabilizar el sentido de los términos que
usa, los congela en denotaciones estrictas; en tanto que
el poeta se inclina por el contraste desestabilizador. Los
términos que emplea se modifican continuamente trans-
grediendo los sentidos del diccionario. Asf requiere del
matiz y la contradiccién. “El poeta trabaja por analogfas,
pero las metaforas no permanecen en un plano de igualdad
ni sus bordes se unen con justeza. Hay sesgos continuos
de los planos: yuxtaposiciones necesarias, discrepancias,
contradicciones.” Para Brooks aun el poeta més directo y
llano estd forzado a emplear paradojas.2¢

La paradoja, segin parece entenderla Brooks, no es una
categoria descriptible como los procedimientos formales
sino més bien la situacién que rodea al poema, la acti-
tud del poeta ante la experiencia que recrea o la ironfa
manifiesta en el texto. Tiende mds hacia el balance pre-
careo de las fuerzas tensionales cuya presién energetiza el
texto. Como se dejé entrever antes, de Richards proviene
el espiritu que anima su concepto de paradoja. En un

24 upp, Language of Paradox™, en The Well Wrought Urn, pp. 3-10.
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escrito posterior dirfa:

El concepto critico de Richards que me atrajo particularmente
fue su funcidén de tensidn en la poesfa. Su exposicién mis plena
se encuentra en el capftulo 32 (“La imaginacién”) de Principles.
Al Richards hace una distincién entre lo que é] llama poesia de
la exclusién y la poesfa de la inclusién —de nuevo su término—
mas lograda y dificil. En el primer tipo el poeta alcanza la
unidad al excluir elementos que son dispares y recalcitrantes;
en el segundo tipo es capaz de conseguir la unidad sin verse
precisado a dejar tales elementos fuera del poema.?s

A pesar del llamado “monismo critico” que se le ha
atribuido a Brooks,?*® que parecia apuntar hacia el estudio
lingtifstico del texto, se puede detectar una suerte de con-
tradiccién en sus razonamientos que equiparan la nocién
de paradoja —como se acaba de presentar— con la de es-
tructura, ya que a ésta se le identificaba en uno de sus
sentidos con el principio de unidad que informa al texto;
y este principio implica la armonizacién de lo semejante
y lo disimil en vez de la mera combinatoria de elementos
homogéneos. A final de cuentas tenemos que, en el dis-
curso conceptual de Brooks, términos como “paradoja”,
“ambigiiedad”, “ironia” y “estructura” terminan por ser
intercambiables.??

Brooks opone el estudio de la estructura a lo que él
llama “la herejia de la parafrasis”. Con este sobrenombre
designa a aquellas orientaciones que acentdan el signifi-
cado de las obras y se conforman con dar cuenta de ellas
por medio de la glosa de sus contenidos: Ante sus ojos,

25 Cleanth Brooks, “I.A. Richards and Practical Criticism”, The Sewanee Review, Vol.
89, No. 4 (1981), p. 589.

2601, R. S. Crane, “The Critical Monism of Cleanth Brocks”, en R. S. University
of Chicago Press, 1952, pp. 83-107.

27 The Well Wrought Urn, p. 195.
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esta manera de proceder resultaba inadmisible como parte
del quehacer critico, mientras que para €l la inica manera
véalida de acercarse al poema era dando cuenta de su es-
tructura. Brooks entendia por ella

[...] algo més intrinseco que, digamos, el patrén métrico o la se-
cuencia de imdgenes. La estructura no es ciertamente la “forma”
en su sentido convencional cuando se habla de forma como una
suerte de envoltura que “contiene” al “contenido”. La estruc-
tura obviamente estd en todas partes condicionada por la na-
turaleza del material que encuentra cabida dentro del poema.
La naturaleza del material establece el problema que hay que
resolver, y la solucién es el ordenamiento del material.?8

Elideal que varios de los new critics tenfan de la poesfa
se encierra en el distico final de'la “Ars Poetica” de Ar-
chibald MacLeish:

A poem should not mean
But be.

Este ideal —transpuesto al campo de la critica— bus-
caba la particularidad ontolégica del texto en la organi-
zacién de las palabras sobre la pagina impresa a través del
examen minucioso de su estructura, tratando de evitar a
toda costa caer en “la herejia de la parafrasis”, como si
ésta fuera un mal al acecho del critico. No obstante todos
sus pronunciamientos en contra de la reformulacién del
contenido, Brooks no logra superar este tipo de discurso
critico. Sus andlisis de poemas, sea el caso una oda de
Keats o una elegia de Gray, por muy detallados que sean
no hacen més que asediar el sentido léxico del texto. Sus
comentarios se limitan al “efecto emotivo de las palabras

28 1bid., p. 194.
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concretas y [la funcionalidad de] las imé4genes”.?® Por lo
que se le podria acusar de incurrir en el procedimiento
critico que él mismo cuestiona. Su trabajo se puede cir-
cunscribir, por lo tanto, dentro de lo que Todoroy deno-
mina tnterpretacion o lectura; tal proceder critico ve en
la obra literaria el objeto dltimo y tnico vy “consiste en
nombrar el sentido del texto ezaminado” .30

El método de explicacién de textos propuesto por
Brooks adquirié gran popularidad en la ensefianza su-
perior norteamericana3! y con el tiempo serfa objeto de
trabajo exegético en simposios y coloquios.32 La versién
candnica de su posicién organicista la podemos encontrar
en “Los diez articulos de fe del critico formalista”, publi-
cada en el Kenyon Review en 1951.

1. que la critica literaria es una descripcién y una eva-
luacién de su objeto.

2. que la preocupacién principal de la critica es el pro-
blema de la unidad [...] y el tipo de totalidad que la
.obra literaria plasma o deja de formar, y la relacién de
las varias partes entre si al construir ese todo.,

3. que las relaciones formales en una obra literaria pueden
incluir, y ciertamente rebasar, aquellas de la l6gica.

4. que en una obra lograda no se puede separar la forma
del contenido.

5. que la forma es significado.

29 Ibid., p. 234.
30 Tyetan Todorov, Poética, Buenos Aires, Losada, 1975, p. 18,

3y ver sirva como indicio del éxito de Brooks el saber que de una veintena de
reseiias de The Well Wrought Urn, aparecidas entre 1947 y 1950, m4s de la mitad
eran favorables y algunas entusiastas.

32Vénse Lewis P. Simpson, comp., Cleanth Brooks and His work, Baton Rouge,
Louisiana State University Press, 1978,
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6. que la literatura, en ltima instancia, es metaférica y
simbdlica.

7. que lo general y lo universal no se les puede asir por
medio de la abstraccién sino que se llega a ellos a través
de lo concreto y lo particular.

8. que la literatura no es substituto de la religidén.

9. que como dice Allen Tate: “los problemas morales es-
pecificos” son la materia temdtica de la literatura; pero
el propdsito de la literatura no es sefialar una, moraleja.

10. que los principios de la critica definen el rea perti-

nente de la critica literaria; mas no constituyen un
método para realizar la critica.3?

Lo hasta aquf dicho podrfa resumirse diciendo que los
new critics insist{fan en considerar la obra literaria como
un objeto artistico, independiente vy autosuficiente que
habfa que describir, analizar y evaluar sin tomar en cuenta
la intencién del autor ni cualquier otra consideracién ex-
trinseca. A W. K. Wimsatt (1907-1975), el dltimo expo-
nente que trataremos en este articulo, se le podrian hacer
extensivos varios de estos postulados. El ¥ su colaborador
Monroe C. Beardsley denunciaron dos tipos de confusién
en la actividad critica: la falacia intencional y la falacia
afectiva. En la primera, de origen romantico, se confunde
el objeto literario con la génesis de la obra en la mente
del escritor. Para ellos, la intencién del autor no es algo
que esté disponible ni que sea deseable como pardmetro
para juzgar el éxito de una obra literaria.34 En el segundo
caso cuando se equipara la obra con los efectos produ-
cidos en la mente del lector, hay una confusién entre el

33 Cleanth Brooks, “The Formalist Critic”, Kenyon Review, Vol. 13 (1951), p. 72.
34 uTpe Intentional Fallacy™ (1946), en The Verbal Icon, pp. 3-18.
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poema y sus resultados.3% Bajo este segundo rubro podria
incluirse los planteamientos psicologizantes de Richards
sobre la lectura y su creencia de que la poesia podia ejer-
cer una suerte de efecto terapeitico sobre sus lectores.28
Wimsatt también comparte el concepto de la critica como
explicacién y evaluacién de textos:

La funcién del critico objetivo es, por medio de descripciones

aproximadas de los poemas o reformulaciones miltiples de su

significado, asistir a otros lectores a llegar a un entendimiento

intuitivo y cabal de los poemas y, por consiguiente, a reconocer
* los buenos poemas y distinguirlos de los malos.37

Aun cuando estas lineas pudieran sugerir lo contrario, la
postura de Wimsatt es sumamente interesante. En primer
lugar, a diferencia de los otros representantes de la nueva
critica, le concede un papel cardinal a la historia literaria.
Si bien reconoce que mantiene una relacién problemética
con la critica, encuentra cuatro areas pertinentes:

1) la historia como antecedente contextual de la literatura.

2) la historia como significado de las palabras de la obra
literaria o historia como lexicografia.

3) la historia como historia de las ideas.

4) la historia como texto, es decir como historia de las
lecturas de las obras literarias.

Afiadiendo que “no puede haber historia literaria inde-
pendiente de la critica —tal cosa es por supuesto inimagi-
nable— porque aun la seleccién de las obras que se inclu-
yvan en una historia es un acto que implica evaluacién” .38

35 uThe Affective Fallacy™ (1949), en The Verbal Icon, pp. 21-39.
36 pid., pp. 243-45.
37 mid., p. 83.
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Parece que la continua identificacién de la critica con la
evaluacién fue un lastre insalvable. .

Los ensayos de Wimsatt retoman el sentido primigenio
del término: son intentos, actos exploratorios por definir
un problema. El uso de la explicacién de textos se li-
mita tan sélo a ilustrar un argumento, mas nunca como
una férmula exclusiva. Siendo un especialista en el siglo
XVIII inglés, en uno de sus trabajos més memorables, “One
Relation of Rhyme to Reason” (1944), plantea el cardcter
seméntico de la rima considerada tradicionalmente como
un simple fendmeno fénico. Wimsatt demuestra en este
articulo la relacién funcional entre sonido y sentido en
el manejo del pareado heroico neocldsico (Augustan he-
roic couplet) y su apretada configuracién retérica, dife-
rencidndolo de la tendencia medieval hacia el homoeote-
leuton. Una buena parte de las rimas de Chaucer propen-
den a mantener una correspondencia directa entre iden-
tidad sonora y funcién gramatical. Mientras que en las
de Pope hay por lo general un choque de significado entre
las palabras rimadas, a la vez que difieren respecto de la
categoria gramatical y su funcién sintdctica:

Others for language all their care express,

And value books, as women men, for dress:
(An Essay on Criticism, 305--306)

La funcién seméntica de la rima se plantea en estos
términos:

The words of a rhyme, with their curious harmony of sound
and distinction of sense, are an amalgam of the sensory and the
logical, or an arrest and precipitation of the logical in sensory
form; they are the icon in which the idea is caught.3®

38 Ibid., p. 260.
39 Ibid., p. 165.
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Icono es la palabra clave para entender la complejidad
simbdlica de la poesfa. Resulta un tanto sorprendente que,
a finales de los afios cuarenta, Wimsatt esté familiarizado
con este concepto peirciano.4® De alli el titulo de The
Verbal Icon (1954), del cual ofrece esta nota aclaratoria:

El término icono es hoy usado por los escritores de semidtica
para referirse a un signo verbal que de alguna manera comparte
las propiedades de, o se parece a, los objetos que denota. [--.]
La imagen verbal que m4s plenamente realiza sus capacidades
verbales es aquella que no es tan sélo una viva ilustracién {en el
sentido ordinario actual del término imagen) sino también una
interpretacién de la realidad en sus dimensiones metaféricas y
simbélicas. 42

La teoria icénica de Wimsatt conlleva mayor fuerza ex-
plicativa que la léxica—seméntica de Brooks ya que su do-
minio de operabilidad puede abarcar cualquier elemento
verbal, fénico o métrico, como parte de la estructura dini-
mica del texto. El efecto icénico ~o “la capacidad direc-
tamente imitativa del lenguaje”— puede incluir desde la
imitacién sonora onomatopéyica hasta la representacién
sensorial rayana en lo irracional, pasando por los efec-
tos retdricos de figuras como el quiasmo o el zeugma,i?
Los simbolos poéticos —mediante su iconicidad a varios
niveles—llaman la atencién en cuanto simbolos, a la vez
que hacen mds notoria la distancia que los separa de las
entidades que semejan o simbolizan.

4()Segl'm ha sefialado David Robey, el conocimiento que Wimsatt tenfa de la
semitica provenia de la lectura de Charles Morris. Cf. “Anglo~American New
Criticism”, en A. Jefferson y D. Robey, comps., Modern Literary Theory, 2a. ed.,
Londres, Batsford, 1986, p. 86.

41 Wimsatt., op. eit., p. X
42 Ibid,, p. 115.
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[-..] poetry by thickening the medium increases the disparity
between itself and its referents. Iconicity enforces disparity. The
symbol has more substance than a noniconic symbol and hence
i1s more clearly realized as a thing separate from its referents
and as one of the productions of our spirit.43

Wimsatt se plantea el problema de la especificidad de
la poesia respecto de otras artes desechando las metiforas
tradicionales que han intentado explicarla como “misica
verbal” o “pintura parlante”. Ve como una cuestién meto-
dolégica més importante el interrogarse sobre si la poesfa
es “la forma verbal de lo estético o la forma estética de
lo que es verbal”. Asf como en el dmbito estético, las
artes acentian la condicién sensorial de su medio de ma-
nifestacién, la poesfa hace lo propio a través de ser hiper-
verbal. La densidad interrelacional de las palabras en su
cardcter mas pleno y englobante —con toda su gama de
posibilidades icénicas— dan a la poesfa su concrecién y
particularidad.

A verbal composition, through being supercharged with signifi-
cance, takes on something like the character of a stone statue or
a porcelain vase. Through its meaning or meanings the poem
is. It has an iconic solidity.44

Le hubiera agradado saber a Wimsatt que afios después
Yuri Lotman distinguiria el lenguaje poético en términos
de iconicidad y semantizacién de unidades minimas. Pa-
rece ser que Wimsatt intufa también algo de eso. Por
ejemplo, en sus comentarios, en un trabajo posterior, al
poema “London” de Blake menciona “la tonada fonémica”
que reitera un mismo sonido voc4lico y se pregunta por “el

43 4yorbal Style: Logical and Counterlogical” (1947), en The Verbal fcon, p. 217.
44 «The Domain of Criticism” (1950), en The Verbal Icon, p. 231.
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significado del patrén fonético”.45 Y en uno de sus ultimos
articulos se muestra entusiasmado y reverente ante el mo-
delo poético jakobsoniano.4® Es una ladstima que al final
de su carrera académica haya olvidado su hipétesis ico-
nicista en favor de una concepcién tensional de la poesfia,
imbuida del espiritu dualista cristiano, donde parecen con-
fundirse y contaminarse mutuamente el material formal
de la poesia y la dimensién vivencial de la experiencia,
aquellos dos elementos que los formalistas rusos siempre
trataron de mantener separados: arte y vida.4?

Ya que hemos traido a colacién a los formalistas, tal vez
valga la pena hacer una ligera comparacién de las posturas
de estas dos escuelas criticas que sirva de corolario a varios
de los puntos tratados en este articulo.

NUEVA CRITICA NORTEAME-
RICANA

FORMALISMO RUSO

Secundan la critica neokantiana Posicién neopositivista: la de-

del positivismo: las cienclas hu-
manas requieren de un método
distinto del de las ciencias natu-
rales.

Jdeologia humanista: el estudio
de la singularidad literaria pue-

terminacién de la especificidad
literaria es un problema que se
resolverd de acuerdo con méto-
dos clentificos y empiricos.

El arte carece de propdsito ulte-
rior, no tiene teleologia.

de revelar algo permanente
y esencial acerca de la natura-
leza humana.

Bw K, Wimsatt, “What to Say about a Poem” (1963), en Hateful Contraries,
Lexington, University of Kentucky Press, 1965, p. 235. :

46 v¢age “Battering the Object: The Ontological Approach”, en Bradbury y
Palmer, comps., Contemporary Criticism, pp. 76~81.

47 «Horses of Wrath: Recent Critical Lessons” (1962), en Hateful Contraries, pp.
3-48.
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Actitud evaluativa.

Acentdan la oposicién entre las
funciones emotivas y evocativas
del lenguaje poético y la funcién
cognoscitiva de otros tipos de
discurso.

Actitud descriptiva.

Superan rdpidamente la asocia-
cién del lenguaje emotivo con la
poesfa, considerando la obra co-
mo la suma de sus procedimien-
tos formales.

Se limitan al estudio de la poesfa
en lengua inglesa.

Abarcan también el género na-
rrativo e incluyen en sus anélisis
obras de literaturas extranjeras.
Capacidad limitada para teori-
zar. Mayor interés en los aspec-
tos précticos de la ensefianza de
la literatura que en una doctrina
formalista.

Proyecto de teorizacién e inves-
tigacién a largo plazo, sujeto a
los cambios del proceso concep-
tual.

Descuido de los aspectos histéri-
cos, las transformaciones de las
formas y los géneros literarios.

Paso de una etapa estrictamente
formalista a una segunda donde
se toman en cuenta cuestiones
como series histéricas, funcién
cultural v evolucidn literaria.

Aun cuando los formalistas intentaron fundar una cien-
cia de la literatura, varios de sus conceptos claves fue-
ron paradigmas metafisicos ~emparentados con el espiritu
vanguardista circundante— mas que producto del trabajo
tedrico. Nociones como la de extrafiamiento o los comen-
tarios de Jakobson sobre la poesfa transracional o el arte
cubofuturista estdn prefiados de un Zeitgerst especifico
apenas soslayable. La contraparte metafisica de los new
critics se encuentra en su concepcién tensional de la poesia,
que, como hemos rastreado en este ensayo, heredan del
pensamiento romdntico y de las ideas criticas de Richards.
Independientemente de querer concentrarse en el texto, de
tratar de escapar de “la herejfa de la paréafrasis” y escu-
drifiar la estructura de la obra, la nocién de la poesia como
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tensién va mas alla de la obra como objeto autdénomo.
Revela una creencia sobregeneralizada de que la poesia
debe ser la manifestacién verbal de impulsos encontrados,
la arena donde se dirime el conflicto creador de algun tipo
de dualismo: el bien y el mal, el espiritu y la materia, el
choque de los deseos. Como dice Wimsatt, “The theater of
poetic conflict is human substance itself” .48 E] punto débil
de los new critics fue, como hemos dicho, su capacidad
para construir teorias. Y muchas veces sus formulaciones,
como muestra la cita anterior, parecen contagiarse de sus
convicciones y creencias ideolégicas. Asi que bien podria
revertirse el argumento de Wimsatt sobre la confusiéon de
la obra con sus efectos, y tal vez entonces verfamos que la
concepcién tensional de la poesia es tan sélo una variante
de la falacia afectiva.

Como punto final quisiera agregar que durante mucho
tiempo se hablé del saldo positivo de la nueva critica
norteamericana pues gracias a ella toda una generacién
aprendid a leer literatura. Este logro también ha sido
cuestionado. Por ejemplo, Richard Ohmann piensa que
el efecto de la nueva critica sobre la ensenanza de la li-
teratura fue producir lectores pasivos cuya capacidad de
accién y respuesta ante los estimulos exteriores —ya fue-
ran sociales, politicos o vivenciales— se vio mermada por
lo que él llama “la disciplina de la atencién intransitiva”.
Ohmann cree que el efecto global de la lectura, como la
conciben los new critics, termina por conducir a una frag-
mentacién del ser, ya que el estudiante es capaz de acceder
a una visién unificada de la experiencia que tiene lugar
en el 4mbito de la imaginacidén y la conciencia, pero que
dificilmente puede ser transferible al campo de la accién

48 nid., p. 46.
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inmediata.4® La presunta armonizacidén de las tensmnes:
surte su mejor efecto cuando se abstrae de todo tipo de,l
accxon o de cualquier intento por modificar la realidad. El o
" -pf sultado es la pasividad y el conformismo. ST

_4,9Er!_4_;_h's}z in America, Pp. 72-74,
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