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INTRODUCCION 

Para muchos lectores de hoy el nombre de Georgee Rodenbach quizás 

resulte poco o nada conocido. Sin embargo, la situación era muy distinta 

hace l'OCo menos de tul siglo cuando, a raíz de la l='J,blicación de au novela 

llrugeo-la-11orte en la ciudad de Paría, Rodenbach logró una fama y un 

reconocimiento ain precedentes para un autor belga. Eran loa tiempos cuando 

triunfar literariamente en Francia equivalia a triunfar en el mundo. 

El éxito de Rodenbach sirvió para que algunos lectores ae interesaran 

no sólo por el autor belga avecindA.do en Paria sino también en eua 

compañeros de generación que, en Bélgica, llevaban a cabo la conaolidación 

de una literatura nacional: con la generttción simbolista (G.Rodenbach, E. 

Verhaeren, C. Van Lerberghe, t1. t1aeterlinck, t1.Elakrunp, A.t1ockel) la 

literatura belga se autonomiza del modelo francés, deja de ser au copia. 

para convertirse en un tmiverao propio. Se trata de un universo 

cosmopolita, abierto a las influencias extranjeras, pero que a partir de 

entoncea evoluciona según una lógica interna, recuperando con esa labor loa 

elementos nacionlilea, tanto flamencos como valones. Podria verse en el 

otorgamiento del premio Nobel de Literatura a ttaeterlinck en 1911 un 

reconocimiento internacional a dicha generación poética. 

La fama de Rodenbach traspasó los confines europeos hasta influir en 

los poetas mcdernistaa que, de este lado del Atlántico, llevaban a cabo B\1 

propio p1~oceao de renovación literaria. Como ejemplos cabe citar a Rubén 

Dario qtlien, en el primer ensayo de su libro Loa raroa, titulado "f!:l arte 

~n silencio", menciona tanto a Rodenbach como a su célebre novela. Un 

se~ndo e,iemplo ea el del poeta mexicano E.González Martinez quien, en 
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1918, publicó Tree ¡¡randea :poetan belgas: Rodenbach, Maeterlinck, 

Verbaeren, libro que reúne una conferencia dada por el autor, aoi como 

diversas traducciones de los poetas citadoa. Otro raaso elocuente de la 

difusión de Rodenbach en el ámbito hispanoamericano ea la existencia en In 

Biblioteca Nacional de México de varios títulos del autor traducidos Por 

editoriales de Kapaffo. en las primer&e décadas del siglo. Con el paso del 

tiempo, Rodenbach y su obra cayeron, si no en el olvido, si en el limbo 

para todo lector no especializado. Sin embargo, en loa últimos años ee 

observa una especie de recuperación crítica de dicho autor, así como de sus 

compai'leroa de generación. Ea en este contexto de relectura y revaloración 

de autores hoy poco recordados, pero importantes, en el que se inscribe la 

presente teaia. 

Ahora bien, nuestra lectura al respecto, si bien no descarta del todo 

al autor, tampoco ae centra en él. Como indica el titulo de la tesis, Kl 

doble y su teatro on llrugca-ln-Hortc, lo que aqui interesa sobre todo ea el 

eatudio del tema del doble en el texto de Rodenbach. El texto ea visto 

entonces, como teatr'J en que el doble se manifiesta. Acudimos para ello a 

la acepción de teatro como lugar de la representación, como espacio en el 

que se desarrollan operaciones textuales por las que el doble se muestra al 

lector al menos en dos niveles, uno filoaOfico y otro psicológico, como 

posteriormente se verA. 

Dicha tema surge y se consolida con la literatura romántica de fines 

del aislo XVIII y principios del XIX. Continúa att trayectoria decimonónica 

para seguir hasta el siglo XX. La noción del doble ae enmarca dentro del 

concepto máa amplio de la alteridad, de lo Otro, y por lo tanto implica la 

oxiatencia rle dos ámbitos distintos (lo mismo/lo otro, lo idéntico/lo 

diferente, lo visible/lo oculto) y sin embargo en estrecha interrelación. 
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Algun1::1a manifestaciones anteriores del doble han sido la sombra y el 

reflejo. En la cultura occidental está la referencia grecolatina de Narciso 

como la primera elaboración, no sólo mítica, sino sobre todo estética, de 

dicho tema, mismo que, siglos después, seria transformado de manera 

novedosa por la estética romántica y simbolista. 

La relación yo/r;tro es la eXPreaión de la alteridad en el sujeto. 

Cuando el poeta romántico pone au atención en loa aspectos relativos al yo, 

no ¡~ede de,iar de fijarse en lo otro, puesto que la instancia del yo sólo 

puede existir por referencia a otra fuera de ella. Fue aai como el tema del 

doble ae constituyó en motivo privilegiado de la imaginación romántica. 

El aimboliemo continuó y afinó la visión del universo como un sistema 

de correspondencias propuesta por loe románticos y que, en realidad, ae 

remonta mucho más atrás, hasta loa herméticos, neoplatónicos y cabalistas 

del Rena.cimiento. Kn este contexto, Rodenbach deoarrolla en au novela 

Ilrugco-ln-Horte el tema del doble, pero lo hace de wm manera original que 

consiste en situarlo dentro de un sistema general de correspondencias. Su 

proyecto narrativo posee una dimensión metafísica con influencia de 

Schopenhouer Kn él, la analogia ea el inatrumento eatetico privilegiado y 

lo inconsciente tiene un papel primordial en la creación artística. El 

doble no será un tema alelado puesto al servicio de una historia fantástica 

aino un elemento máa en un universo analógico donde todo ae corresponde, 

hace eco, se refleja: un mundo de imágenes, desdobl&mientos y espejeos. 

En cuanto al doble como objeto de estudio, éste ha sido abordado 

fundamentalmente por psicoanalistas y especialistas ele literatura 

comparada. Entre loa primeros eatán S.Freud y Otto Rank. Entre loa segundos 

oatá R. Tymma. En el caso de Freud, el tema del doble aparece inacrito en 

la constelación mayor de lo siniestro, experiencia angustiosa que se 



caracteriza por la irrupción de algo reprimido. perteneciente a1 ámbito de 

lo inconsciente, en el universo de lo familiar. 

A partir de lea ideas anteriores se definen loa objetivos principales 

de eata tesla. 

El primero ea proftmdizar en la discusión simbo lista de los géneros 

literarios par& probar la exietencia de un proyecto narrativo 

especifica.mente simbolista, un ejemplo elocuente del cual sería Brugco-la­

Horte. 

El segundo objetivo ea ubicar dich11 novela en el conjunto narrativo 

de Rodenbach para encontrar aue afinidadee y diferencias~ con la idea de 

sustentar la teeia de que la brevedad de dicho texto obedec~ al proyecto 

aimbolieta del autor que hace de la ainteeie en objetivo, a la manera de la 

poesía. 

El tercer objetivo ea justificar la aplicación de los conceptoa 

freudianoe de lo siniestro y la melancolia a partir de la fuente com(m de 

Rodenbach y Freud: Schopenhauer; lo que establece un parentesco espiritual 

entre loo tres autores. 

El cuarto objetivo ea eatudiar el motivo literario del doble en el 

contexto simbolista, esto ea, en el seno de un sistema generalizado de 

correapcndenciaa fundado en el principio de onalogia~ teniendo como punto 

central de referencia la novela Brugea-la-Horte. de G. Rodenbach. 

F.l quinto objetivo busca relacionar el motivo del doble con las 

nociones paicoanaliticaa de lo siniestro, por \Ul lado, y de la melancolia, 

por otro~ lo que permite dot.ltrlo de un mayor relieve conceptual. 

Definido lo anterior, el trabajo se organiza. como sigue. En el primer 

capitulo se darán los antecedentes del tema del doble, ubicándolo en el 

concepto más general de la alteridad, ya presente entre loa antiguos 
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Briegoo. Se verá cómo dicho tema adquiere carta de ciudadanía con la 

literatura romántica y cómr, el aimboliamo, y en eapecial Rodenbach, lo 

deaarrol larán en el aeno de un eietema de correapondenciaa. Se aeB.alan 

nlgumu.1 diferenciaA entre el eimboliamo bi?lga y el francée, aunque deopuéa 

c-n el denarrollo de lll tealo, ee continúe con laa referencia.e al eimboliamo 

como aietr:ml.l liter·t.1rio general que, máe FJ.llá de las particularidades 

nacionnlce, (X>eee unA. fH'!rie de raagoe comunea. En dicho capitulo se habla 

tCllllbif.in do loa primcroB eatudioaoo del doble: Rnnk, Freud y Tymma. 

En el segundo capitulo ee hace la cara.eterización literaria de 

Brugea-la-t:torte, empezando por la ubicación del texto en el sistema de 

Sé:Oliroo y ol cueetJonamiento que de éste realizan loa aimboliataa, para así 

fundamont11r la existencia de un proyecto narrativo especifico. Luego dicha 

novela ae ubica en el conjtU1to narrativo de Rodenbach¡ de esta manera se 

logra ur1t\ vin16n general de la obra, de aus recurrenciae temátiCl16 y 

'3Btntcturaleo. Fimdmente ee procede al análleia del texto a partir de 

cicrtau categoriaa literario.o como personajes, ambiente, tiempo, etc., 

eiempre con la idea de snbrayar el tema del doble. 

Kn el tercer y último c~pitulo se inveatigan loe nexos de Rodenbach y 

Freud con Schopenhouer, a partir de la idea del inconsciente como 

re¡iotición. De eata ma.nero. la vinculación realiza.da entre el doble y lo 

atniestro, por lm lado, y con la melancolin, por el otro, se justifica en 

términoa de un cierto P'lrentesco espiritual entre loe tres autorea. Luego 

de hacer explicita ln dimensión filosófica de la narrativa de Rodenbach, se 

caracteriznn las relacionca de oemejanza presentes en el texto, ahondando 

sobre todo en la que ae establece entre ln esposa muerta y la amante9 

debido a que dicho relocilm corresponde ol caso tipico del doble. A partir 

del anállela temático y estructural del segundo capítulo, ae hace le 



6 

vinculación con lo einieatro, primero, y con la melancolía, dea~1és, con lo 

que quedan analizados no sólo el tema del doble sino también la matriz 

psicológica que propicia dicha estética del desdoblamiento. 

En cuanto a las fuentea bihliogr6ficas par~ lo rea.ljz1:1ción de esta 

teais. cabriA dividirlas en cuatro grupos: 

a) Bibliografía de Rodenb&ch: novelas y poemas. 

bl Bibliografia sobre simbolismo belga y sobre Rodenbach. 

c) Bibliografia gener•l del simbolismo y de la literatura finlaecular. 

d) Bibliografia paicoana!ítica (textos de Rank y Freud) y filosófica 

(textos de Schopenhauer y sobre él). 

De dichas fuentes, las que son relativamente más accesibles son las 

de los grupos e y d. En cuanto a las de a y b, agradezco a la Ora. Laura 

López y al Centro de Documentación de Literaturas de Habla Francesa su 

ayuda para conaeguir la información adecuada. 

Con respecto a Ja bibllografia de Rodenbach, cabe mencionar que se 

tuvo acceso al total de las novP.las -materia primordial para esta teaia­

pero ql1e el conocimiento de la iiceaia (traducida o no) fue máa limitado, en 

la medida en que se reviaaron antologías hechas por distintos autores y no 

loe libros de paeoía mismos (prácticltlnente inaccesibles). Esto afecta poco 

los alcancen de la teeia -orientada al análisis de la narrativa y no de la 

poeaia-, sobre todo porque el propio Roclenbach tuvo conciencia de la 

diferencia entre , te! Mibito narrativo -donde analizaba loa "etrea de 

eilence"- y el :poético -donde ae volcaba en los "décors de ailence"-. 

No obstante esta separación.hay una comunidad temática entre loa dos 
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ámb1.too, rripreeentada por motivos como el agua, las ciudades muertas, las 

campt1naa, el acuario, etc., que si se revisan en esta teeia. Por au parte, 

el tema dPl doble ca de índole esencialmente narrativa {siempre ee trata 

del doble de un peraonl!je) y, al hf:1berae leido el conjunto de las novelas, 

laa afirmac1onee al respecto qued?.tn debidamente fundamentadas. 



CAP1'1"W 1 

KL IXJBLI! Y !A LITl!RATURA 

1.1 CQnoeptQ_q~ la alter.i<lad._ ou_prfteencia en. la ~recia_antigua. 

En la civilización occidental el concepto de alteridad. de lo 

Otro, existe desde loa griegos, quienes lo conocieron y aplica.ron en sua 

obras flloa6ficae. Aei, Platón en doa do aua diálogos, TÍJDco y El 

0-ofiota, opone la categoría del Hismo a la del Otro en General ( 1), y en 

Parm6nidca, opone el Otro al Uno y al Ser. Ahora bien, mucho antes de 

que Platón intentara concept.ualizar dicha nocion de alteridad, éat!l ya 

e ataba preserite en el ámbito religioso y mitico. 

Al respecto, JeM-Pierre Vernant ha mostrado lll estr-P.ch&. relación 

entre la noción del Otro y loa dioses griegos con máscara: Artemisa. 

Dioniao y la gorgona Heduo~. divinidadee cuyos símbolos erf.IJl simples 

máscaras o cuyo culto comportaba su uao, ya fuese que tuvieran un 

carácter meramente votivo o bien que tuvieaen que ser empleadas por sus 

adora dore a. 

Vernant señala qu~ •.:l probl~ml'.I. d~ la l!]t.eridarl en lit {tnt.iH\lf.t 

Grt"cia no pn~d~ 1 imt t11.rae a la reprF>sentación que loa propios griegos 

h•.1ci~rn rff: Jon otros l\ ptu•t ir d~· 1m mrxlelo: el ciudarfono adulto. Así. loa 

griegos clasificaban en la categoria de lo diferente: al bárbaro. al 

escla'.'o, al extranjero. al .ioven y a la mujer. De las tres divinidades 

aefb.lad.'l.a, Art~misa ~ncarna eate tipc..."I 1..h~ 11lteridad: la de lo.-: otros 

distintos del ciurfoJano ideal. Los espacioa propio& de 111 diosa. no son 

enteramente aalva..1as -lo que representaría una altP.ridad radical con 
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respect.o a la ciudad y a laa tierras habitadae-, aino que se trata más 

bien de las zonas limitrofea, de loa confines donde se establece 

contact1J con lo Otro, dond13 lo salvaje y lo cultivado se oponen pero 

tamhién so interpenetran. 

Artemisa, diosa extranjera que se vuelve griega, tiene entre sus 

ftumionea la formación de loa jóvenes para integrarlos a la comunidad 

civilizada, preside el pasaje del Otro &.1 Hiemo, hace repetir a los 

otros el proceao que ella misma siguió. Representa la capacidad de 

integrar en el seno de una cultura lo que ea foráneo, al Otro cofuo 

componente do] Hiamo, como condición de la propia identidad. Es una 

dios&. extranjera que manifiesta una &.cti tud que caracterizaría a la 

Grecia de entonces: la tolernncia, la hospitalidad al extranjero. 

~:l estudio de la alteridad entre loe griegos debe abarca.r también 

la que repreacntan Heduaa y Oioniao. Se tratn de una alteridad extrema, 

de un Otr·o absoluto, no la del ser huma.no distinto del griego, sino la 

de aquello que ee mnnlfiesta como totalmente distinto del ser humano. No 

ae trata de otro hombre sino del Otro en el hombre, 

de aquello que, en todo momento y lugar, arranca al 
hombre de au vida y de si mismo, eea para precipitarlo -
con Gorga- al abismo donde reina el horror y la confusión 
del caos. aea para elevarlo -con Dioniao y aua devotoe­
hncia lo alto, a la fuaión con lo divino y la plenitud de 
una edad de oro recuperada. ( 2) 

Si, de acuerdo con loll griegos, la condición humana se define ante 

todo por el elemento racional, puede afirmarse que este segundo tipo de 

alteridad eotudiBda Por Vernant alude sobre ter.Jo a la irrupción en el 

uor humano de factores no rac:ional~s ( inconacientea, ee diría hoy) 

vlnc11 lE1tlns con lfl. muerte y la locura. en el caso de Medui:1a, o con el 
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éxtaeia, si se trata de Dionieo. 

Hientrae que Artemisa alude a una alteridad que opera sobre un eje 

horb~ontal, eato ea, que atafü:• a ciertas f11aea de la exiatencia hasta 

alcanzar una plenitud -ln del ciudadano- o la de la tierra baldia en 

viaa de ser cultivada y habitada, Medusa y Dionitio aluden a una 

alteridad que funciona sobre un eje verticb.l, que irrumpe 

inesperadamente y que lanza al hombre fuera de eí mismo o fuera de la 

vida. 

Vernant eotud!a con particular atención lo relativo a la Meduon a 

partir de dos elementos: au representación plástica y loe textos en que 

ea mencionada. 

En cuanto a la iconología, hay dos raegoa destacados. El primero 

ea au frontalidad, que va a contrapelo de las convenciones figurativas 

griegas de la época arcaica. Ya sea como má.ecera o como personaje de 

cuerpo entero, el roetro de Medusa siempre enfrenta a quien la 

contempla. Bl segunda ea au monatruoaidad, ea decir. la mezcla de 

atributoe hum.anee y animales, aobre todo de eerpientea, perros y 

caballoa. En Meduaa ae confunden d!atintaa categoriaa: lo humano y lo 

bestial. lo masculino y lo femenino, lo celestial y lo infernal, lo alto 

y lo bajo (la Gorgona da a luz & través del cuello y la boca, con lo que 

ae invierten laa flUlcionea bucal y vaginal), lo interior y lo exterior 

(en lengua no permanece dentro de la boca sino que se proyecta hacia 

afuera como un falo}. Con respecto a esto último, e-abe agregar que 

Hedusa siempre va aaoci'.1.<la a \.ma representación <lescarnadT.t. de ól.'sanoa 

sexuales femeninoa, aei como f'.lB usual en los sátiros la representación 

f1\lka. 

Hn cuanto a los textos en que Heduaa ea mencionada, Vernant hace 
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un recorrido que parte de Homero. En La Iliada, la Gorgona aparece 

vinculadt.i con elementos bélicoe: su máscara y eue ojos poseen la 

m<Preaión furioea dol guerrero. su brillo hace recordar el resplandor 

del bronco y eu aullido, el grito de Aquilea. El horror que Heduea 

encarna no está asociado a algo en especial, ea previo a todo, ea el 

horror en eatado puro. En La Odioea, Medusa aparece en un contexto 

infernal, propio del reino de la muerte, con un papel eimétrico al del 

can Cerbero: mientras que éete impide a loa muertoa volver donde loa 

vivoo, la Gorgona impide que el vivo entre al reino de loa muertos. Aai, 

eu máscara expresa la alteridad extrema de le muerte. 

La.a o.finidadee infernales de Medusa reaparecen en otros autores, 

hasta llegar a ser vinculada directamente con HécRte y el retorno de los 

muertos al mundo de loa vivos ba.to la forma de fantaamae y espectros. 

B'n la religión griega la Gorgona aparecili emparentada con aJ gunae 

potencias tamiblea cuya repreaentaci6n era sólo de sus cabezas. Su 

misión coneietia en ejecutar venganzas y asegurar que se cumplierA.n los 

juramentos. Enfrentarse a dichas potencias implicaba quedar sometido al 

imperio del terror. Un rasgo de loa templos de estas di vinidadea era que 

estaban asociados con aguas y fuentes y, en algunos caeos, con espejos 

que no reflejaban rostros humanos sino que eran como ventanas al más 

allá de loa dioaea. 

L.r..l relación de Medusa con el espejo va a ser de mucha impcrtancia 

en la medida en que sólo a través de éste wede ella ser alcanzada por 

la mir1.1d&. humana. Con la ayuda del escudo especular dado por Atenea, 

Perseo logrará decapitar a tteduaa. Pero Por otra parte, la misma máscara 

de la Gorgona ea un espejo, puesto que en lugar de d"volver la 

aparienr.ia del propio rostro, de refractar la mirada, muestra el horror 



12 

de tma alteridad radical con la cual ae identifica el sujeto al 

convertirse en piedra. 

Si en este apartado se le ha dedicado especial atención a la 

figura de la Medusa ea porque el tipo de alteridad al que ella hace 

referencia ea completamente compatible con el trasfondo psicológico de 

lo siniestro en que ee sustenta el tema del doble en Brugeo-la-Horte, 

según ae verá posteriormente. 

Bl doble ee una manifeetación particular del problema máe amplio 

de la alteridad que como ae ha visto, en el caso de loa griegos, primero 

aparece bajo forma.a miticaa y religiosas; deepuéa, conceptuales, como en 

el caso de Platón. En lo que ee refiere al doble, aue primeros 

antecedentes weden encontrarse en la idea del alma y por extensión, del 

reflejo y de la aombra. Para el caso de loa sriegoa, el mito de Narciso 

constituye otra elaboración del tema del Otro que luego será. tomado por 

el poeta latino Ovidio en aua Hetamorfooie. 

El mito de Narciso~ enamorado de au propia imagen en la fuente~ 

servirá posteriormente como pnnto de partida para nuevos deearro lloa 

estéticos. sobre todo a partir del Renacimiento, cuando ae retoman temas 

de la Antig\1edad grecolatina. Pero Narciso no sólo servirá a artistas y 

poetas para sus creaciones, sino que también servirá. para ilustrar 

situaciones peicol6gicaa, como será el caso de Freud ya en nuestro 

siglo1 con su teoria del narcisismo. 

Pero restringidos por ahora al ámbito estético, es con el 
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Renacimiento y eobre todo con el romanticismo, que la intuición de la 

alteridad ee convierte en una propuesta artietica coherente. Navalie, el 

poeta romántico, ea quien desarrolla en profundidad la conciencia de lo 

Otro en loe lli.mnon n la noche, haciendo del euei\o y de la noche el lugar 

de la poeeia. Dich<'\ estética de lo Otro será apuntalada, tanto a nivel 

de creación como de reflexión teórica, por &utorea como loa hermanos 

Schlogol, por L. Ticck, J .G. Fichte y W.H. Wackenroder, en Alemania¡ por 

W. Bloke, W. Wordoworth, S. Coleridge, P.B. Shelley, J. Keate y G.G. 

8yron, en Inglaterra, y Por Hada.me de StAel, Victor Hugo y G. Narval, en 

Francia. 

Kl poeta romántico nubrayará ante todo loa aepectoe del yo, eus 

paeionee, aua ouefloa, con una inclinación melancólica que favorecerá la 

reflexión y la contemplación de la naturaleza. Pero la instancia del yo 

lleva inevitablemente a la pregunta sobre el otro, pues amboa extremos 

sólo existen en eu interrelación. Rl yo no ee da aisladamente. Hay un yo 

porque hay tm Otro que limita su acción. 

Aei no es aorprendente que el tema del doble apareciera de una 

manera totalmente deearrollada (ya no esbozada, como seria con las 

versiones anterioree de la sombra, el reflejo o lá imagen) con el 

romanticiemo alemán, en una. épaca en que las guerras y loe disturbios 

eocialea favorecian el cueetionamiento del hombre sobre eu propia 

identidad en distintos niveles: nacional, grupal, individual. Dicho 

cueationamiento a nivel del sujeto cobró auge a partir de R. Kent, 

llegando o ser parte vital dol problema humano. En esta confrontación 

del hombre consigo mismo aparece el motivo del doble como componente de 

esa alteridad que se intenta explorar. Lo hace en tiempos de Napoleón y 

Fichte y continú&. hasta nuestros diaa bajo nuevas formas. 
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Dado el gusto romántico por lo sobrenatural, el tema del doble 

sirvió a muchos autores para desarrollar hietoriaa de tiro fantástico, 

como ea el caso de E. T .A. Hoffman, el creador clásico de la proyección 

del doble, sobre todo en su novela Loo elixirco del diablo. 

Otroo autores que continuarían dicho tema a lo létrgo del aislo XIX 

oon A. Von Chamioao (La hiotoria maravilloaa do Pedro Schlebmil, el 

hombre que perdió ou oombra ), Jean Paul (SiebenkiiB, Titán), F. Raimund 

(Kl rey de loo Alpco y el mioántropo), E.A. Poe (William Wilaon), G. de 

Maupaeeant (Kl lforla), R.[,. Steveneon (Kl extrallo caso del Dr. Jekyll y 

Mr. llyde), O. Wilde (Kl retrato de Dorian Gray) y F. Doetoieveki (Kl 

doble). 

Laa maneras en que el doble ha sido utilizado como tema literario 

eon vario.a. A veces ha sido Wl simple pretexto para describir una 

situación fantástica; otraa, para indicllr partos separadas de una misma 

personalidad, con lo que se pone de manifiesto tm interés más 

psicológico. También ha. servido para subrayar el miedo a envejecer y en 

el limite, el temor a la muerte. Retos distintos usos del tema. del doble 

llevan a preguntarse sobre aue contenidos paicolóJiicoa7 lo que de paso 

implica revisar a loe autores que lo han eetudiado. 

1.3 El .. doble."com<LobJeto de. estudio. 

HarrY Tucker en su introducción al libro de Otto Rank, Kl doble 

(3), menciona como principalea eatudioeoa del tema a Rank. peicoanalista 

vienée diacipulo de Freud y poeteriormente dieidente. cuyo trabaJo fue 

publicado en forma de libro en 1925 pero que ya babia salido a la luz 

parcialmente en 1914 y en 1919; en segundo lugar, a Ralph Tymms, 
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hietoriedor literario, quien publicó Doubleo in Literary Poychology en 

1949, en C!unbridge, Inglaterra. 

El libro de Rank, aunque subtitulado "un eetudio peicoanalit!co", 

combina en BU análieia elementoe literarios, etnológicoa, miticoa y 

paicológicoa. con lo que logro una visión interdieciplinaria si bien 

bajo la égida del enfoque paicoanalítlco. Por eu parte, el libro de 

'l'ymme e11tá m.áa dirigido hacia loa aapectoa literarios del tema e 

incluye, ademán de loo autorca analizados por Rank, otros nuevos 

pertenecienteo al periodo entre amboe trabajan (1925-1949). 

Ra.nk trabaja mayoritarie.mente con autores románticos (Hoffman, 

Pee, Chamieno, etc.), mientras que Tymme titula WlO de eua capitulas 

"The double in Poet-Romontic Literatura". Dado el origen romántico­

germánico del tema, ambos autoreo ueo.n a menudo el término doppelg!ngcr 

para referirse al doble, el cual ha prevalecido en estudios poaterioree 

como una eepecie de tecniciemo, ein importar la lengua en que se 

encriba. 

Quizá.a por las caracteriaticaa del tema, el enfoque psicológico 

eotá preeente en amboe eetudioaoe. Rank ha.ea au interpretación en la 

teoria freudiana del narc!eiemo, con lo que el doppelg!lnger 

r~preaeutaria llll amor mórbido por ai miamo que inhibe la formación de 

uM peroonalidad equilibrada. Por ou parte, '!'ymme ve al doble como '"una 

repreaontoción alegórica o como una proyección del eesundo yo del 

inconsciente". 

Rank hace un recorrido por distintos eacritoree, ubicando una 

ª''rie de tópicos narciaietas en cada uno de loe autores que analiza.Por 

ejAmplo, un motivo que revela cierta conexión entre el miedo a la muerte 

y una actitud naroieieta ea el deeeo de permanecer siempre Joven, 
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aspecto que puede apreciarae en Hl retrato de turian Grny. de O. Wilde. 

Otros ejemplos serian la temática del espejo y la sombra, en Chfülliaso, o 

una conciencia dual en Naupaasant y Steveneon. 

Pera Rank, el hombre tiene una necesidad de nutoperPQtm1.oión. sin 

importar si pertenece a una sociedad "primitiva" o moderna. Para dicho 

autor, el concepto antiguo del eer humano como una dualid~d (cuerpo. de 

un lado; alma, aombra o reflejo, del otro) reaparece en el ho!ilbre 

modarno en lo forma. literaria del doble. El artiata preaenta au creación 

de una manera aceptable. juatificando la eobrevivencia de lo irracional 

en medio de una eociedad secularizada. 

Aunque Rank es el primero en eatudiar sistemáticamente el tema del 

doble, ya Freud le habfo dedicado alsunaa rcflexionea en un escrito de 

1919 titulado Lo al.nicotro. Freud, quien conocia el trabajo preliminar 

de Rank y a quien cita, sigue un comino diferente al de su discil'Ulo. En 

vez de eatudiar el doppels!naer como un tema único sustentado en la idea 

dol narciaismo, Freud lo inscribe dentro de la constelación más amplia 

de lo ainieatro, eoto ea, de la angustia ocaaionnda par algo reprirnido 

~<>r el sujeto y que retorna a pesar suyo. Las opiniones de Freud y Rank 

no oon excluyentee, pero el punto de vista del primero ofl'ece una 

perspectiva de análisis más amplia. que en este trabajo se pretende 

recuperar. Para una meJor comprensión de la poeiclón freudiano pUede 

r.onsu lt•rBr el apartado 3. 4. l. 

B'.s intereaante subrayar que ambos psicoanalistas parten de 

material literario para hacer sua análleie; en el caso de Rank se. trata 

de outores románticos; en el de Freud, de im cuento de Hoffman, "El 

hombre de la arena". Al respecto, hay que tener preaente que si el 

psicoanálisis partió de la exPloraclón de la vida mental del individuo, 
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después pa.aó a. aplicar sus principios a la sociedad, vista en au. 

totalidad o por sectores. Fue aai como progresivamente ae vinculó con la 

literatura, con la antroPología, con la lingüiatica, etc. Por su amplia 

y sólida formación humanista, Freud siempre mostró una particular 

inclinación por la literatura, al grado de que ésta le proporcionó no 

sólo material de análisis sino incluso terminología, como lo atestiguan 

expresiones ya consagradas como "complejo de Edipo" o "narcisiamo", 

inspirados en la mitología griega. 

1. 4 lil..dobl<! .en . .eLc.ontext<L11imoollota. 

AlUlque el tema del doble surgió y ee deearrolló con loa autores 

románticos, ha tenido una vida literaria más prolongada como lo muestra 

su presencia en autores contemporáneoa como J. L. Borgea y J. Cortázar. 

Limitándonos al siglo XIX, el doble también estuvo presente en las 

corrientes finiaecularee que, contra el realismo predominante, 

esgrimieron la bandera del arte Por el arte. Uno de los eJemploo de 

mayor repercusión fue l!l retrato de Dorian Gray, novela de Wilde que aún 

ae lee mucho y cuyo argumento ha sido pop.¡larizado par eus adaptaciones 

cinematográficae. Otro ejemplo menos conocido en la actualidad, pero que 

en eu tiempc tuvo raegoa de beet-eeller, fue la novela Bruges-la-Horte, 

del ee_critor belga Georges Rodenhach. Dicho texto dio fama y prestigio a 

quien, hasta eee momento, era conocido sobre todo por au pro?ttcción 

pcética en cenáculos y revistas literarias. 

La novela se publicó en Paría en 1892 y, a loa pocos af'1oe, fue 

adaptada al teatro baJo el titulo de Le llirage. Ya en este siglo, ha 

sido llevada al cine. A diferencia de Wilde y su novela, el prestigio de 



18 

Rodenbach y Brugeo-la-Horte disminuyó con el paso del tiem¡>o al grado 

qua hoy ea una referencia literaria poco o nadtt conocida. 

El caso de Brugea-ln-Horto eirve ~ra estudiar Al doppelr)i.ngor en 

un contexto específicamente simbolista. Ee cierto que t:ntre romanticismo 

y simbolismo hay afinidades imrortnntea, pero esto no impide reconocer 

aua particularidades. 

1. 4 .1 Roman.tici=-v_aiml!Qllamu; __ UIL\llli verao_analósico_. 

Alsunoe autores han aubrayado loa eetrechos vínculos entre el 

eimboliemo finisecular y el romanticismo, entendido éste último no sólo 

en el sentido limitado de un movimiento literario de finales del siglo 

XVIII y principios del XIX, ainu también -y quiz&a sobre todo- como tmB. 

nueva actitud estética que inauguraría el espíritu de la modernidad en 

la literatura. Entre quienes vinculan simbolismo y romanticismo se 

pueden citar a Octavio Paz en Loo hiJoa del limo, a Guy Hichaud en 

llesaage poétique du Symbolieme y. a Jeannine Paque on Le Symbolieme 

Belse. Bata autora dice: 

Le aymbolieme a·1nacrit daos le grand mouvement de la 
IDOdernité engagé par Baudelaire: do ce point. de we, 11 
eat la premiére avant-g•rde. o·un cóté, il reprend et 
radicaliee lea positiona du roma.ntiame: mise en avant de 
la poéaie 1 rétrogradation du reman, débat sur le théá.tre. 
De l "antre, il se préaente comme un lieu de recherchea oU 
l #investigation porte sur lee fondementa et la technique 
du langage littéraire. (4) 

Bn el siguiente capitulo ee trat&rá 16. critica que tanto 

aimboliataa como romA.nticoa hacen del sistema <le generes eetahl~1cido por 

la tradición liter&ria MtP.rior. Por el momento lnter-esa detenernos en 

la alusión a Baudelaire, en la medida en que este autor sintetiza muchas 

de las inquietudes de loa rom6nticos que lo antecedieron al t.ierupo que 
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es una referencia ineludible de loa simbolistas en general, y de 

Rodenbach en especial. 

Varios son loa rasgos que romlinticos y einiboliatas (incluyendo a 

Battdelaire) tienen en común. Se puede mencionar qu~ contra el espíritu 

lógico y racional. exaltan la intuición no sólo como un instrumento 

estético sino también como la vía de acceso a un mundo oculto y 

misterioso que subyace en éste, visible y material; en segundo lugar. 

ambos comparten un impulso místico entendido no necesariamente como la 

búoqueda de lo divino sino más bien de lo misterioso, de eea vidli oc\1lta 

que anima toda.a las cosas; y finalmente. hacen del sueño y de la noche 

loe campos propicioa para la poeeia. 

Kn eacritorea como V. Huso, Baudelaire, Villiera de l'Iale Adam -

entre otros-, ae encuentran influencias ocultistas, herméticas y 

cabalistas, algunas de éataa reeurgidaa en Europa a partir del 

Renacimiento. Entre los varios aspectos del esoterismo, hay uno que 

tiene particular impor-tancia para el tema del doble: se trata de la 

visión del mundo como un eistema de correapondenciaa. 

Hichaud, en el libr-o citado, hace del soneto de Baudelair-e 

"Corr-eapondancea" el verdadero punto de partida de la poeaia simbolista 

y de él deduce algunoa puntos doctrinales. 

El primero ee refiere a la concepción del universo visto como una 

tmidad subyacente que hermana loa diversos elementos que lo componen: 

minerales, vegetales, animales, humanos. En segundo lugar. debido a que 

las criaturas poseen tanto aspectos materiales como espirituales pueden 

establecerse correspondencias -por medio de aimbolos- entre ambos 

aspectos. Hay un doble sistema de ana. logiae: por tm lado, entre las 

coaas materiales y laa espirituales; del otro, entre el hombre Y el 
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universo (microcoemoa/macrocomnoe). Por Ultimo, dicho trasfondo 

analógico permite establecer correepondenC'iaa entr~ diversos 6rd~nes de 

sensaciones, lo que da ori,l!en al ueo Poético de las sinestesia.a. 

La visión analógica d~ Baudelaire procede directam¡:;.nte de 

Swedenborg. místico y ocultista sueco. En un pasa.je del Art Romantique, 

el poeta francés escribe: "Swedenborg, qui paaeédni t une &me plus 

grande, nous avait déj8. enaeigné que le ciel eet un tres grand hocmne¡ 

que tout. forme, mouvement. nombre, couleur, :r~rfum, <lana le apirituel 

comme dana le natural. eet eignificatif, réciproque, converse, 

correfJP()ndant" ( 5). 

Dada la existencia de tm universo analógico, en donde el mundo 

material sirve de cuerpo al espiritual y del cual ha emanado, es posible 

establecer cor·reepandenci&a entre aus partes. El mundo sensible Plll:~de 

concebirse como el doble del mundo espiritual, uno degradado -ei ae 

quiere- pero eu doble al fin y al cabo, sustentado en "l 'univeraelle 

analogie". 

Para Baudelaire, en este universo donde ''tout eat hiéroglyphique", 

la miaión de la paea1a ea sugerir lo inexpresable, eatablecer -par medio 

de símbolos- eeae afinidades y correspondencias miaterioaaa que el poeta 

percibe entre el aquí y el allá. El estado ¡-0ético es un estado de 

excepción que otorg~1 al artista un rango casi sacerdotal. de vínculo 

enlre loa mundos. Rl acto poético se ftu1drunenta, no en el pensamiento 

lógico, sino en el pensamiento analógico. El poeta ea el hermano moderno 

del mago, no del científico. "Le poéte a l 'int.uition que tout se ·tient 

dana l "univera, qu · il y a une connivence aecréte entre le monde et lui. 

et le voici conduit par son e~rience propre 8 procéder, non plua 8. 

partir de la multiplicité des appa.rences, maia d€' l "unite originelle de 
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la création"(6). 

Ea en .;:ate contexto analógico donde el simbolismo desarrollará eua 

t.emas. Dieho f\iat.ema universal de correspondencias será el teatro donde 

el doppelg!nger desplegará sus poaibilid'1dea, P>Jeato al servicio no 

Umto de un impulso fantástico -como ocurrió antre muchos románticos­

eino más bien de una nostalgia tnetafiaica fundada en la analogia. 

El aimboliamo surgo ca.si al miamo tiemp.o en Francia y en Bélgica, 

pero con caracteriaticae un tanto diferentes en cada paia. En Bruselas, 

la revista La Ba.ooche publica en 1885 un texto corto de René Ghil que, a 

Juicio de l1ichaud, es "une premiare tentative de doctrine littéraire 

cohérente"(7) aobre la noción de aimbolo. Al año siguiente, Jean t1oréas 

publica su "Manifeate S:;mboliate" en Le Pigaro de Paria. Loa 

historiadores Ji terarioa ven en dicho texto el e.eta de nacimiento del 

a!mboliamo. A pertir de él ae genera toda una d!acua!ón que durará añoa. 

Hichel Otten, en "Orig!nalité du S:;mbolisme Belge"(8), aeñala dos 

generaciones en el movimiento aimboliata: la de loa precuraorea, donde 

ei túa a. Rimbaud y a Hallanné (y a le. que habría que agregar a Verlaine y 

a Baudelaire -de acuerdo con Michaud-l. y la de loa aimboliatM 

propiamente dlchoa, de mediados de Ja década de loa ochenta, dividida en 

<loa 17,rupoa: el parisino (J. Moréaa, H. Régn!er, L. Ke.hn, etc.) y el 

belga (E. Verhaeren, M. Elskamp, H. Meeterlinck, etc.). 

Entre loa aimbolistas belgaa y franceses hay puntea en común, pero 

también hay diferencias tan Importantes como las afinidades. La primera 

ae rell'\ciona con las fuentes. que en el caso de loe belgas abarea.n no 
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sólo a loa precursores franceaee, sino también 11. la miatica y a la 

filosofía nel"'mlinicaa (en especial Schopenhauer), la mística flamenca 

( Ruyabroeck) y la literatura ingleaa ( Shltl<eapeare y loa prerrafae li taa). 

Por BU posición geográfica, en Bélgica coinciden laa influencias 

francesa. germánica, inglesa y flamenca, lo que brinda matices 

eapecialea al aimboliamo belga. 

Cierto que el cosmopolitismo fue propio de todo simbolismo, pero 

varia en cada paia según las oituacionea nacionalea. En el caeo de 

Bélgica, por ejemplo, se buscó un contrapeao a la influencia francesa 

que, hasta ese momento, era casi el único modelo a aeguir. Su simbolismo 

ee da dentro de un movimiento de autonomización de la literatu.re.. 

nacional con respecto al modelo francés, lo que significó, entre otraa 

coeaa, oriente.rae a las fuentes germá.nicaa. Varioe aimboliatas, en 

especial Haeterlinck, ee rebelan contra el "espíritu latino", contra el 

cartesianismo, presentes en la literatura francesa, a la que ee juzga 

demasiado cerebral, par lo que ae vuelcan hacia fuentes más instintivas 

-o mejor, máe intuitivas- como loe miaticiemoe renano y flamenco o el 

romanticiamo alemán de \Ul Novalia o un Schelling, o la filoaofia de 

Schopenhauer. 

Bate abrevar, de parte de loa belgas, en fuent.ee exteriores a la 

tradición francesa tuvo coneecuenciaa importantes que se manifiestan por 

ejemplo en la concepción teórica del símbolo, aspecto que viene a eer 

una segunda diferencia con respecto a loe eimboliataa de Paria. 

Mientras eatoa últimos confunden a menudo el símbolo .·y la 

alegoría, loA belgas siempre tuviP.ron muy clara la oposición entre 

dichos conceptos, lo que lee permitió fundamentar la originalid11d ele 111 

creación almholiat'l. En .. Sltuation du SYlllbolisme en Belgique .. (9), 11. 
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Otten dice que loa belgas deben dicha opoalción al roQl4lltlciamo alemán 

que ya la habla inventado y la babia hecho uno de loa pilares de au 

doctrine, mencionando entre eatoa antecesores a J.W. Goethe, F. 

Schiller, F.G. Schelling, Novalia y otros. Dichoa autores afirmaron la 

euper\oridad del aimbolo ("bilaqueda intuitiva del infinito en lllB 

iro.9.genen del mundo") sobre la alegoria cláoica ("traducción imaginada de 

una idoa preconcebida"). Otten resume loa aportes de loa belgas a la 

noción de aimbolo: 

la création dtt Symbole eat le fruit d'une recherche 
lntuitive (lfockel), voire inconsciente (Maeterlinck); per 
conaéquent, le Symbole reatera toujoura imprécie (!1ockel) 
et, d"wio certaine fncon, impénétrable: il eat "ce que je 
ne comprenda paa encare" (t1aeterlinck), \U1B idée fluide, 
indéfinie, 1naéparable de aea hnrmoniquea (Hockel); c"eat 
paurquoi le Symbole donne aux oeuvrea une ouverture 
aémtmtique infinie et rend poasible une pluralité 
d · interprétationa. ( 10) 

Esta separación neta entre aimbolo y alegoría de nin&tma manera ea 

un detalle bizantino, pueeto que deja traalucir una cierta concepción 

del hombre. J...a alegoriF1, al ser la representación o la personificación 

de tuta idea. abstracta, evidencia un proceso creador racional y 

controlado (cerebral y ce.rtealano, diria Haeterlinck), mientras que el 

eimbolo ae alimenta de lo inconsciente y tiene a la intuición y a la 

sugestión como eus aliad&s. 

Este énfoaie que loa aimboliataa belgaa ponen en lo inconeciente y 

en lo irracional ea fruto de aus lectura• de loa filóaofoa y poetas 

alemanes y ea uno de eus rasgos propios, por opaaición a aus colegas 

franceses: 

Cette radica.lité ne pauvait a'"imposer du premier coup en 
Fr.ance, en vertu "d·une résistance profonde quaei 
nationale a aclmettre une théorie qui conférai t au 
rationnel une place eecondaire". L·intellectualisme 
franr;aie, frnit de denx eibclee de cartéeianiame, ne 
pouvnit opérer d~emblée une telle converaion et accepteI' 
la conecience de la vie inconsciente. ( 11 l 
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Kato no preaupcne que loe aimbolietaa franceses no conocieran a 

los filósofoa y paetas alemanes. Alsunos si los conocieron, pero a 

menudo atta lecturas fueron fragmentarias o superficiale.a. Por ejemplo. 

Schopenhauer tuvo difuaión en Francia en el aiglo XIX, pero de él loa 

simbolistas de Paria retienen loe aspectos menos originales, como seria 

eu pceición idealista que lea sirve para encarar el realismo de Zola y 

eu escuela, descuidando loa aspectos esenciales del sistema 

schopenhaueriano: la teoría de la Voluntad, de lo inconsciente como 

principio del mundo, y la estética irracionalista e intuitiva que el 

filóaofo alemán deduce de dicho principio. 

Además de la tradición racionalista francesa, hay que tener 

presente que el clima político de la época no era nada favorable hacia 

loe alemanes. La nación aún no ae reponía de au fracaso militar en la 

guerra franco-alemana que habia precipitado, en 1870, la proclamación de 

la Tercera República. En este ambiente no era posible referirse en 

términos elogiosos al arte o al pensamiento alemllnes, situación muy 

diatinta de la de Bélgica, que ae babia mantenido alejada de dicha 

guerra. y en la que el prejuicio antigermánico no estaba presente. 

Por otra parte, la concepeión del símbolo que tienen loa belgas, 

a<lemáa de subrayar lo inconsciente de la creación, implica que el p0ema 

mantiene tul estrecho contacto con el mundo inmediato, pues ea a partir 

d~ ~stos A.l ementoa terrAn8lee como surgir,;, la evocación y ae 

establecerán laa correapondenciaa eapir!tualea. Hato ae reflejará en la 

producción literaria, pUes el artiata belsa no necesitará recurrir a 

faunos, unicornios y princesas eX6ticaa para escribir pcemas y cuentos -

a la manera de loa aimboliate.a franceaea-, sino que se alimentarñ del 

mundo cotidio.no, de las ciudadea de provincia como Brujaa o Gante, 
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viendo en esta realidad inmediata el punto de apoyo para saltar a un más 

allá que se siente y que se intuye. Más que crear otro mundo, se trata 

de descubrir el otro mtmdo que subyace en éste conocido. 

Ot.ra consecuencia de la noción de aimbolo elaborada por los belgas 

ea que. debido a esa ligazón concreta con el mundo que el símbolo 

implica. muchos de k1s escritores tienen una participaci6n política 

directa, incluyendo la militancia en partidos socialistas. Esto 

contrasta con el apoliticiarno o el anarquismo distante de sus colegas 

franceaes. No existe entre loa eimboliatae belgas un rechazo absoluto de 

lo real (incluyendo los aspectos politices y socialea), P\,lesto que el 

símbolo se apoya en la realidad para su ascenaión a lo ideal.. 

Lo anterior ae refleja en otro detalle. Kn Bélgica el aimboliamo 

no ea una tendencia opuesta al naturalismo, como ae da en el contexto 

francés, aino que en la práctica ÍWlcionó cotlo au aliado. Loe vinculas 

entre escritores de ambas tendencias fueron importantes, como él de A. 

Hockel y C. LemoMier. Por su parte, los propios naturalistaa se 

mostraron sensibles a loa aspectos miateri.oaoe de la realidad. Así, la 

oposición entre lo real y lo ideal funciona de manera diferente en el 

aimboliamo aegún ae trate de Bélgica o de Francia. 

Rodenbach nace en 1855 en Tournai, en el aeno de una familia 

acomodada. Kae mioma afio loa Rodenbach ae traaladan a Gante, ciudad de 

au infancia y juventud. En el colegio Sainte-Barbe eerá compallero de 

otro futuro poeta simbolista, K. Verhaeren. De la misma inatitución 

aaldrán 11aeterlinck y Van Lerberghe. 
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Publica aus primeros versos en 1876 y frecuenta la sociedad 

literaria "L"eapérance". En 1877 publica au primera colección poética, 

La l!'ayer et lea Champa. Se ¡¡ro.düa en derecho y aiguiendo una tradición 

familiar, su padre lo envía a París para que haga una práctica 

profesional. Sin embargo~ en la capital francesa el Jovan Rodenbach 

frecuenta máe los cafés, el teatro y los cenáculos literarios qlle loa 

tribunales. 

C',olabora en reviataa y periódicos pariaienaea y entra en contacto 

con escritores cot110 Victor Hugo. Franr,oia Coppée y Paul Bourget. En 1879 

public!> otro libro de poesia, Lan triatenaea, que es bien recibido por 

la comunidad literaria. Rodenbach algue unos cursos sobre Schopenhauer. 

Retorna a.. Gante donde continúa con su actividad literaria, a.l 

tiempo que difunde en su pais la filosofia de Schopenhauer por medio de 

escritos y conferencina. Kn 1881 publica los poemarios Lo. mer élé¡¡ante y 

en 1884 I(blver ••mdn.in. Los cuatro titulas citados conatit.uyen, a 

Juicio de A. Bodson-Thomas, el período de Juvent\ld de Rodenbach, donde 

ae obaec-van influencias variadas: V. Hugo, F. C'.oppée, Baudelaire, etc. 

Hn 1666 Rodenbach publica Lo. Jeuneaae blanche y abandona el 

derecho para dedicarse de lleno a la actividad 11 teraria. Dos alias 

deswés ae instala definitivamente en Paria, donde publica !)i Silence, 

peemario que ae considera au primera obra de madurez. Al Bf\o siguiente 

sale a la luz su primera novela, L'art en eltll, Y frecuenta loa circulas 

de loe Goncourt y de 11allarmé. De eate último se hace mny amigo. 

Rcdenbach ea el único poeta belga de au generación a quien tocó vivir el 

Nriodo de esplendor del simboliamo en Paria. 

En 1891 publica Le resne du oilence, que la critica acoge bien. Al 

allo siguiente aparece una novela por entregas en Le 1!'18aro: l!rugeo-la-
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Horte, cuyo éxito ea tan grande que al peco tiempa ee editada como 

libro. Es asl como Rodenbach consolida su éxito como escritor en Paria 

que, a. la sazón capital literaria de Europa, le permite proyectarse a 

todo el continente y aún máa allá, haat& América Latina, donde el 

modernismo seguía en su labor de renovación literaria. 

Lo Comedia FrMceaa presenta en 1894 Le voilo, primera obra belga 

en ser montada en el célebre teatro. Ese mismo a.;o Rodenbach wblica 

tiwée do Béuuinoo, una colección de "nouvcllco". 

Al nffo siguiente .aale al mercado au tercera novela, La voca.tion, y 

en 1896 otro poemario, Loa vicn cncloseo. Kn 1097 aparece la novela más 

ambiciosa de Rodenbach, Ul cnrillonneur, y en 1898, el poema.ria Le 

1droir du ciel natal. Ln noche de Navidad de eae mismo olio el escritor 

muere en ou ctuJa de Paria, a loa 43 años de edad, en pleno auge 

creativo. 

Rodenbach creó un universo paético IIll1Y particular, donde abundan 

loa motivos acuáticoa, los reflejos, loa deadoblamientoa, todo ello 

inspirado por la provincia flamenca y, en especial. por la ciudad de 

Brujos. En pleno fin de siglo, fue capaz de otorgar a dicha ciudad una 

imagen mítica de la que haata entonces carecía: el poder de una ciudad 

muerta que luego aerfo. retomada como tema por otros poetaa. 

Rscritor francoparlante no francés, de origen flamenco pero 

criado en el seno de una burguesía que había adoptado la cultura 

francesa como propia, Rodenbach ea un poeta de la nostalgia, siempre 

allorante de UM patria flamenca que se contunde con un lugar mítico, con 

un más allá al que el poeta simbolista quiere tener acceso. Rn este 

sentido Brujas y Flandes gozan de un doble otatua: por una parte, son la 

patria histórica que el escritor añora pero, sobre todo, por la otra 
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encarnan ese mundo ideal y escurridizo vislumbrado en aueffos, en poemas 

y en nove lae. 

Rodenbach desarrolla el tema del doble en Brugeo-la.-Horte no 

aialadamente, como motivo exclusivo, sino al interior de tm sistema de 

correar.>ondencias que loa simbolistas enarbolaron como propio, definido 

por diversas relaciones. de aeme,1anza que se estudiarán en el siguiente 

capitulo y que, paicológicamente, puede adacribirae &.1 campo de lo 

siniestro abordado por Freud, que ae verá en el tercer capitulo. 

Fiel a la tradición del aimboliemo belga, Rodenbech ubica el doble 

en un contexto cotidiano, incluso rutinario: la fantasmal ciudad de 

Brujas que. en aua canales y aua to.f\idoe, funciona como el eco 

amplificado de le eepcaa muerta e inecceeible. Rodenbach no tiene 

neceaidad de acudir a un escenario fantástico para desarrollar su 

narración de dobles y desdoblamientos. Le baata su mirada visionaria 

para descubrir en lae aguas eapejeantea el reflejo de la muerta. 



29 

NQl'AS__ 

l. J.-P. Vernant, La muerte en loo oJoo. fi¡mrllll del otro en la 
antigua Grecia, p. 16. 
2. Vernant, Op. cit., p. 40. 
3. O. Rank, Tba double. A Paychoanalytical Stud;v. 
4. J. Paque, Le S]lllboliome Belga, p. 41. 
5. Citado por G. ttichaud en lleollllge poétique du SYJJlbolilllDC, p. 70. 
6. G. ttichaud, Op. cit., p. 708. 
7. lbid.' p. 327. 
8. 11. Otten, "Ori¡¡inalité du S)llllboliome Belge", en Le lllOUVelll!Dt 
oymboliote en Bel¡¡iquo. 
9. H. Otten, "'Situation du S)llllboliome en Bel¡¡ique", en Lea Lettrea 
Romance. 
10. lbid .• p. 207. 
11. tt. Otten, "Ori¡¡inalité .•. ", p. 20. 



CAPITIJ!D Il 

CARACI'KRIZACIOll LITKRARIA DK DRUGKS-1..1\-HORTK 

2.1 ELaaunt1uteLl!énero.. 

Parte de la riqueza li terari11 de un texto ae manifiesta en la 

diversidad de lecturas y de dudas que suscita. En el caso de Bnrgee-la­

Horto, una de estas interrogantes ee refiere a su clasificación dentro de 

los g0neroa establecidos por la tradición literaria: el poema, el cuento. 

el ensayo, la novela ... 

De poco ha eervido que el propio Rodenbach haya clasificado el texto 

con la palabra "roman", en la primern edición en volumen hecha por la casa 

Harpon-Flammarion, en junio de 1892. Como ya. ee dijo anteriormente, Brugea­

la-Horto habia aparecido en folletin en el periódico Le Flgaro del 4 al 14 

de febrero de ese mismo año. La. opinión del autor de un texto no será 

forzoeo.mente determinante a la hora de efectuar W1 análisis literario. Es 

tan n6lo un elemento máa a considerar por el critico. Ahora bien, en el 

ca.so de la clasificación "roman", no ae eatá ante \llla opinión dada par el 

autor antea o después de la FUblicación del llbco bajo la formo de 

entreviota, carta o articulo, sino que noa encontramos con lm elemento que 

h1:t vl"nido ,,, ~o'ldlr~e ftl t.~xto fimd y del cu~l forma parte. aunque 

PoOteriorea edi torea lo hayan suprimido, tal Vt1Z pgr las dudas que deade su 

primera publicación generó el libro en cuanto a su categoría en la 

taxonomía literaria aceptada. 
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Uno de loa primeros en escribir sobre esta ambigüedad de género 

propia do Brugco-la-Horte fUe el poeta S. l1allarmé, con quien Rodenbach 

mantuvo amistad: 

Oane une lettre du 28 juin 1892, 11 (l1allarmé) aalue Brugea­
ln-Horte comme tme "oeuvre", comme un long poéme en prosa 
et, plus encere~ comme la réalisation de cette "tentativa 
contemporaine de lectura", ( ... ) "de faire aboutir le poéme 
au roman. le reman au poéme". 11 ne fut paa le aeul, dés la 
fin du XIX aiecle, B. Juger réusaie la réaliaation de 
Rodenbaoh. (l) 

Claude de Gréve menciona otras opiniones entusiastas sobre Brugeo-la-

Harte: la de Philippe Gille, el 8 de junio de 1892 en Lo Figaro ( "cette 

oeuvre poétique et dramatique a la foia") y la de Araene Alexandre, el 1 · 

de enero de 1899, en Lo Soir ("L"affabulation était belle et la deacription 

exquiae" ). 

La aparición de Brugee-la-Horte dio a au autor el preatisio y la f<'-,, 

que hasta entonces no había conseguido ni con su obra poética ni con su 

primera novela, L"'art en exil. De hecho, Brugeo-la-Horte fue un verdadero 

beet-seller de fin de siglo, tanto que muy pronto fue adaptado al teatro 

con el titulo de Le mirase ( 1901). Kate ¡.unto de vi ata mayoritariamente 

favorable al texto varió con el cambio de siglo y sus subsecuentes 

modificaciones en el susto de lectores y críticos. 

Aai, en 1942, Anny Bodson-Thomaa J?Ublica L"eethétique de Georgee 

Rodcnbach. estudio en el que Brugea-la-Horte no sale bien librado, por 

opcaición a otros textoa narrativos como la ya mencionada L .. art en e.xil o 

Le carillonneur. Bodaon-Thomas está contra el ''bajo romanticismo" y el "mal 

guata" que -en su opinión- tienen ciertas páginas de Brugee-la-Horte, sobre 

todo poI' el uso que Rod(jnbach hace de la cabellera de la muerta en la 

resolución de la trama. 

No obstante estos juicios negativoa, Bodeon-'fhomaa no pane en duda el 
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carácter narrativo, y eapecific&lll.ente de novela, de llrugeo-ia-Hortc. Al 

escribir sobre este texto, en varias ocasiones utiliza la palabrA "reman", 

esto a pesar de que anteriormente, al analizar L•art en exil. habia 

~scrito: 

Par i·étonnante association du paysa.ge it i ·action, ce livre. 
commc Lee auivanta d ~nilleura, presente plutót les 
caracteres d'un pcéme en pro3e que ceux <l"un véritable 
1Y1man: les Pvénements y :-innt, presque ine>:istanls. et le3 
~reonnagee -s&uf celui. de Remhrandt (el perRona.le centr~l )­
eont eaquisséa légerement, sana nucun souci de realiame.(21 

En 1977, la editorial Jacquce Antaine hizo tma nuev& publicación de 

Brugeo-la.-Horte (3), con un prefacio de Gastan Comp€re, escritor y crítico. 

literario belga. Ahí Compére afirma que Rodenbach, m6.a que un novelista, ea 

un :poeta, y bautiza a Bn.igca-la-Horte de "novela de poeta", en el mal 

sentido de la expresión: cuttndo llll t1.rtiat11 talentoso en tm género trabCija 

fallidamente en otro, a causa de lm inad11cuado deslinrie entre olloa. A 

diferencia de Bodaon-'fhomaa, Compére no menciona para nada el resto de la 

obra narrativa de Rodenbach y hace sua afirmaciones baeándol3e únicamente en 

Brugoa-ln-Horte. 

ttáa recientemente Christian Berg, en la "Lecture" que acompañ.a a la 

edición Labor de Brugca-ln-Horte (4), ae refiere a eate texto como "un bref 

récit qui tient le milieu entre le reman psychologique, la nouvelle 

fant.aetiqne et le poeme en proee" (5), al mismo tiempo que señala eu 

carácter de prosa lirica, ¡iuee Rodenbar:::h fue partirlario del sueño de 

Baud+:!laire de una "prooe paétique, muaicald, ea.ns rythme et sana rime, 

asaez aouple et aeaez he:urtée pour a# adapter aux mouvementa lyriquee de 

1 #ame, ame ondulations de la reverie, aux aobreaauts de la conscience" (6). 

No obstante el lirismo de la prosa de Rodenbar:h. Becs no deja de subrayar 

au "aavoir-faire romaneaque", y par.<\ esto s~ apoya en la última novela de 
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Rodenbach, Le carillonneur, que la critica no ha titubeado en aceptar como 

novela. 

Puede apreciarse con loa ejemplos dados de lecturas criticas de 

8ntgen-ln-l1ortc que el aemlt.o del género es algo que ha estado presente y 

provocado discusión. Poema en prosa, novela a eecas, obra poética y 

dramática, novela de poeta, prosa hibrida entre la novela psicológica, la 

novela corta fantástica y el poema en prosa, prosa lirica: estos son 

algunos de loa términos usados en el debate. 

Una caracterlatica del texto que ha contribuido &. atizar la hoguera 

de la discusión ea au brevedad. La edición Labor tiene 167 páginas, de las 

cuales sólo 91 corresponden al texto neto. Kl reato ea material anexo: 

prefacio~ análisis, fotosrafiaa, conte>.~os, elementos biográficos, 

bibliografía. Otro tanto ae puede decir de la edición de la caaa Jacquea 

Antoine: de 116 páginaa. sólo 86 correaponden al texto de Rodenbach. 

Dado lo breve del texto, cabe preguntarae: ¿es el critel"io 

cuantitativo -la extensión- el que otorga el carácter de novela a un texto 

en prosa o ea un parámetro de indole cualittitivo., estructural. lo que 

interviene en ello? A esto hay que responder que la extensión por ei misma 

no define a un género. aunque no sea un criterio desechable. Haa bien está 

subordinado al anpecto estructural del texto, a su lógica narrativa. De lo 

contrario se caería en la <liacusión sin fin de ai estamos ante \Ula novela 

corta o ante llll cuento largo; o bien, se podría cronometrar el tiempo de 

lectur& y definir aaL a priori. el género narrativo. No aati.afechoa con 

este tir.>ú de juatificacionea, en el presente trabajo apelaremos a otros 

nriterioe. 
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2.1. l La. a!Qc.uaión .aimboliata_ aol:>re_ los. géneros literario• 

Rl asunto de cómo clasificar un t~xto como Brugea-la-Horte no puede 

diJucidarse sin considerar ]Fl polf•mica simbolist&. sobre los géneros 

literarios. La ignorancia del entorno teórico-literario en el que surge el 

traba.fo de Rodenbach wede conducir a un& errónert aplicación de criterios 

válidos para otra realidad Uteral"ia (realista, naturalista, etc.), pero no 

para un texto que pretende recoger otro tipo de consignas, en este cliso de 

índole simbolista. Se trata pu.ea, de analizar lUl determinado texto de 

acuerdo con loa patronea establecidos por el movimiento en el que se 

inacribe y no desde afuera, con loa criterioa de otra escuela. 

Rata utilización inadecuada de par&metroa estéticos ea lo que hace 

Bodaon-Thomaa cuando Juzga la narrativa eimboliata de Rodenbach a partir de 

loa criterios de la novela realiota, "le véritable roman", según ella. El 

lmiverao de la novela no ea algo estático y único, sino que está sometido 

al cambio y a nuevas peropectivaa. Rl nounto del género no puede resolverse 

en abstracto, partiendo de unoa criterios establecidos de lma vez y para 

siempre, sino que hay que tomar en cuenta el momento histórico-literario en 

que surge el texto. Ea aaf que si aplica.moa loa parámetros ..de la novela 

naturalista a un texto aimboliata que también sP. pretende novela, el 

reaultado va a eer obviamente negativo. Lo mismo paaaria si tales criterios 

ae usaran para acercarse a un texto del Nouveau Roman francés. Kn 

literatura no hay tma "verdadt:t'!i" manera de escribir novelas o poemas, lo 

que hay ea una realidad literaria cambiante g11e debe sel' aprehrm<lirln de 

acuRrdo con las Bituacionea concretas en que loa textos surgen. 

Ketudioaoa de la literatura de fin de siEtlo. C'omo G. Pe-ylet, y del 

olmboliamo en particular, como .T. Pague, coinciden en a~fialar que este 
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periodo histórico-literario está marcado por una crisis de valores 

(morales, religiosos, filoaóficos, etc.) que cuestiona diversas instancilta 

de la vida social. Al respecto. Peylet escribe: 

c~eat un phénomene complexe, collectif, · qui refléte une 
crise de la civil isation occidental e, A llll tournant de son 
hiatoire, it l

0

b.Ube du xxe eiécle qui s'annonce déjá cornme le 
aiécle de !~industrie et de la technique. Ce phénoméne de 
groupe dépasae ce qui aurait pu étre une simple mode, un 
simple engouement eathétique. Il repréaente tme aorte de 
nouvean mal de siócle, beaucoup plus grave que le premiar, 
beaucoup plus pesaimiste et, malgré lea apparences, au maine 
auaai sincere. (7) 

Hl aimboliamo se integra dentro del movimiento de la modernidad 

iniciado desde antes por el romanticismo y, en algi.moa aspectoa, lo 

continúa y lo radicaliza. Uno de eatoa aapectoa ea el de loa séneroa 

literarios, donde el aimboliamo no ee limita a sesuir las directrices 

románticas de privilesittr la poesía sobre loa demás géneros, sino que más 

bien tiende a borrar las fronteras entre ellos. 

Lo criaia de valorea de fines del aiglo XIX ae traduce para loa 

eimbolietae en un rechazo -variable- de la realidad, considerada como 

monótona, trivial e inesttible. Ante esta visión, alS\.tnOS escritores, 

incluyendo a Rodenbach, tienden a buscar una especie de compensación en el 

artificio eatét!co (despojando a la palabra artificio de au carga 

peyorativa), que lea dé la firmeza y la aolidez que el mundo no lea brinda. · 

Loa simbolistas promueven una crieia de loa géneros que se manifiesta 

en la disolución de limites y e2tructuraa, en una liberación de los 

aspectos más preceptivos que habiM tomado auge con el retroceso del 

romanticismo y sobre todo, en tma critica de la representación tal como era 

pl~nteada en el campo novelistico por realistas y naturalist~a. Contra 

éatoa, loa aimboliataa afirman la inauficienci• de tma eatétlca de lo 

ordinario. Optieatoe a la sociedad burguesa im¡;erante, rechazan au principal 
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discurso ideolósico, el positivismo, y a los que a au juicio lo 

representaban en el campo literario: loa naturalistas. Su objetivo será 

atenuar y/o eliminar de la literatura sus aapectoa contingentes, al tiempo 

que se aubr&yan loa m&.s univerflales. 

Lejos de una visión rígida, loa simbolistas poseen lo que .1. Pa.que 

denomina una "concepción proteica del género" {8). En au jerarquia la 

poesía ocupa la cima. Rl poeta aimboliata deaprecia lo rt:al eu beneficio de 

tm mundo desconocido, inexplorado, pero cuyo desciframiento es la clave no 

sólo de su trabajo literario, sino de su propia vida. Kl paeta es tm ser 

privilegiado al poder expresar, por la "magia del lenguaje", una visión 

trascendente del univertJo. Y ea privilegiado porque sólo él, por oposición 

al hombre común, logra captar ese "sentido misterioso de loe aspectos de la 

existencia" de que hablaba Mallarmé. Veremos posteriormente que el 

personaje central de Brugea-Jn-Horte, Hugues Viane, Posee, como el poeta 

simbolista tipico, eae "sentido auplementario", el "sentido de las 

semejanzas", ese "sentimiento interno de las analogiaa" del que habla 

Rodenbach en el capitulo VI del texto. 

A partir de la noción de la superioridad de la poesía, loa 

simbolistas se enfrentan n loa demás géneros. No ea que sólo escriban 

poesía, ea que todo lo que eacriben debe tender· hacia ella. Su concepción 

de los géneros no es sólo proteica, sino también poética. El teti.tro, par 

ejemplo, será un género privilegiado, pero a condición de que deje su afán 

"re!-'roductor" de la rettlid~d. de que se "poet.1ce", de qu1:- dé ll1. eBP-!tlda &. 

la acción, a la paico logia de caracteres, de que se complazca en la 

creación de un clima irrea.l de suefio y leyenda. 
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2.1.2 ¿Ex.J.at<LJUULllOYela . .aimbolillta.7. 

Hientrae que la novela fue el género noble de la literatura 

naturaliuta, en el caso del aim'ooliamo ea algo aei como l&. pariente pebre, 

valoración muy en consonancia con la tradición romántica que privilegia a 

ln poeaia en la jerarquía estética. La novela, por au carácter m6.a abierto, 

máo receptivo de la realidad cotidiana, tiende a ir en dirección opuesta a 

ese IIIUildo da mioterio al que los simbolistas pretenden acceder, por lo que 

no ea un género confiable. Es demasiado proclive a representar ese mundo 

real del qUE: el pecta aimboliata guata evadirse. 

Ahora bien, hay que reconocer que eata desconfianza hacia la novela 

obedece no tanto a un rechazo del género por sí mismo, sino por la manera 

en que éste ae manifestaba entonces: la novela naturalista. En la criaie de 

loa valorea culturales y o.rtiaticoa de Fin de aislo (9J impera una actitud 

vital y estética cuajada de pesimismo y de insatisfacción ante laa 

tendencias racionalistas y poaitiviato.e predominantes. Se trata de un 

deacontento existencial, de una triate.:n que ea producto de un malestar 

llilte la realidad cotidiana y de la aapiraci6n a otra de tipa ideal, 

annónica, si no neceao.riamente divina, sí de carácter o.beoluto. 

Nadt.1 más rep\1laivo para un pecta con este temperamento que la novela 

naturalista, con su pretensión de reprod'.tCir esa realidad cotidiana y 

banal, y no la ot.ra, la oculta y misteriosa. Kn general, l&. opinión 

aimbol lata Juzga prescindible aferrarse a lo contingente, desprecia la 

observación y descripción de lo real. 

A \lna realidad que ae concibe como inscrita en un tiemPo lineal. 

corresPonde llll género que sea t&mbién euceaivo, extensivo: ea el caso de la 

novela realista y naturalista. Pero el escritor aimboliata no quiere 
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describir el telón de las apariencias, no doaea ser el es~riba del 

escenario Y de aus personajes~ sino que busca atl'aveaar el telón de esa. 

realidad prescindible. con la flecha del símbolo y aei acceder a eaa otra 

realidad "mita real". 

La poesia facilita este acceso, per-o también la novela> con la 

condición de modificar las reglOR del Juego. Al sistema rentringido de 

reproducción propio de la novela naturalista Be or.ion~ el aiatema annlógico 

de representación propio del simbolismo. En vez de limitar la realidad a 

una simple reproducción, na la multiplica, como en un Juego de espejo!J, 

gracias a. un aiDtema de analogías. Se eete.blecen aaf corroapondencias entr-o 

elementos sutil en y concretas, ideales y aenaibles, con lo que lb realidad~ 

lejos de limitarse> de cerrarae, ae abre, se bifurca constantemente. 

Contra el carácter ''omnivoro" de la novela natura.lista, capaz de 

absorber en eu eistetna literario toda suerte de elementos (geográficos, 

paliticos, aociales, etc.), el proyecto aimboliata. es selectivo. Kscoje 

eólo unos cuantos elementos de la realidad inmediata. y a partir de ellos y 

aua análogos va elaborando un Aiatema imaein&rio qu~ ae pretende más re&l 

que el mundo palpable. 

Loa simbolistas no rechazan7 pues, el género noveliatico-, sino que 

ae dan a la tarea de irmovarlo a partir de un programa poético. Puede 

diacutiree entonces sobre lo exitoao o fallido del proyecto narrativo del 

simboliemo, pero no puede dudarse de su exietencia. Y sobre todo7 el éxito 

o el frac&.eo de dicha empre:e~ dBben aer Ju.zg8.dos <le &.r:ut:rdo CCill eue propios 

par.im~troa. 

Rl deaacnerdo con la estética nat.uralista nn fue tm r&.sgo· exclusivo 

de loe eimbolietaa. Ya loa altt.oree lfomadoa "dece.dentee" habian comenzado 

dlcha cueationwniento. A la cabeza de ellos estuvo J.K. Huyamana con su 
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novela A rebouru, publicada en 1884. Jleade au aparición, eate libro resultó 

denconcertante para muchos criticoa que no eupieron comprender an carácter 

renovador. atmquc si aueci.tó un gran entusiasmo entre jóvenea artistas que 

vieron en él una eepecie de "biblia del decadentismo". 

Entre loa fascinados par la novela de Huyemana estuvo el propio 

Rodenbach quien, en esos momentos residente en Bélgica, comento algunas do 

lao novedades venidas de Paria, entre éatan loa Koaaio de peychologic 

contcmpornino ( 1883), da Pnul Bourget, en donde se elogiaba la nueva 

estética decadente y Por supuesto, A rebouro, novela que fue descrita por 

Rodenbo.ch como un "himno a la decadencia", como tm "himno de loa enrolados 

del artu nuevo"(lO). 

De hecho padrion eatablecerae o.lgunoa paralelismos entre la novela de 

HuysmnnB y Dnigeo-ln-Horte de Rodenbach. Pero, para efectos de esta teeia, 

intereafJ. resaltar sobre todo el agotamiento del proyecto narrativo 

naturalista y la búsqueda par parte de lon nuevoe eacritoree de otra 

alternativa literaria. Dicha inconformidad ee da desde principio e de la 

década de loe ochenta. Hnyama.na, de extracción claramente naturalista ( 11}, 

sorprenderá al medio al escribir una novela de ruptura con la tradición 

decimonónica (12). Lo hace desde 1ma perspectiva más decadente que 

simbolista, con repercusiones en loe escritores wateriorea que, como 

Rodenbach, ai comulgan con loe principioa del simbolismo. 

Kn 1886, dos al\os deapuéa de la aparición de A reboura, el escritor 

J•an Horéas publica en Le Figaro "Un Hanifeste Littéraire" subtitulado "Le 

Symboliame", que se convertirá en uno de loa primeros documentos teóricos 

del nuevo movimiento estético. Después de establecer como precursores a 

Bau<lelaire, Hallanné y Verlaine, y de fijar el objetivo de la pcesia 

simbolista ( "vi!tir l' !dée d'une forme sensible qui, néanmoins, ne aerait 
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paa oon but 6. e lle-méme, maia qui, tout en servant a exprimer l · Idée, 

demereurait aujette", 13), Horéae da cuenta de la prosa y dedica. todo un 

párrafo a la nueva novela simbolista.: 

i.n concept.ion d11 'l'Omfin aymbolique est palymor-phe; t~ntOt un 
peraonnage lUliqne ae rueut dana dea milieux déformé"a par- a.es 
hallucinatíona pc·oprefi, aon tempér8Jnent; en cette 
déformation gi.t le aeul récl. Des etre.s aux geste mécanique, 
aux allhouettea ombréee, a·agitent liutour <ll1 per-sonnage 
1miqt1.;-: ce 1w 1121 nont q1M pr-ét.extAs ñ ~en:rn.t.imis él á 
conjecturee. Lui-meme est un tnilBque tragiquE: ou bouffon, 
d"une h.umanité toutt'lfois parfaite. hien qve rntionnelle. 
'l'nntót dea foulea, auperficiellement l.lffectées par 
renaemble dee repréaentationa ambianteD. ae portent avec 
dea altornativea de heurt.s et de etagmmcea vel'o <lea act€'B 
qui demeurent inachevéa. Par moments, dea volont..éu 
individnelles RP, ma.nifoetent; ellea a· attirent, 
a·agglomérent, se géneraliaent pour un but qui, atteint ou 
manqué, lea diapcrae en leura élémentn primitifa. 
( .•. ) Ainsi dédaignewt de la roéthode puérile du naturaliam• 
-H. Zola, lui, fut. natt11é par un a.•~rveilleux inatinct. 
d·écrivain- le roman aya1bolique/irnpresaioniste édifiera son 
oeuvre de dóformation aubjective, for-t de cet axiome: que 
l .. art ne saurait che['('her en l~obJcct.if qn·un simple point 
de départ extré1nem~nt cmcdnt. ( 14) 

Jmt.oorta eeílalar en esta cita del rnanifieato de Horéaa loa siguientes 

aspectos: en el tratamiento que da a la prosa se destaca particularmente un 

lugar psra la novela e incluso se habla de una "concepción ri!3 la novela 

simbólica", caracterizad& par el polimorfismo, ea decir por la CB:pacidad de 

adquirir diferentea formas y eatl"'ucturaa. No se trata, pues, de una receta 

a aeguir, sino que existe la posibilidad de un& contimm variación .&. nivel 

formal. De hecho, la novela y la poesía aon los géneros más discutidos en 

dicho manif1eato, lo que pone en evidencia la importancia que se lea 

otorglt. No se pueüe, en contJeouencia~ ha.blar dt.~ \U1 deaJen de loa 

oimbollotoe hMla lo novelo y si de \Ula nueva ooncepc\ón. Nótese también 

que el autor usa indietlntamente laa palabras ··aymbollque" y "s~boliste•· 

que, con el correr del tiBmpo, adquirirían acepciones relaciomidas pero 

dlstlntas. 
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Un segundo aspecto por comentar ea el trasfondo idealista y esotérico 

del manifiesto, evidenciado por la importancia atribuida a un personaje 

lmtco -corno en le. novela de Huyamana- cuya realidad reside, no en el mundo 

objt:itivo, eino en la partic:nlar deformación que aquél realice sobr-e éste: 

''en cette déformation gít le aeul récl". Se trata, como el propio Horéas 

eocl'ihe, de una deformación Dubjetiva. El autor no llega b. la negación de 

Jo rea t, aunqlle lo reduce npenaa a un a imple punto de partida que la 

imaginación creadora so encargará de deformar. 

KRtaa aprcciaclone3 quizá.a podrían albergar algún eco del idealismo 

de Gchopenhauer, para quien t0do representación (no sólo la Brtistica) 

lmpl icll, oi no lUla deformación en sentido estricto, aí una pa1•ticular 

lipreciación del mundo, en tf\nt.o que ~ntre éate y el aujeto cognoacente 

eatán oiempre la.a oategorian do tiempo, eopacio y cauaalidad. Es aai como 

el au,1cto no tiene acceso al mundo en si aino sólo a una particular 

repreoentación de él mediado par dichaa catcgoriaa. En eote sentido decir 

que cnda cufll tiene au propio mundo no ea ningún abuso. 

La utilización por parte de Moréaa de términos como "representación" 

y "vohmtadea individuales" qtle ae manifiestan y que luego se dispersan. 

refuerza la aoapocha de lUl posible vinculo con el pensamiento de 

Schopenhauer, muy diftmdido en Francia a partir de la segunda mitad del 

siglo XIX, tumque no siempre Lieu leido. 

Entre loa librea que contribuyeron a dicha difusión están La 

philonopbio de Scbopenhnuer (1874), de Théodule Ribot; Le pessimiame au 

XIXiJ oiecle: Leopardi, Scbopenhnuer, llartmann (1878), de Kdme-!1arie Caro, 

Rai com1, tma aelección de textos del filósofo alemán traducidos por J. 

Bourdeau en 1860: l'enlléeo, maximeo et fro_,,¡ts. Ya en 1877 se habla 

traducido el l!no4yo nobre el libre arbitrio, y el mismo afio del manifiesto 
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de ttoréaa ae traciuJo Kl mundo como voluntnd y como repreucntnnt'ón. Por otra 

parte, el peraona..ie Dea Ksaeintee de A reboura, de Hnyem,ina. ea un fiel 

partidario de las ideas de Schopenhauer, a quien menciona eXPreaamente. 

Estos aQn Algunos factores que eviden<;ii'l.n lfl rect-pción en ciertos 

medios artiaticoa e intelectuales de las ideas del penearlor alemán. En todo 

caso, si el vinculo entre Horéaa y Schopenho.uer c~a apenas una sospecha 

fwidada, el que existió entre Rodenbach y la obra del alemán es un hecho 

comprobado: durante su primera eatadia en Paria. Rodenbach siguió loa 

curaos de E.-M. Caro sobre la filosofía achopenhaueriana y en 1A82, ya en 

Bélgica, Rodenbach ae dedicó a dar una serie de conferenci&a sobre el 

filósofo del pesimismo. Además, en cu primera novela, L#art en exil, el 

personaje ce:ntral, Jenn Rembrandt, declara que "Schopenhauer avait r&ison" 

cuando trata de justificar -junto con atrae referencias- su desencanto ante 

la realidad mediocre en que se mueve. 

Un último punto por destacar de la cita de ttoréaa ea la estrecha 

vinculación que él establece entre simbolismo e impresioniamo. al punto de 

hablar de \Ula novela "aimbólico-impresionlata". Algunos críticos consideran 

estos dos elementoa como aspectos diferentes que en ciertos escritores -

como Rodenbach- coinciden. Sin embargo, para otros estudioaos -es el caso 

de Bodson-Thomaa- "l ~imprcaaionisme eemble au contraire o.bsolument lié a 

l 'esthétique des aymboliatea; 11 en presente meme. plus que le symbole 

peut-étre, la principale caractéristique" (15). Rn su argumentación. 

Boddon-Thomaa ¡..xine conw ejemplo elocuente de €"st.'1. unificación de las dos 

tendencias t1 HB.l!lirmé, quien practica un imprea1oniam(• consciente. obt.enido 

por procedimientos de aintesis y de superposiciones. cnn el objetivo de 

re(·onstituir -medinnte este entrelEtZbllliento de aemrn.cionea- una comple.iidf:td 

emotiva, al tiempo que utiliza el simbolismo para disolver la noción 
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ing~nu&. de concebir a la materia sensible como la única realidad. 

Con respecto l.i la imbricación aimbolierno/impreaioniamo en el caso de 

Hodenbach, la Posición de Bodaon-Thomaa ea contundente: 

Ce qui frappe aurtout, dans ea prose comme dana ea poéaie, 
c·eat le procédé impreaaioniate. Il fuit le terme général 
englobant l "objet dana son entiéreté, autant que le terme 
précia qui le fixe et le limite, paur ae servir de celui 
qui, l "effleurant, le prenant de biais, auggére plut6t qu"il 
ne décrit. Il peint par t.ouchea eucceaivea, laisaant au 
lecteur le so in d · établir lui-méme la liaison entre les 
diveraes notationa qu"il préaente A sea yeux. (16) 

Asi el impresionismo viene a ser un procedimiento escritura! 

inaeparable del simbolismo como sistema teórico. Dicho procedimiento -

analizado en extenso por Bodaon-Thomaa para el caso de Rodenbach- se 

caracteriza, entre otras cosas, por la superposición de palabras con el fin 

de acceder a una sintesia, la acumulación de epitetos para producir un 

determinado tono, la transpaaición de lo concreto en lo abstracto, las 

repeticiones frecuentes de ciertas palabras particularmente evocativaa, 

todo con la finalidad de ir creando una atmóafera, de sugerir el personaje, 

de evocar el objeto. 

Aai establecida la existencia de un proyecto narrativo simbolista, 

conviene Mora especificar sus raegoa. 

2.1.3 Raasoa .cte Ja novel.a .. slmbolista 

Lejos de deoechar el género novelístico, loa aimbolistaa se proponen 

renovarlo a partir de un programa poético. Se trata de modificar las 

relaciones entre loa géneros bajo la tutela de la poeaia. J. Paque 

distingue dos aspectos que coexisten en dicha concepción literaria: por un 

lado, una visión totalizadora; por el otro, una práctica del fragmento. 

La visión totltlizadnra se vincula con el desprecio de loa aimboliataa 

por loa géneros como compartimentos aepa.radoe, a au ideal de una literatura 
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que máo bien loe fuaione. En ea to ae puede apreciar lll influencia 

wagneriana de un art.e total (la ópera), así como el ideal de Hallarmé de 

una obra de einteeia que eea la proyección del universo (17). 

IKl priictica del fragmento alude a n1v1 r;>Ht.~tir~o di:'! detalle. de lo 

aparentemente inaoabFl.do, que se traduc:e en poemfttJ, viftetaa. miniaturas, 

impresiones, <lil1rioa y en el CfilllPQ ¡,ropib.IDent.e nar·rritivo, en el cuento, en 

la narración corta, en el capitulo breve. Kn este sentido, Hnigea-lu-t1orte 

ea un e,iemplo elocuente de novelu. de ef!caea extensión cuya lectura -

haciendo una traepoaición libre al campo plástico- seria como aaietir, no a 

\ma exposición de óleos, sino a una de acutirelaa. 

El primer raego eobreaaliente que Paque identifica en la narrativa 

simbolista es la "interiorización": toda la historio ae foca.liza en un 

único personaje. No se trata de la inexistencia de otros personajes, sino 

de que éstos c8.rer:en de una conaistencia propia, sólo existen en función 

del primero. La realidad es percibida a través de la conciencia de ese 

personaje único. Rete rasgo de la interioriz&ción ya babia sido 

deaarr1..;llado con el Floreaaas dea Easeintes da A rebouro Y también en el 

manifiesto de Horéaa. 

Si la realidad se reduce práctiC'amente a una mera repreaentación en 

la conciencia del personaje ("en cette déformation git le seul réel"}, 

entonces lo real es, ai no negado del todo, apenas tomado cümo pretexto 

para la imaginación, como trampolín hocia la región de loe aueftos. De aquí 

lh~riv¿. la segunda carttct.eriatic1l df;! l-!t n&r-r-&tiva eimhclist.8.: en rlE-sapego rle 

lo tlocil1l. F.n eRte !\srecto es C'!omplet1U11ent~ opuetJtll a la novela 

naturalista, con su voluntad de desi1rr0llar sus pt:"rsona,1ea dentro de \U\ 

contexto social que ejercP un gran determinismf). 

Kn la novela simbolista pul'de haber una deecrip.:ión del entorno 
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social -la ciudatl en el caso de Bntges-la-Horte-, pero no hay en ella 

ninguna pretensión realista, más bien lo que se busca es sugerir el estado 

animico del peraonaje. Dicho de otro modo, el ambiente ·importa como 

perce¡-ción o proyección del héroe. Kn términoa de Paque:"le lieu n·a plus 

de définition obJective, la dnrée ( ... ) n·a plus de valeur qu"individuelle" 

(18). 

Dado su énfasis mtbjetivista, un tercer rasgo de la novela simboliata 

ea la narración en primera persona o bien, en tercera persona usando el 

discurso indirec:to libre, recurso que permite una fluctuación de conciencia 

entre el narrador y el personaje. Sobre esto Peylet escribe: 

Le reman ''fin de aiécle'' est le plus sottvent nn reman 
poeudo-autobiographique: il eat ócrit a la troisiéme 
pereonne, mais nous aentons, derriére le peraoMage 
principal Cltt derriére le narrateur, que 1 ·auteur ae confie~ 
met beaucoup de lui-méme dans aa création. En écrivant leur 
reman A la troiaiéme peraonne et non A. la premiére. cea 
écrivaina obtiennent un effet plus énigmatique et plus 
piquant que a·u a·agiasait d.lUl simple récit 
autobiographique. ( 19) 

El cuarto rasgo de la novela aimboliata es que muchas veces se da en 

el personaje central lUl aentimiento de fracR.so. de impotencia, ante ese 

medio social que se vislumbra lejano y mediocre. Este sentimiento lo empuja 

entonces a la búequeda de una quimera, de lUl suefio, lo que, por su parte, 

profWldiza el abismo que lo separa de la sociedad. 

EatP. alejamiento del personaje frente a su medio refleja en algunos 

casos la situación personal de muchos de loa autores, frustrados por la 

indiferencia artiatica de la aociedad burguesa en la que se mut".ven~ 

entregada al enriquecimiento y al goce . m6terial. Se crea asi lUla bohemia 

marginal, sobre todo en los grandes centrod urbanos, opuesta a la sociedad 

"productiva". En Modernismo -BUPleotoa hietóricoa y culturales-. R. 

Gutiérrez Girardot menciona, entre las condiciones socioculturales que 
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favorecieron la aparición dP. dicho eectot· social: la desaparición de las 

formas tradicionales de mecem1zgo literario, la estabilización triunfantP. 

de la clase media burguesa como clase dominllnte tanto política como 

idcológic&mf'nte, la <lemocr·atización de la vida Jiterar·ia en las ciudades, 

el advenimiento de la industrialización y el desempleo de loa 

"intelectuales". 

Ea así que el desapego hacia la realidad aocial y política de loa 

personajes -y de algunos autores- de las novelas eimbolietas no ea producto 

exclusivo de un ariatocratiamo idE'o lóg~co o de la neurosis, sino que en 

gran parte reaponde a la si tuaci.ón que vivía el artista de la época. 

El caso de Rodenbach es interesante porque loe pereona,jes de sus 

novelas se distinguen por su inadaptación al mundo, aunque él en lo 

personal haya llevado una vida de comodidad y de reconocimiento. Sea Jean 

Rembrandt, rle rJ·art en exil, aea Huguea Viane, de Brugea-la-Horte, sea 

Joria Borluut, de In carillonneur 1 el lector siempre se encuentra ante 

personajes que a la larga, romperán definitivamente con esta realidad y ae 

sumergirán en la locura miatica, el crit11en o P.l auicidio. Loa tres terminan· 

por dar \U\ salto al auefio o a la muerte, elementos al fin hermanos. 

Por lo que a Rodenbach respecta, su ubicación sociológica no coincide 

del todo con el retrato del artista marginal que nos da Gutiérrez Girardot 

en su libro. A Rodenhach le tocó vivir en una Bélgica a l~ sa.zón lb. segunda 

Potencia económicn di:>l mm1tlo. Era un Pf!riodo de proeperidari material para 

el joven reino que~ aegltn Ha.re Qt.1aghel'Jeltr: 

co1.ni:::idiR. con o precedía laa re11li:::acionea plásticas de 
Ensor, de Khnopff y de VM Ryeselberghe-, laa cri:•aciones 
ar4uitectónir.ae dP. Harta, de Hankar y rfo Van de Velde, 
floreaC'~nd<'.l <ir:! unR re1oci6n niuy J>h,rticnJbr con PJ m\mdo. 
Rra en an BP!l(l y Rttt.re i=!lll:i~ donde pret.An,fia vivir ];i 
burguesía nulical qlie pro¡~ircionó mta primeros lectorf!a 
Asiduos a ea toa eEtc:ri tore~ cuyas obrña pueden agruparse bajü 
la bande.Nt del simbolismo(20) 
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El perfil aociológlco de Rodenbach es comparable al de otros miembros 

de la generación simbolista en Bélgica. Pertenece l1 una familia acomodada, 

lo que l.=, brinda insreeoa '10nfortablea. Se gradüa de abogado, almque luego 

abandone su profeuión para dedicarse a las }et.rae. Rstudia en el mismo 

colegio en QUA lo hicieron VerhA.eren, Haeterlinclt y Van Leberghe y como 

éstos. se alejará del catolicismo. 

Si desde el punto de vista del bienestar económico Rodenbach no puede 

quejarse, como escritor tampoqo le fue mal en cuanto a reconocimiento, 

sobre todo después de publicar Brugea-la-Mortc. No obstante, en casi toda 

au obra narrativa se respira una atmósfera triste en la que vagan 

personajes presos de un constante deaaoimiento de eat.e mundo. Ka aoi como 

Rodenbach, al hombre, no coincide con el típico artiota marginal de Fin de 

siglo nunque,pat'adójicamente, su creación literaria contribuye de una 

manera tajante a alimentar esta visión del artista como Wl sor ein lugar en 

la sociedad burgueoa, de forma t6.l que la evasión de este mundo no es para 

él un lujo sino una necesidad. 

Un quinto rasgo de la novéla aimboliata que podt'ia menciona.rae ea en 

gueto por otra.a artes más nllá de la literatura, incluidas las arteo 

decorativas. Ksto tiene que ver con la preocupación eimboliata por fundir 

no sólo loe "géneros literarios sino t8lllbién otros dominios artieticos: la 

pintura, la eacul tura, el grabado, etc. De hecho ha.y una estrecha 

colaboración entre artistas plásticos y escritores. Sin ir muy lejos, la 

primet'tt edición en libro de Brugcu-la-Horto está ilustrada por el pintor 

Fernand KlU\oppf, admirador de G.Horeau y de loe prerrafaelitae. Efite gusto 

por otrt1a artea tiene como conaecuencia que el estilo aimboliata !t menudo 

eP vw~tv~ muy pictórica, y aquí debe recordarse sus vínculos con el 

impre~ioniamo. Se tt·t1.ta~ pues. de \Ul eatilo "pictórico" tanto Por loa 
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procedimientos eacrituralee como Por las conatantefl referenciaS plásticas. 

En el caeo de Rodenbach, abt.mdan las menciones a los pint.oree 

primitivoo flo.mencoa, sobre todo Van. Eyck y Hemling. l.'ia deacripclones de 

los poraonajf.'s ftmenir10B h~cen fK~h!lar en las víren1Ni pre:rcaf&elitf:ta. No en 

balde al f;"Atudiar los proce(limientoa prosódicos y eotilíaticoa de 

Rotlenbach, Bo<laon-'fhomae eetableGe fJaraleliamoa de estilo f'OO pJntorea como 

E. Ca.rrióre, G. Honet y Puvia de Chavanne. 

Un último rasgo de la novela aimboliata ea el carácter marcadamente 

artificial de su técnica, de eu estrategia discursiva. Al mencionar la 

palabra artificio no se pretende abrir el deba.te sobre loa limitee entre el 

artificio inherente a todo arte y el ar-tificio conscientemente cultivado. 

Baste decir que el artificio en la novela simWliata va más allá de un 

simple divertimento de cateta, en tanto que dicha noción sobrepasa loa 

problemas de estilo y retórica J'.>8.Nl. 1.1.dquirir connotJJ.ciones incluso 

filoaóficas. 

Para Peylet, "e· eet la notion d • artifice qui donne tou.t son sens d la 

littérature "fin de slécle". Celle-ci n·est plus un élément extérieur de la 

création artietiquc, elle entre au coeur dr:: cette création. Elle est 

beaucoup phrn qu·une simple rhétorique. elle eat w1e raiaon d"exister"(21}. 

Este estilo "artificial" ee inseparable de un sustrato humMto y filosófico 

que cuestiona loa Vñlorea y laa coat\tmbrcs del Occidente finlaecular, i'll\ lo 

que Peylct. no duda ~n denomim1.r "la primor&. crisis (lei humanismo", muchas 

d"'1".:11lae antco del surgimif>nto del t:ndf't,i:'ncial i~1mo aartri:-ano y del "anti­

huruanieroo" de peneadorea corno L. Althusser o N. Fouc¿ju}t. 

LtJ. técnica narrativa <le los simbolistao, :3in impartar su orlentación, 

es eopec1nlment€l t1rt.ifi<dal no ¡;;Qlo ¡,or la manera en qne :'H:! dcaplfogc1 el 

1l1Acurso, aino tMJbién 1.-'0r el alarde que htice ol narrador d!>I propio 
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artifi.t..'"lo. No pretende esconderlo o disfrazarlo y crear aai ilueionea 

f'et1.list&s; al contrario, lo subraya tanto al nivel de la estructura como de 

loa pereonaJes. No llega al rechazo Jel principio de verosimilitud, pero no 

se le da 111. impartancia que lh tradición realista le ht1.bia conferido. Esta 

artificlalidad de la novelll. simbolista se manifiesta, entre atrae cosas, en 

esos raegoe de poP.ma, de cuento, de teatro, de monólogo, hasta de cuadro, 

que a veces muestra ain el menor rubor. 

Loe eimbolistae logran aei una hazaña paradójica con el género 

narrativo: la novela que, por eu propia naturaleza, era el género menos 

artificial -debido a eu estructura más abierta, menos codificada-, llega a 

ser lU1 género tan artificial como los otros -a loa cuales incluso plagia e 

imita-. La estructura más abierta y maleable ae cierra, ae vuelve 

extremadamente rigurosa, calculada en aua detallea y efectos, con una prosa 

atenta a la musicalidad de la poesía. Dado que el artificio ce el único 

asidero que le queda al escritor "fin-de-siécle" en un universo vacío, hay 

que llevarlo hasta eue últimas consecuencias. 

Esta artificialid11d del género, lejos de inmovilizarlo y de reducirlo 

a una especie de receta liter-aria -reproche que los Bimboliet.aa hacian al 

naturalismo-, le dio una gran capacidad de experimentación: 

Si le symbolieme. n 1 a paa conetruit un modele narratif 
durable, qualifié pour la concurrence avec le naturalisme 
qn · i l dénonce, il fait du champ romaneaque un lieu 
ct•expérimentatione oU a·exprime l"exigence d'une avant-ga.rde 
'lana un genre en voie ct•accéd~r a la euprémati.e. (22) 

lfoy que decir que si el modelo narrativo simbolista no perduró, se 

debió, no a este impulso que lo animaba de artificio y eXPeriment"\Ción -que 

seriA. retome.do en nuestro siglo por loa movimientos de vanguardia-, sino 

mAR hien a cB.usa del derrumbe de muchos de eua euweetoe ideológicos, de 

corte mágico y metafiaico. En \m siglo que ahondó el proceso de 
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oecularizaoión. loe nuevoa artistas no podían arrastrar e1 trasfondo 

míetico de los simbolistas finiseculares. 

Sintetizando, los rasgos de la novela simbolista son la 

"interiori::.ación", el ci~sapego de lo social, la separación del personaje de 

au medio, la narración en primera persona o en tercera persona en estilo 

indirecto libre, la vinculación con otras artes y la artificialidad de la 

técnica. 

2. 2 llbicación_d<L Bi::u.:ea::J.acJ'lorte .. en _la obro nor.rativa de_ Bodenbach 

A diferencia de eu pceeia, la narrativa de Rodenbach a veces es vista 

por la critica como un campo textual monótono y cerrado. Mientras quo~ la 

poeeia ofrece un marcado cambio desde una fase de formación hasta una de 

madurez eXPreeiva 1 los textos narrativos son vistos como \ma especie de 

bloque compacto. Ea aai como en 1. "cothótiquc de Georgca Rodenbach, Bodaon-

Thomaa dice: 

Rodenbach ( •.• ) débuta da.ns le reman a une époque oü aes 
ccnceptione eethétiqnes étaient déjA fixéea. Noue 
n"assieterons done pae, dnna ce domaine. ii. une période 
d ·évolution et de formation comme pour aes oellvres en 
vera.(23) 

La primera novela de Rodenbach, L~art en exil, se publica en 1889, un 

año después de 1" Silence, el libro con el que Rodenbach se consolida como 

poeta, pues ya para entonces ha desarrollado una estética propia, 'P\.llido \Ul 

estilo y enfocado en reflexión poétic& hacia t<?.maa que funcionan como lelt-

motlv a todo lo lltrSo de su ~a3.:-riturb. 

Kn contrapcsición a los que ven en Rodenbach a \Ul p.Jeta renovador y a 

\Ul narrador t.im\do. el estudio comparado de sus principales novelas rf'vell'l. 

una e,;:per\mentación formal que va desde [/a.rt en exil hast.a le 

carillonneur, p.1blicacfo un año antes de ::m muerte. No hay tal conformismo 



51 

narrativo. Ln recurrencil\ temática oculta el cambio formal, la 

experimentación de diferentes eetructuraa narrativas, que abarcan cuentos, 

"nouvul tea" y nove lila. 

Gonfrontadlt t"';On o1 rento de la obra narrativa, llrugeo-la-Horte no 

renuev.l teman, atmque Ion distribuye en forma diferente. Dicho texto 

trabaja con una cotructura narrativa no extensiva ein recurrir por ello al 

cuento. el cual practica la eínteeia (al igual que la poesía). En Brugea­

la-Horte hay un devenir, personajes y eventos que se suceden, por oposición 

al trance rápido que caracteriza al cuento -a juicio de escritores como Poe 

y Cortázar-. 

La obra narr8.tiva de Rodenbach se compcne básicamente de cinco 

novelaa: L"art en mcll (1899), Brugen-111-Horte (1892), Ln vocation (1895), 

Le carillonneur ( 1897) y L. arbre (1898). E o ta tombién un libro de 

"nouvellea", l1unée de Béguinco , formado por nueve narraciones, cada una 

precedida por una "n~ture-morte": texto deacriptivo y poético sobre un 

objeto del universo monacal: cirios, florea, campanas, cánticoe ... Hay que 

agreg•r también un libro de cuento• P<tblicado wstumomente (1901): Rouet de 

!>rumos. 

Rete recuento permHe comprobar que Rodenbach experimentó distintos 

registros en eu empreaa narrativa: el cuento, la narración larga, la 

novela. Puede abarcar desde un texto de 10 páginas como "Necea myatiguea" 

(Huaee do lló¡¡uines), hasta una novela de 325 pág!naa como Le CarlllolllteUr. 

L.:t. breve extensión de Brugea-la-Horte no indica tma incapacidad del autor 

para desarrollar una hletorla larga, sino que obedece a una necesidad 

estructurl'l.l. dado eu proyecto aimbolietEt. Aqui se impone tm deslinde: 

annqne todas las novelas de Rodenbach ¡::\Jeden ser calificadas de simbolistas 

por su tem6.tica , por sus procedimientos eetilisticos y por sus atmósferas, 
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eólo llrtJBeo-lo.-Horte lo es además por su disposición estructural. r..s otras 

novelan eet.á.n más cerca de la estrategia narrativa tradicional en cuanto a 

la manera de cont.ar, de combinar historias primarias y secundarias. de 

alternar peraonajeH, de incuraionar ~n el registt·o hietócicr,. Bnigen-la 

Morte ea aimboliatR no sólo por loa temas sino también por eu diapasición 

textual. 

De las cinco novelas mencionadas, las cuatro primeras, publicadas en 

vida del escritor, constituyen lo esencial para entendP.r eu universo 

narrativo. La. quinta novela ea la versión "exotieta" de lo ya plante(tdo 

(tiene por escenario una iala de Zelanda). 

2.2.1 Recurrenciae _temátioae.en __ la_narri1tiva_de RQdcnbach 

Si bien ea e ierto que cuando Rodenbach publica su primera nove la ya 

se encuentra en posesión de una madurez poética, eat.o 'no significa que su 

labor narrativa carezca de espíritu de innovación y de aventura. Cierto, 

loe núcleos temáticos ya están definidos, pero un proyecto narrativo no se 

define sólo a base de temaa e imágenes, de simboloa recurrentes, sino 

también de diferentes estrategias discursivas, de distintos modoH de 

acomodar los miemoa elementos y en el caso de la novela, del tratamiento 

que ee dé a loa personajes. 

Bodson-Thomaa encuentra cttri.tro grandes temas en la obra total de 

Rodenbach, ea decir, tanto paética como narrativa. El primero de ellos es 

el de FlF.t11des y l&a ciuda.di:s 1nuerta.e. El tema. flrunenco ~s una mttiiera ptirA 

el autor de reconstituir mediante el arte el paia del que estaba separado -

¡.or la lengua y por la distancia-. de reedificar la patria lejana, la 

"province de.ns le coeur", con el corolario inevitable de la nostalgia Y la 

ideali,;ación. Si bien es cierto que Rodeubach traalada al ptJpel lb. veta 
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mística y silenciosa de FlMdea -a_ la ttemling o a la Vander-Weyden- no sólo 

este aspecto ea flamenco: eat&. también la contraparte entusiasta que BA 

manifh"ata en ln vitalidad de las ciudades de Verhaeren o en la pintura de 

RntJt1ns. cti.rnosE\ y semanal. 

Es aaí como la visión flamenca de Rodenbach es parcial o, mejor, 

selectiva. Adopta de Brujas o de Gante loa aspectos acordes con su propio 

temperamento melancólico. Hietóricaroente, la visión de Flandes como una 

región de ciudades muertas ea incompatible con la realidad de una 

bullicioua y prOspera Bélgica. Kato, desde luego, no ea ning\m demérito de 

la obrR de Rodenbach, pues la historia no está contemplada en su proyecto 

narrativo, aunque tampcco desechada. Ea tan sólo un registro que interviene 

en la medid1l en qne refuerce la carga simbólica de la narración. 

En la estética finisecular, un rasgo generalizado fue la vinculación 

entre helltn:a e inutilidad. El motivo de la ciudad muerta reünc estos dos 

elementoa y quiz~a esto ex.plique su insistente presencia en la literatura 

de la época, más allá. del caso específico de Rodenbach. 

H>n• HintÓrMuaer, en au libro Fin de aislo -f!guraa y miton-, 

muestra cómo en dicho motivo se manifiestan dos rasgos fundamentales de la 

época: lUl.:t conciencia de decadencia (nostalgia Por un pasado que se m1pan~ 

mejor en aspectos culturales, por oposición a un presente fariseo y 

mercantilista) y um1 iaacinación ejercid.'\ por la idea de la muerte. Ambos 

rasgos están en Rodenbach, el primero. matizado por W1 misticismo sensual; 

el OP.S\Uldo, como telón de fondo d~ todas sus novelnR. 

Hinterh.!iueer agrega tlll tercer rasgo interpretativo: la pasibilidad de 

que tal fervor por las ciudades muertas no aea sino el desahogo, mediante 

fl\Jl.tasias, del odio impotente de loa artistas de Fin de siglo hacia \llla 

.. nueva era" que escapaba a sus dominica. Ka probable. Quizás no 
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neceaarirunente odio del A.rtiet.a por el mundo moderno, pero e'i un rechazo 

moral y estético a una eocioda<l insensible a loa "valores del espíritu". 

Kste raagn de la opoaiclón entr~ el artista y su aocierl.ad -estudiado 

con 1ttención por GutiPrrez Girardot-- está t-•reaente PO RodPnbach tanto en 

L'"Art en exil como en Le Carillonneur, la primera y la última novelas. 

C.Onetttuye lo eeenci11.l de la trama de una y en la otra ea \mo de loe 

asuntos de fondo, motivo de discusión entre loa personajes artiatati: Joria, 

Bartholomeua y, a su manera, Van Hulle. Rete rango eociolóp,ico del 

confl teto nrtieto/eociedad burguesa está en Rodenbach, pero visto no desde 

la perspectiva restringida de un desacuerdo social. político ci económico, 

sino de un abismo apenas franqueable por el lenguaje entre el sujeto y la 

realidad, entre el yo y lo otro, muy en consonancia con el ideal iomo 

peFJimiata de Schopenhauer. El enfoque de Rodenbach no ea tanto sociológico 

como mietico. 

Kl conflicto artista/sociedad supera los aepectos más obvios de 

desempleo, mala paga o inaenaibilidad eetética, para convertirse en asunto 

ontológico: el artista os radicalmente difert:nte de la mcisa por póseer \tn 

"sentido suplemento.ria" que lo vuelve sensible a cosas que escapan al 

grueso de la gente. Hataa impresiones serán ruate-ria prima de le creación 

artietica. De hecho, el poeta llega a eer ltn canal entre eea otra realidad 

a la que él tiene acceso y este mundo de simples mortales, ciP.goe y sordos 

ante lA3 vocea ocultas. De alguna forma, el poeta es investido de lma 

función saof"r<lotal. 

Lc-.a peraona,1ea de los cuatro novelas principa}ee de Rodenbach (HEl.na, 

Hugttea, Jean, Joria) no logran nlcanznr el "Ideal", sea Artiatico o 

rel ls;ioao, dna ladr1a de una miamn monmla, eegi_"m ae desprende de las 

opin1.ones da algunos persona.Jea. Dicho ideal ea incompatible con la 
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renlidnd Y entonces, al darae cuenta que au acceso no ea posible, el 

peroonaJe se abane.lona a lll Jangnidez y al deaenco.nto, apenas como pt'eámbulo 

de la muerte. 

Aquí conviene recorJar qne ot.rF\B ciudades muertf\5 pnent.ea de moda en 

el Fin de siglo fueron, ademáa de Brujas, Venecia y Toledo. Ya el 

RemicimJento hnbia ahif:rto }tt!' wertas a la contemplaci6n de l&a ruin&a de 

la Antig\ledad, con au consiguiente nostalgia. La evocación de ciudades 

históricas en ruinas tiene ilustres antecedentes e.n la obra del poeta 

Joachlm Du Bellay ante Roma. A fines del siglo XVIII ourge la pintura de 

ruinas de Hubert Robert, las meditaciones de Volney ante loe reatos de 

Palmira, loa trabajos de Piraneai. En el siglo XIX el motivo de la ciudad 

muerta aigue alimentando la imaginación romántica. El poeta :prerrafaelita 

Dante Gabriel Roeeett1 eecribe el pcema Tbe !!urden of Nlniveh, estimulado 

por la.e excavaciones arqueológicas del aiglo; l>' Anmmzio escribe 5\l drmn(l 

La cittd marta en 1898. Pero ningún escritor logró lo que Rodenbach: dar 

existencia literaria a una ciudad "muerta", Ht"Ujas, antai'io gloriosa, 

dotándola rle llllll carga simbólica que aobrepaaa loa e lementoa históricos y 

estéticos. 

BM.ljas, de referente geográfico, pasó a ser un referente mítico: 

Rodenbach desató con su "Brujas muerta" una moda literaria 
de gran C'Xt(~nsión en torno a Brujas y otras ciudadP.a 
rnuertaa: en primer lugar, en la propia BClgica, donde el 
naturalista Camille Lemonnier, antes violento enemigo de la 
Brujas decadente, se convierte en su devoto admirador al 
final dA e\l carrera (La cbanoon du carillon, 1912) mientras, 
caai al mismo tiempo, hace su debut el joven Franz Hellens 
con una obra titulada Kn ville marte. Inevitablemente esta 
moda se fue manifestando tambiJn en toda una serie de 
fenómenos tardioe, por ejemplo, en un poema de Stefan Zweig 
titulado Brt1Jaa, o en una narración del inglés Erneet 
Doweon, autor de finales de la épcca victo['iana, o en el 
sorprendente hecho de que Fogazzaro sitúe precteamente en 
Brujae e 1 comienzo de su novela ll Santo. (24) 



HiuterhJ..iuser hace notar que l.'i oac ilación de- la ciudad 'muerta entre 

motivo lit.erario y mito correapondA a la propia I'ealidad litPrE1.ria, pues en 

los mejores e,if!mplns -Orugeo-la-Hort.e a la cab~za- la vaJor.ich'm estética 

se ffit:'Zl la cun lln.'J vn.g1;1 inquir•t.11d r·f'lífiosli f}tH· enr11.rnin:t thJef> c1.1.sos lvtc:l.a 

el lado del nd.to: es entonces cuando la carga simbólica cfo la ciudad muerta 

813 n.proxima a lFw l'l.nt.iffl.mfl f1ag11.B dP- loa inffr·rnnR y de vin,iea 11.l 'tv~rno. 

Quizás esta aproldmac16n d~ la ciurlad muerta n.1 viaje a los infiernos 

no aea tan evidente en BntBea-la-Mortc, en donde ol narrador m1brftYó otros 

aspectos miticoa, pero pl\ra nada está ausente en la imaginación de 

Rodenbach y en este sentido, un ejemplo elocuente se encuentra en Le 

Carillonncur, donde el aacenso del caril lonero fl lo alto de la torre ea el 

reflejo invertido del doacenao al abiamo. Notemos lo que le ocurre Ft 

Borluut al eubir la escalera en espiral de la torre: 

.•• ft ca.use de cet enfoncement dans d · opaquefl ténbbrE"a un 
quipruquo de aensations naidsait: Uorluut ne sut plun dans 
quel sena i1 marcha.it, si c•était en avant ou it reculone, 
a·il montait ou a·u descendait. En vain. ne ae voyant pa.a, 
il cherchait e précieer la direction de seo paa. 11 lui 
aeruhla plutót qu·u Li.f'Jscendalt, qu·il cheminait au long ct•tm 
enoalier aoutc·t'rain. dans une mine t->rnfonde. tr~n lcd.n dn 
Jour, parmi des payaages iwmobileti de houille, et qu·u 
allait aboutir a nne eau •.. (25) 

Kl heC!ho de que la escalera de la torre Bf!ll. en espiral ea w1 elemento 

oignif1cativo en ln medida en que existe tm vínculo ya estudiado por L. 

Keller entre el tema de lf\ eapiral y el accesn al reino de l•\ nn1crte. En :m 

estudio sobre Plra.nesi y el mito de ltis t:ofJCa.ler~1s en F:spiN1.l, Keller 

rA:Hre& dloho motivo ~n Blltor·ea como Virgilio en Ln. Knelda y Dante en La. 

lllvlna Comedia. 

A lo largo de lD Ca.rillonneur el naf'rador hnce una equipétrri·ción entre 

'""l Arriba y til aba,}o, que queda slntatlzada P.11 lli aigulente afirmación: "On 

p.qrle eouvent de J ·11ttlrance du ROUffre. 11 y a auasi le gouffr~ d'en hnut" 

(26). 
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A juzgar por el f\n1i.l del paaaje transcrito podda parecer extrafio 

udecrihir e 1 elemento agua a un lugar infernaL pero en cierto tipo de 

1ruagin'lclón pt)étlc1t cato no e3 raro. De hecho, el motivo de la ciudad 

muerta. es ll.<:mitic:o Por excelrmcil1 en lu medida en que la ciudad entre agufls 

-Brujo.a o Venecia- ea a su manera tma ciudad aumergida, si no en el agua, 

ai en mt doble, en el silenr.io. Sobre eoto Bachel&rct h& subray&do la 

1 i gazón entre e 1 aguo. y la imaglnaci.ón rodenbachiana: 

Al eRto.r tan fuertemente Ugadaa al agua todas laa 
intermlnA.bles cnsoñncionea del deatino funesto, de la 
muerte, de 1 suicidio, no hay que asombrarse de que el agua 
sea para tantas almas el elemento melancólico por 
excelencia. Háe exactamente, empleMdo una expresión de 
Huyamanu, el agua ea el elemento molnncolizante • Kl agua 
melancolizRnte rigr: obras integras, como laa de Rodenbach o 
Poe.(27) 

En lo anterior hay un empleo d~l motivo de la ciudad muerta al 

e~rvidc1 dP metáforl\s pdi:Jológl~¿is. L3 ciudad acu6.tica e~tá relacionada t'.'!On 

lo inr.:onaciente, cuya voz eo eac:uehada ocb.sic.nalmente por el poeta bajo la 

metáfora del tai\ido de ln crunp.<!lna. 

Hint.erh'..tuser menciona la opinión del eatudioao Werner Vortriede sobre 

la idea de Hodonbnch del acllario como mundo de lod infiernos y luego 

subraya una comparación q\1e el propio Rodenbach eatablece, de modo 

explicito e ineqnivoco, de un mwtdo de agua con los infiernos en su poema 

"Aql1Arium mental": 

So diría que vemos un despliegue de limbos, 
Como si eatoe peces, estas hierb11.s y piedras 
No fuesen otra coa a que almA.a pria ioneraa 
Que en cárcel de cristal esperan su perdón; 
Almas puri ficándoae de una parcial condena 
En ea te eata.nque opa.ca. exil lo de au suerte~ 
Que no aiendo ya vida no llega a eer la muerte.(28) 

Un Regundo gt"an temn que Bodeon-Thomaa señala en lA. obra de Rodenbach 

y qne est.á inti111A.mente relacionado con el anterior, ee el de la muerte. Ya 

vimon cómo Hinterh&uaer lo encuentra. en el nticleo mismo del motivo de la 
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ciudad muerta Y cómo Bachelard lo aaocta a la "imaginación ~cmátlca". Al 

respecto ea importante señalar que la muerte en RodP-nbach no AU vist.ñ por 

opasición a la vida~ sino que aquéllR f:'fl el telón de fondo P.n que esta 

surge comn excepción. El universo es el reino de la lntwrte en el que h&y 

islas de vida. No ea raro entonces que en Hrugca-la-liorte se diga: "De quoi 

parler~ sinon de ce qui est la partout clans J "atmoaphé>re: la mort 

inévitablo" (29). 

Ea así como la valoración común de vida y muerte ea invertida por 

Rodenbach: la .muerte es el elemento positivo -en el sentido de permanente, 

de más generalizado-, mientras que la vida ea lo negativo -lo excepciomü, 

lo transitorio-. Se trata de una inversión similar a la hecha por 

Schopenhauer con la pareja dolor/placer, en donde el primer miembro, viato 

tradicionalmente como lo negativo, adquiere una preeminencia total: el 

dolor es la esencia del mundo, un r·esnltFt.do de au interior conotitución. 

Algo parecido podría haber dicho Rodenbach de la muerte. Aai como 

Schopenhauer escribió que sin la muerte no habría filosofía, Rodenbach bien 

podría haber dicho que ein la muert•3 no habria literatura. 

Ahora bien, la fascinación de la muerte en el autor belsa no ae 

limita a una comprensión intelectual o a un razonamiento -como en el caso 

del filóeofo alemán-. Rodenbach agrega tma sensibilidad estética que 

encuentra en la muerte o en su posibilidad un elemento propicio para la 

cre1::1ción, como lo eXPreaa en un verso de Len vieo enclooca: "Quel charme 

bll1ei· ünt l~e ehoaea qui vont finir!·· 

Rl tPrcer gNm tema de Rodenblich se refiere R la vidFt. do las coaae. 

T1U1to en auA paematt como en s11tt nllrraciont>A, loo objetos no están 

C:&J"'tlcterizados por la inerCih, tüno t_t•.lfl hay en ~]loe unr1 f11erz1.1 mietP-rius1.1 

que los .:1.nimll, flírnhoto de potencia:l o.::ultno y decisivas. ~ata exr.raña 
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vital id ad pasa inadvertida para el hombre comün pero no para el artista. No 

se tt11t.a de ver las coaae, sino "l "áme dea choeea". Esta potencialidad 

ocult.!l dP. lea coaaa ea la que hace posible que en algunas ocaaionea, ellas 

;isuman nn papt.d actancdal, como ea el caso d~ Ja ciudt1d en Brugen-ln-Horte. 

Ka importante aeñBlar que este rasgo no aA explica por un simple 

ariimiamo, tan generaJiZf\do en cierta aeneibilidad Fin de siglo, puesto que 

esta vida miaterioaa de laa cosas no ae limita a aer tUl reflejo de la vida 

hlUnana, sino qua ella misma puede imponerse a los hombree; ya sea 

suavemente -como en tUl convento de beguinaa(30)-. ya por la violencia, como 

sucede en llrugea-la-Horte. 

Se ha uaado a.qui el término de vida si lencioaa por respetar la 

eXPresión de Rodenbach, pero hay que tener en cuenta que esta "vida" oculta 

se aaocia a elementos que tienen muy poco de vitales: el ailencio, la 

quietud. En este sentido, no se opone al rasgo viat.11 anteriorment.e de la 

muerte como valor absoluto. LaR coaaa nunca "qltieren" movimiento, cambio, 

ruido. "Desean" perseverar en un eatado que ea producto del pasado. 

RJ lan son el medio por el que ae manifiestan fue.r:-.ae miaterioaaa, qne 

pueden a~r Dioa, el destino, el azar ... ; en todo caao ae trata de una 

potencia que trasciende la voluntad humana y que « l& larga, la dP.termina. 

Aai, en Le Carillonneur, Joria parece recibir "l "ordre des choaea" en el 

mrJmento en que decide suicidarse. Kn Huaée de IJelIUineo. tma religiosa dic.:e: 

"C"eat Dieu qul nona avertit. Il faut savoir entendre, il faut savoir 

comprendre Dieu ( ... ) Haia il se. aert des choaea. Lea choaes sont employéea 

par lui. Elles aont sea complicea, sea aervanta, et c~eat en son nom 

qu"P.lles noua parlent" (31). Si ae tiene en cuenta eate as¡:"'1cto de la vida 

de lae coaaa entonces ae comprende mejor el aJguiente e:-::tracto de Brugea­

la-Horte: 



Elle (Jane) avait porté la main, elle, sur la chevelure 
vindicative, cette chevelure qui, d~emblée -paur ceux dont 
1 ~ame eat pure et communie avec le t1ystére- laisaait 
entendre que, a la minute oU el le aerait prafanée, elle-meme 
deviendrait l" l natrument do mort. ( 32) 
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!.fo así como Jorit:1 y lat:t beguinna u&bt-n cDcur.ha.r lb vnz <le In.a c()S&a, 

roientraa que Jane, sorda e inaenaible, perece bajo la fuerza de la 

cabellera. Ahora se entiende me.1or el epiteto aplkado por el nnrrador: 

"vindicative". Pero podel" eocunhar la voz de laa coaae no garantiza nada 

contra la muerte. Corno en el caso de Joria, a vecea a\1 sonido ee ln muerte 

misma. 

Finalmente, así como el tema de la muerte estaba estreche.mente ligado 

al de la ciudad muerta, de igual forma el cuarto gran tema aeflalado por 

Bodson-Thomas, el silencio, eatá en estrecha relación con el de la vida de 

las coaae. 

Para eactlchar la voz de las cosas ea necesario el silencio. Todavía 

más. el silencio miemo puede eer eas voz. Porque en Rodenbach el silencio 

no se limita a ser- ausencia de ruido. Rl autor realiza una inversión 

airnilnr a la operada en la pareja muerte/vida, de manera tal que el 

silencio ttdquiere \m valor positivo. Keta valoración lleva. a Rodenbach a 

dotarlo de un poder de comunicación mayor que el de la palabra, no sólo en 

las relacionea entre loB hombree, aino también entr-e el hambre y eea 

realidad ahsoluta y desconocida que tanto el artista como el místico 

intuyen. 

Kl silencio ya no es una aueenci&, ea el medio en qm'! Sf.! manifiesta 

el alma de las coaaa. Es un conte!lido al miamo tiemPo que un continente. 

Como una segunda atmósfera, puede variar aeg(Jn los l\1gares, dependiendo de 

las cosas y la.a personas ahi presentes. Esto permite a Rodenbach utilizar, 

eobr-e todo en su poeaia, ainesteaü1s que otorgan colores y texturas al 
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silencio. 

Una consecuencia importante del carácter vi tal de las cosas ea que a 

la hora de establecer correspondencias simbólicas, el poeta no atribuye 

eign.ificadoa a estas, sino que m6.s bien intenta encontrarlos. descubrirlos 

en ellas.Dada su particular naturaleza, el objeto genera su propio 

significado, no se le atribuye desde el exterior. Aai, el aimbolo, más que 

emblematizar o ilustrar, permite la evocaci6n indirecta de una realidad 

invisible. 

2. 2. 2 Recurrenciaa .. ea tn1ctura lea .. en_lo. _narn.Uv!Ule .. Ro.denbac!L 

Así como hay ciertos temae que ee repiten a lo largo de la obra de 

nueostro autor, las relaciones entre personajes en la producción nflrrativa 

ofrecen igualmente: esquemas recurI·entee a nivel de intriga. Se trata de 

elementos más o menos variables en estructuras similares. Veamoa l:llgunoa 

ejemplos 

La primera configuración eat.a constituida por una pareja de 

persona.Jea ndultoe ligadoo por el parenteaco (madre/hijo, padre/hija) que 

sostienen tma relación inicial de carácter armónico, en la que palpita una 

f.'ltl;,íón inceetuoaa. Dicha relación, que quiere ser perpetuada por parte del 

padre o de la mad1·t~, de pronto se ve expuesta a la intervención de lm 

tercer personaje que viene a romper el idilio. Siempre tmo de los dos 

miembros el~ la parejf:l inicial está marcado par el luto (viudo o viuda), de 

tal mMera que ee ernpefüt en recuperar tll1 pasado por la sumisión del otro. 

De una estructura binaria ee pasa a otra triangnlar que introduce el 

conflicto y la ineatabilidAd. 
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El conjunto de triángulos narrativos es el siguiente: 

Jane 

/Hugues 

Scott~ 1 
Barbe 

(la morte, 
la vi lle) 

L.A.E. 

----- J. Rembrandt 

S.Marie.__. m.I 

M Rembrandt 

Kn el triángulo de Brugea-la-llorte, 

Van Hulle 

Borluut/ 1 
'-..._Godelieve 

L.V. 

/Hans 
(Wilhelmine 1 
-Ursula )--- Mme 

Cadzand 

aunque Barbe no sea la madre de 

Huguea, representa el elemento maternal: es la vieja y devota sirvienta de 

origen flamenco. Pertenece al mismo campo semántico que la eoPoea muerta y 

la ciudad. Jane Scott, la doble degradada, ea el elemento perturbador. 

En el triángulo de L'art en exil no hay un especial conflicto entre 

la madre y la nuera, pero esta última ai está cargada de conflicto 

(remordimientos por haber abandonado el estado religioso, miedo a la 

sexualidad, insenaibilidad estética), lo que se refleja en su relación con 

Jsan. 

Kl triángulo de La Vocation es mlis matizado pues Wilhelmine primero, 

y Ureula después, en realidad no están en conflicto con la madre -más bien 

ellas y sus coqueteos son promovidos por Mme. Cadzand para desviar al hijo 

de au vocación religiosa-, sino con el hijo, ¡.'\leo repree~ntan la tentación4 

Hn determinado momento de la trama, Hme. Cadzand ae da cuenta que su 

rivalidad no ea con las mujeres sino con la Mujer, ea decir, la Vierge, la 
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Virgen l1ar1a, la vocación religiosa. 

Finalmente el triángulo de Le Carillonneur tiene la particularidad de 

que la pareja inicial es padre/hija y no madre/hijo, como en las tres 

novele.e anterioree, aunque ae da el miamo funcionruniento: la preeencia de 

Jorie implicará conflicto y resquemor de parte del viudo Van Hulle, quien 

teme que la elegida de Jorie eea Godelieve, eu hija predilecta, y no la 

otra, Barbe. 

Otro aapecto de esta recurrente triangulizac16n de relaciones en 

Rodenbach ea que el enamoramiento ea concebido como una relación de 

complemento narcieiata, donde un amante coinpleta al otro. Para ilustrarlo, 

el narrador acude a loe tópicoa del espejo o de las almas gemelas -

sexualmente diferentee-. 

Una segunda recurrencia eatructural eetA conformada por un personaje 

masculino enfrentado a doa femeninos opueetoe entre ei. Dicho personaje 

siempre realiza una elección equivocada, lo que acentúa el conflicto. 

Loe triángulos son loe oiguientee: 

h.Y.· 
Wilhelmine 

Han< l 
Ursula 

L •. c. 
~ar be 

Borluut'-.... ¡ 
Godelieve 

la marte 

Hugues< l 
Jane. 

LA.E:. 

--Mario 

Jean l 
~M'arie-la-morte, 

la béguine 

Loa triánguloa anterioroo 1'!eden dividirse en deo grupco: el primero, 

conformado pcr loe do La Vocation y Le Carillooneur, en donde hay un 
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conflicto ent.re dos personajes femeninoa coexistentes y con caracteriaticae 

no aólo muy definidas sino opuestas: Wilhelmine y Barbe representan la 

mujer sensual y se las aaocia con Eap<"l.ña, aua atributos son la cn.bellera 

oscura y el color encendido de RtJS !Abina: pvr opaaición, Ur:mlb. y 

Godelieve encarnan la mujer mística, se las asocia con Flandes y aua 

cabellerft.s son rubias y sus ojos nzuleR. 

Es de aubrayarae que en eataa cadena.a de asociaciones se mezclan 

elementoa provenientes de distintos registros. Asi, un elemento histórico 

como la presencia eapaf\ola en Brujas ea retomado en tanto que refuerza 

otros de tipo eimb61ico, pues la gran oposición a la que quiere llegar el 

narrador ea la que hay entre la realidad y el sueflo, entre el m1mdo 

concreto y el ideal. 

El eesundo grupCJ de triánguloe, el de Brogeo-ln-Horte y L'art en 

exil, maneja tma más sutil oposición de personajes femeninos, toda vez que 

no se trata de mujeres distintas. sino de una misma mujer desdoblada en ·el 

tiempo. En Bni.geo-la Harte, atmque Jane Scott y la muerta sean personajes 

diatintos, eetlin tmificadas por su semejanza física. La tr·ama sólo puede 

desarrollarse bajo ente principio. En L'"Art en exil, parte del conflicto ae 

da por la añoranza de Harie, la espeso presente, por Haric, l&. beguina del 

paaodo. 

Otra rf'!currencia en la organización de lofl personajes ae refiP.re nl 

uso de Wl personaje masculino artista que permite el debate estético ~on el 

¡~rsonaje cr:.nt.ra.l, tl!llllbién Rrtistó o con 11na gran aensihilidad estética 

hacia las cosas y los lugares. Por su carácter más intelectual que 

narrativo, este tipo de secuencias frenan un poco la acción. Por lo que no 

convienen a novelas cortas en d0nde lo que importa es la concentración de 

elemP-ntos y no su dispersión, como lo permite tma novela larga. 
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No en balde este otro personaje artista aparece en las dos novelaa de 

mayor extensión, L .. Art en cxil y Le Carillonneur, las que por au concepción 

eatá.n más cerca, paradó,Hcrunente, de la novela tipo realista. En ambas la 

ciudad no es sólo un lugar imaginar-lo, mítico, sino también un lugar 

histórico, con conflictos sociales y políticos. 

En el mundo narrativo de Rodenbach no hay mujeres artiatae. La mujer 

ea objeto de contemplación y de inepiración par-a loa hombree aenaiblea, 

pero ella misma nunca os sujeto de la creación. 

En r ... Art en exil el personaje artiata que dialoga con Jean ea un 

músico, Walburg, que auef'ia con companer una ainfonia autil, o¡:.ueatft a loa 

cantee patrióticos de eua conciudadanos. Este personaje permitti a Rodenbach 

moatr-ar la situación marginal del "artista inspirado'', opueoto a la 

sociedad burguesa en que se mueve. Como tantos otros artistas de su medio, 

Walburg verá frustrados sus idel!.les rtrtisticos ante la innenaibilid&<l 

social, por lo que termina alcoholizado. 

En Le Carillonneur Bartholomeua es el pintor amigo de Joria, 

sacerdote de lUl culto místico del arte: 

Le principal pour le contentement intérieur eat d"Btre en 
état de grllce. Il y a auael l "état de grl!ce artiatlque. Car 
l"art n·est qu"une aorte de religion. Il faut l'aimer pour 
lui-meme, pour l~ivri:iase et lea coneolationa qu'il donne, 
parce que e· eat le plus noble moyen d · oubl ier la vie et de 
vaincre In mort. (33) 

Bartholomeus también experimenta la incomprensión de sus 

conciudadanos atmque a diferencia de Wtüburg, el ml1sico de [,"Art en exil, 

su arte acabará. por ser aceptado. 

Las recurrenciaa estructurales en Rodenbach no se dan aólo en la 

orsa.nizaci6n de loo peraonajea (con vinculas similares entre si) sino 

también en el orden de la trama, en la secuencia, en la disposición de las 
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t:lituacionea. Pued~ d~clrfle que An las novelas riP.1 autor: belga los 

perStimdes centra1t-tt sufren una especie de proceRo inicilit.ico que C'lllmina. 

no en una. µlenitud, eino en un vacío, aunque An verriaci ni w10 ni otro 

t.~rmino son complet~mente exclnyent.ea. 

Kn dicho proc~:30 pueden diatinguirde faaefl que siempre desembocan en 

un desencanto total del mundo exterior: e 1 suicidio en le Cnrillonncur., el 

crimen en Brugea-la-Horte, la locura ruiatica en L .. Art en exil o la 

frustración por nunca alcanzar el ideal y su consecuente ale,tamiento del 

mundo, como en La Vocation. 

En todas las novelas ea pasihle s~par&r tres grandr:a momentos: uno 

inicial de relativa JJ.rmonia, en donde el persona.te central pasee ciertos 

intereses mundanos (el amor, la devoción a ln ciudad, el arte); viene luego 

una fase intermedia m-'lrcada Por los obstáculos cr-ecientea a lA. reali?.ación 

dt-1 ideal. Aqui el mu11dc1 extf:~rior entra en conflicto con el mtmdo íntimo 

del personaje, generalmente por la irrupción del deseo aexual, que relega 

momentáneamente a un segundo plano su mettt idealista. La tercera fase es la 

de la caída propiamente dicha, cuando el personaje cobra conchmcia de- la 

traición del ideal, de lo efímero y engafioso de au elección, con lo que se 

precipita en la destrucción o en el aislamiento. Se da, pues, un 

deaaair.lientn progresivo de lo real sin acceder nunca al ideal. 

Rl carácter pesimistfl. de eat~ progreai.in narrativa ea etvidente. En el 

mRjor de loa cttsoa, si en vid& se ha guardado fidelidad al ideal. quizh. en 

1013 1nowentos previos a lh. mu~rte. a~ 81'.':(J;~dll a el, i~on10 sucede con Van Hul le 

en re r..,rilJonncur. PRro f::at.o nunca ocurre co11 l0s peraon1:1.jefl centralt;s, 

que ttli:>mpt·e Arrastran laa mar~'-lB net fracaso y ,~1 desP11 1::mto, Ka aaf que la 

rnarginttlid6d ri~l héroe r·odenbaohtano eo int.rimleca a Bll prr1i:ot11 condición de 

visionario de tu1a realidad ideal que siempre ¡.>ern1&l1.,..,"er.i a.1~na a él, r 110 
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de,1,>C:ud11 liA.nto <.le au nbice.ción pr-ecaria en la eocieü&d, como aeñalaria im 

fmfoque más sociológico. 

Un ttegundo ~.iEmp1o dt-! recut·rr.li"'fo P.Str1mtural rAl.stiva ll ln eeCUPncia 

d~ 1.1 tr~m"J él3 la ma1wra en qi1e Rodenhach inicia y concluye au:.J novelas. En 

P.llae la ttcción comienza y acfllJa en un miemo Jugar y con el mismo 

pP.rfltmeJe, lo que conforma lU\:\ estructura cerrada en lo que ee refiere a la 

espacialidad. pero decreciente en cuanto {!. la carga vital del personaje, 

que va de más a menos. 

Asi, en L .. Art en exil la acción ae inicia en la habitación de Jean, 

donde ae encuentra en compañia de au ma.dre. Acaba en la raiama babi tación 

con Jean aislado del m1mdo, tocando el órgano. 

En llrugea-la.-Horte la hiato!'ia comienza con Huguea en caea, 

acompañado por Barbe. La acción acaba en la misma e.asa, en el salón de la.a 

reliquias, con Huguea BOlo y desquiciado por el crimen de Ja.ne. 

En La Vocation la estruct\lra de la novela incluye un prólogo y tm 

epilogo, con el mismo contenido: las cnminataa ailencioaaa de Hana y au 

madre por las call~s de Brujas. 

Finalmente en Le Carillonneur, tanto el inicio corno el final de la 

novela eatán marcados por la torre donde Joris ee conaagrará primero como 

carillonero y donde luego ee s11icidará. Al final del priJner capitulo, 

cuando Joria ya ha sido declarado vencedor por el ¡:ueblo en el concurso 

para elegir al nuevo caril lonero, ae le entrega la llave del campanario. 

Kutoncea el personaje tiene la impresión de tener la llave de su tumba. Al 

final del penúltimo capitulo, cuando Jorie esta decidido a morir, acude e:l 

recuerdo de la llave. En esta novela se aprecia mejor la disminución de la 

carga vital del personaje a lo lhrgo del texto, puea al inicio, e.imgl1e 

Jorfa está solo en la torre~ afuera lo aclama la multitud. Al final acabará 
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por coliw.rae en el campanario, sin que la gente -que ha .s.tacado previamente 

au casa- ae percate de su .suicidio. 

~if'. hMt 9ehltladc.i ttlmm11.a rt::rurr~nc·i1:ta t.enuit.jc~t-4 y f!1::1t.1·11ctur~le-t> E-n Jn 

obra n"lrrat, iva cfo Rodenbflch. A el IJ:\n podrían agregar5e algunos objetos que 

R"" repit.P.n en sns novc•}(JR, como por ejr!mpJo: el órgano (l,PArt en ex11. le 

Cnrillonneur), el PllE"' l Aimbóllco de loa cahelloa <Rru11en-la-Morte, r.n 

Vocn.tion), loa elementos que confonuHn el eecennri o de Br·ujaa (torrea, 

canales, muelles, campana.a, etc.). Hay máa factores que ae repiten: el 

gust.o de loa personajes por loa crepúaculoo, el uso de loa presagios, laa 

refert1nciao artit3tiCll.fl (Memling, Van F.:yck, la ópera Robert le diablo, 

etc.). 

Aunque algunos de dichos elementos y temas aon de uso generalizado 

entre otr·oa aimboliatlla (el agua, el espejo, la bnuna, el crepúsculo, 

~te.). en Rodenhach se combinan de tl.ll forma que brindan a au obra una gran 

unidad, al grado de generar en el lector una sensación de déjd. vu, que en 

P.fit.e CIU'IO eA lJlliB bien déjd Ju. 

2.3 Elemontoa narratlvoo rio llruge.aolacllode 

H.ria allá de la ri.idctrnlón de críticoa y tectorea sobre ai Bn.igea-la­

Horte ea o no un~ novelit, hny nn elemento objetivo que no BA µ1ede eludir: 

la palahra "novf'}la" qllt" acompci\a .'\} t.ítlllo eu su primera edición de 1892. 

1Jif'l10 t'é1~gu ~d tilgniticb.tivo dh.dú qui: i'..!•-•li 1 1lcic1ntt Üt ¡:..,:r-..;·.i=:.fo(:iUn del lector 

al ncerc&r:..1e al lihro y también porque conatltuyA- una clavA sol-i!'.'e laa 

int.f•nciont"s dF>l 11ut.nr. 

Un segundo aa¡..ecto a conside-rar ea la r.ort;l intrcidnr-cifin que antecede 

al texto eatrlctamente narrativo. Está. formada p)r clní!o P'irrafos. de donde 
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flt:t deeprende la dimensión narrativa a la que aspira el autor. Kn el primer 

P6r·N1fo nos hrtbla de llll "estudio paaiona]" y en el último utiliza el 

término .. tf!xt.o", ambas expredionea totalmente compatlbleo con una 

tmtructur-a narrativn. Knt.re ellaa, el autor habléi de un1;1. acción ("la Ville 

orientant 1me a.ction"), de evento (payeages urbaina "liés ñ i ·evénement 

meme- du livre") y de peripecias ("cea décors de Brugea collaborent aux 

f'éripétiea"). Ea too tres términos -acción, evento y peripecia- pertenecen 

de suyo al ámbito de lo narrativo. 

Si a lo anterior se añade la manera en que el texto comienza, 

entonces no caben dudas sobre an carácter narrativa. DeopUéa de un primer 

párrafo descriptivo de tres linP&s, el segundo comienZ8. aai: "Huguea ViAne 

se diepoea B. aortir ... ", para continuar con una enumeración de hábitos y 

caracterietiC'nB del personaje. Ka decir, el texto parte de un personaje con 

nombre, con raeg!)S definidos, ubica.do eapacialmente y a pi.mto de iniciar 

una acción: eta.lir de su caaa para fltl paseo habitual. 

En e ate primer ca.pi tu lo una analepsia informa sobre la historia del 

hti-roe. lo gue detiene moment.á.neb..lllente la acción inminente, ea decir, la 

caminata. Una vez que el lector tiene loa antecedentes del personaje y las 

condiciones en que vive, comienza la narración en un movilDiento progresivo 

h!iata su conclusión mezclando, en dicho trayecto, el estilo indirecto libre 

con <liálogoa. Comn puede observarse, todos estos procedimientos técnicos 

pert.F>necen sin ninguna duda al campa mlrrativo y en especial, a la novela. 

El uso del estilo lndir~cto libre permite la connivencia de personaje 

y narrador. A la vez, ]r\ pros11 recibe un tratamiento poético -la llamada 

pN:lsa lírica-, por lo que ee requiere la ¡:iarticipación emocional e 

im;i.ginativa del lector. Sin embargo, estos raagoa liricoa de la prosa U.e 

Rodenltnch no deben permitir el olvido de la estructura eminentemente 
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narrativa en la que ellon fle ine~rihen. 

DP acuerdo con narratólogo:'l modernos como T. Todorov, R. Bart.hea y G. 

Brémoncl. un relato debe responder a una dinfunic~1. minima Al se quiere. que 

puede aer resumida, qut-- dMscriba un movimient.o rleade una Rit.uFtción inici&l 

a otra final, generado por la irrupción de un11. fuerza que rompe el estado 

dA C'OB"IB del principio. Brugee-Ja-Horte cnmple con esta condición ya qlle su 

historia puede resumirse e incluye tUl factor de ruptura que crea la 

dinbmica narrativa. 

2.3. l .Rea1un1m .. 

Después de enviudar, Huguee Viane Bt'\ instala en Brujas para dedicarse 

a la evocación de su eapoa11. A su mujer muerta debe correaPonder una ciudad 

mnertn. Kl es un hombre que no necesita trabajar para vivir, Por lo que 

pw~de dP.dicar todo au tiempo a la ensoñación, a. la l~ctura, a laa 

chmi nAtaa, al culto pr•ivado de la difunta que practica en un aalón de su 

casa. De ella conserva objetos como ropa, fotografías y aobre todo, au 

cabellera que gi.rnrda como mia reliquia f>n un estuche de vidrio. 

!fugues vive acompaflado por au vieja sirvienta flamenca, Barbe~ cuya 

aspiración ea ahorrar lo suficiente para retirarse a un convento de 

beg11inaa. El viudo acostumbra pasear a la hora del crepúsculo. Busca en laa 

aguas de loa cana]f'!s rPf]ejoa del rost.ro de la m11erta; el sonido d~ las 

campanas le hace rAcordar la voz de au amada. 

Una tarde, durante su ~aeo habit.u"ll. Huguea encuentra a una mujer 

idénti(;-a a l~ difunta. La. aisue pero ie pierde el ratttro. llna semana 

deapues vuelve R verla, dP. nuE.·vo la sim1e h~rnt.R un tentr·o, dondB dt!acubr·e 

quA es lUl~ b11i l11r-ina. El ltt. interpreta el pap<:!l <le IUll\ de la.a moujaa 

condenc:td~a c .. n la ót·t<r·R Uobert lo din.ble. S11 nombre ea ,Ji.me Scott, vive en 
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Lille, Francia.Y viaja a Brujas para aue presentaciones. 

Totalmente hechizado Por au parecido físico, Huguea hará de Jane eu 

.•urvmte y lA inRt,'\lar6 una casa en RruJae. Los chien1ee y rumorea de una 

ciwfo.d cat.cdien y provincitmn no tardarán en hb.cerae sentir. La vida dP. 

Ht.lg\.l.F:B se transforma paulatinamente. 

Barbe no en insensible a dicho cambio pero ignora aua cauaao. En una 

de aua visitas al convento, la Hermana Roaalie la pone al tanto sobre la 

eituaci6n de su patrón. Barbe decide cont.inuar con él mientras no la haga 

cómplice de su "pecado" llevando a la amante a la casa. 

Hientrttfl tanto Hug1.1ea. deseoso de reforzar al máximo las semejanzas 

entre la difUnta y su doble, pide a Jane vestir las ropas de aquélla. El 

reanltado ea decepcion&.nte. Jane ea una copia trivial y degradada de la 

otra. Comienza entonces un proceso donde las diferencias entre lae dos 

mujeres ee acentfüm: la cabellera. de Jane es t.eñida, au perAonalida.rl ea 

vulgar, ea infiel a !fugues con otros hombrea. 

Rl viudo ae siente de nuevo atraído Por el recuerdo de la muerta y 

por la ciudad, pero no puede dejar a Jane, quien le despierta una gran 

atracción sexual. Este conflicto entre un amor ideal y la pasión llena de 

angustia a Huguee. Además, comienza a recibir anónimos sobre laa andanzas 

amorosas de Ja.ne. Sin embargo, no P\tede dominar ou pasión :por la bailarina. 

DesPoea de conocer la situación económica de eu amante, Jane decide 

ir a la ~••a de Husuea el dia de la procesión de lo Santa Sangre. Cuando 

Barbe se entera de la inminente visita de Jane, abandona a su patrón con 

pesar. 

De2de la ventana. Huguee observa embeletv~do l~ proceaión, no ein 

1U1tee prohibir a Jai1e que se .~eome. Eato la moleata y la torna hiriente. 

l'ecide. mFtrch{lf'flf" perc1, en el trayecto a la. pue1·tR., deBCl1bre el salón dontltt 
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están laa reliquiao de la muerta. 

Entra en c-1 recinto Y toca loa objetos. Huguea la alcanza y trat.a de 

impedir el jugueteo curioso de Jane. Luego, el la descubre el estuche de la 

cab11llera sobre el piano y lo HACO.. l.rJ B6/!\H1P •"!n el ain·. Hugues, 

horrorizado por lo que considera una profanación, intenta recuperarla pero 

Jane corre de un lado a otro con la cahe1 lera al cuello, ent.re i-iuae y 

aarcasmoe. Huguea la alcanza y enloquecido, la estrangula con la trenza de 

la muerta. 

Como puede apreciarse, lli historia de Brngen-la-Horte puede ser 

resumida. Muestra un movimiento que parte de una situación inicial donde 

priva un equilibrio relativo (Hugues entregado al recuerdo de su eapoaa, 

deambulando par Brujas y supeditado al orden moral), que viene a ser roto 

por un elemento perturbador: Jane Scott. La dinámica del relato lleva a una 

situación final en la que la doble eo aeeainada y de esta forma, ae alcanza 

un nuevo equilibrio. Confirmado asi el carácter narrat.\vo de Bnigea-la­

Horte, puede continua.rae con el estudio de loa personajes. 

2.3.2 1'.e~aonajea 

a) HW!UeB-V:iane: 

Cuando ae definieron loe raegoe de la novela 

simbolista (aeC'!clón 2.1.3}, se vio que uno de 10::1 princ..:ipa lea ea su 

focalización a p1trt.ir de \m personaje casi único. Exiaten ot.roe pereOnajee 

en la trl1n1a, pero Rólo im~i0rtrm p.'lra reoalt~r loa rasgos de eae ~oi;!raonaje 

qn1;1 a veces se conf\mde con el narrador par la vi&. del estilo indirecto 

libre. 
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EatB ea el caao de Huguea Viane, (mico personaje masculino en ~ 

mundn de mujeres (la muerta, Barbe. Jane Soott, B!'ujas). La voz narrativa 

aaume un papel masculino en la medidR en que ae mezcla con el personaje 

vttrón, con lo que resulta que lbs mujer~a son vistb.s en gran medJda como 

abatracclones, como "tipos" más que como individuos. 

Huguea es un viudo de unoa 4.0 años, extranjero en la ciudad, 

solitario, melancólico, que no tiene necesidad de trabajar. Percibe la 

realidad de una mar1era especial. La narración parece avanzar bajo la 

consigna con la que Schopenhauer inicia Kl mundo como voluntad y como 

ropreaontaci6n: "Kl mundo ea mi reprenent.élción", consigna recogida por 

Horéaa en au Manifiesto Simbolista: ''tm peraonnage unique ae meut dana des 

milieux déformée par eee hallucinatione proprea", y que Rodenbach sigue al 

escribir el texto. Desde el punto de vista de la querella literaria, esta 

dcform11.cifm que el héroe simbolista hace de ]a reb.lidad se opone al 

determinismo de loa naturalistas, cuyos héroes y heroínas evolucionan bajo 

el signo de la fatalidad: biolósica, social, politica. 

Como raago recurrente en todos loa peroonajea centrales del autor 

belgli, Huguea Viane. sin ser un artista, posee una sensibilidad eetética 

que o. ratos ee confunde con una aspiración miatica. Huguee goza. asi.miamo de 

un aentido suplementario, tm sentido de más que lo ubica en una 

aristocracia del espíritu: P.l de percibir analogías entre la realidad y el 

sueñCl. Así. el héroe nimbolista capaz de establecer correapondencias entre 

1;1 1'li=-.rr;i y el Cielo r.on:itll11a el pr.lnciplo hermético de correspondencia: 

"Como arriba ea abajo, como abajo ea arriba". Kl poeta se mueve en el mismo 

tmiverao ideológico del mago renacentista, quien debía aprender a "pensar 

en .q,nalosia". 

K.l alalamiento en que vive Huguea ea relativo. Brujas actúa por medio 
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de suH hRbttanted que, aunque sin roatro, ee hacen Aentjr Por chismeo, 

anónimoa Y murmuraciones: "herbe de la mediaance qui, da.ns dea villes 

mortea, crolt entrP. tous leA pav~a"(34). ~;xiate una prP-:lión Aocial 

invisible per1:i con conaw'uenciaa, por ujP-mplo lll pnrt.idti de llll.!"be, qw.· eg 

promovld" Pl)r loe consejos de la HermnnR Rosa.lle y del confesor. 

Hnp,ueo Viane está DlFtrcndo por lo que C. De Gróve llama "una 

paico login de la ambigi\edad", opueota a los determinismos de Taine y de loe 

naturRliataa, y que ee manifiesta, por ejemplo, en eua sentimientos 

religioaoe, tan mezclados poC' consideraciones estéticas. Hug1.10.s pvtiee una 

fe religioaa que le impide suicidarse -a pesar de que lo ha pensado-, pues 

ello eignifioaria cerrar toda posibilidad de reunirse con su esposa en el 

Háe Allá. Sin emblirgo, au fervor no ea eetrictronent.e religioao, sino que 

también reviate un aspecto aenaual: el sentimiento estético, palpable en el 

capítulo XV, cuamlo Hngues obacrv1.1. dc:ede B\l ventana ]h. proceaión de la 

Santa Sangre. Entonces se ve embargado por "l º impreasion myatique" ante un 

eapectáculo del que el narrador afirma: "On aurait. dit que e'étaient. faite 

cbair et A.nlméa par un mira.ele, lea aainta, lea guerriera, lea donateura 

dea tableaux de Van Kyck et de l1emling qui e'éterniaent, lA-baa, da.ns lea 

muaéea" (35). 

La religiosidad de Huguea no ea ortodoxa. Su miaticiamo estético lo 

vuelve roarginal con respecto al creyente común y no lo libra de la 

confusión espiritual tiplca del héroe Fin de aislo, a la manera de 

Huyawa.na. ~ hed10, son varJoo l4Jt3 par~·üelifm1na qui .. podrfon i:-atfthlecert1e 

t-intre Hnguea Viane y Flnreaaas Oes Eaneinte.<1: runbon son aoliterioe. 

melR.n~Ol icoa, eoñ11dorea, viven en lugares en tottll conson11ncia con su~ 

cilmao, en un estado de ocio crúativo, con \mu actividtt.d peiquka devoradora 

que amenaza con llevarlos a la locura, .1 l éxtaais o a la muerte. 
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bl Lli_oapoaas.Jano Scott: 

Al eatudiar a la difunta y a lR runante de 

Hugum1, ae comprudba en ellas un ciel•to enfoquA unilateral, una falta de 

espesor psicológico que impide considerarlas como personajes con el grado 

de e labor>aci.ón de Husuea. 

Lo. eaPosa, cuyo nombre nunca ee menciona, ea evocada por el pronombre 

"Ella" y aunque físicamente está muerta, sobrevive en loa recuerdos del 

viudo y en objetoü que le pertenecieron, en eapecial la cabellera. M6a que 

lU\ personaje en sentido estricto, ea una sombra que oscila entre la 

presencia y la ausencia y que sirve para subrayar el estado de duelo de 

Huguea. 

La analepsia del primer capitulo brinda lae pocas informaciones que 

de P.lla tendrá el lector: murió cerca de loa treinta lúi.oa y en vida encarnó 

p.t:tra Huguee no sólo la vida conyugal ejemplar Bino también ln paaión 

siempre renovada. De aue raagoa fiaicoe el narrador menciona loe ojos 

negrof\ que contrastan con la cabellera rubia que le cubr-ia toda la espalda. 

Katoe fragmentarios indicios fieicoa están en estrecha relación con una 

referencia a la pintttra de loa Primitivos flamencos, lo que ha llevado &. 

a lgunoe a afirmar que "la marte eat bien la aoeur flamande des viergee 

prér-aphaélites, chP.res &ttx eymbolistea comme incarnatione de leure :•Cvee de 

beauté presque immatérielle" {36). 

Belleza, bondad y pnre.:a se entrelazan para constituir al prototipo 

11.term·lo de la "femme fragile", definido por Aria.ne Thomalla (37). Dicho 

tipo femenino tuvo su origen en loe prerrafaF..:litae ingleses, pero loa 

eacrit.oree y artistas del Fin de aiglo lo adaptaron a su particular 

imtlginaoión, dotándolo ttai <le una gran fuerza de irradiación. Tal fue el 
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caso de Rodenbach, quien aupe combinar dicho ideal femenino con laa 

virgenea flamencas: la mujer rubia, etérea y espiritualizada es un tipo 

femenino que está presente en la narrativa de Rodenhach {Uraula en La 

Vocation, GoJelievo en Le Car1llonneur, "Ellfi" en Srugco-ln-Horto. 

Pero el ideal femenino de Fin de siglo no está rr:preaentl\do sólo por 

la mujer frágil. Junto aparece su opuesto, el de la "femme fl:l.t.ale", 

repreaentado por ,Ta.ne Scott. 

Este personaje surge inicialmente como el doble físico de~ la ausento 

pero, n medida que la narración avanza, va adquiriendo rasgos que lo 

diferencian de la muerta: trivialidad, lu .. iurü1., ambición, mentira. Este 

carácter iluaorio del personaje ~stá reñfirmado por su oficio -bailarina en 

un teatro-, con lo que incluso su cabellera ea teñida. Otro detalle 

impartante ea que, al igual que Huguea, ella ea extranjera en Brujas, no 

pertenece al universo ideal de la ciudad y la espoa~t muerta. 

Jane Scott pertenece al tipo femenino de la mujer fatal, opuesto al 

repreaentado por la muerta, la mujer frágil. Fue Mario Praz quien descubrió 

el tipa de la "femme fatale", le dio nombre, lo interpretó desde el p¡.mto 

de vista paico lógico y lo ilustró con ejemplos de las l itet'aturaa inglena, 

francesa e italiana. Ea la tipica "devoradora de hombrea", que pu.ede llegar 

haata el eadornaeoquiemo como en La Venun de lllfl pieleo, de Sacher-Maaoch. 

Al pertenecer o. dicho tipo, Jane Scott se caracteriza por el 

atractivo aexual y la lujuria., con lo que ae opone a las virgenea 

pri:irc·tsf.:i.~lit6.e y f!áDlt:ncae BO>:Jf>t;choaaa <le tJnnthlad. En llrugen-la-Hortc, 

Cllando Huguea BP. da cuenta de la distancia que hay ent,re Jane y la muerta, 

no abandona a la falsa doble ~tea no puede escapar de eu lazo aexual. 

Jane Scott y la muert.a, 111 mujer fatal y la mujer frágil, eon ante 

todo tipos fem19ninoa y no tanto personajes trabaj¿tdoe desdP. adentro. Son 
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encRrnacionea de abatraccionea que, en el limite, trascienden lo 

eatrictament.e femenino para devenir eimboloa de lo real y lo ideal, de la 

renlido:'l.<i y el sueño, opoaición caracteriatica del aimboliamo que loa 

~rsonn,1ea centrales como Huguea viven como conflicto y decepción. 

F.n esta opaaición de tipos femeninos, la mujer fatal normalmente ea 

dib11j8.<l& con raagoa dinámicos: la voz, el andar, la mirada, la ria&, como 

sucede con Jane. La muerta -la frágil flamenca- asume en el texto, como 

correspondo a la tipología deecri ta, una presencia más estática, más 

descriptiva, con la tradición pictórica como fondo: loa Primitivos 

flamencos. 

En Bruaea-]a-Horte, Rode.nbnch presenta aimultáneament~ ambos tipos 

femeninos. Rl héroe cae en la trampa de una engaño ea analogía y pretende 

realizar una imposible "coincidentia oppositorum" de ellos. Kl asesinato de 

Jane y la subsecuente locura de Huguea Derán la pn.~eba del fracaso d~ 

querer unir lo real y lo ideal. 

e) Barbe_y _ l!LHermana. . .Rooalie ~ 

Barbe ea la vieja sirvienta de origen 

flamenco, encarnación de la religiosidad popular y dedicada a su patrón. Si 

bien es cierto que le interesa el dinero que recibe de Huguee para poder 

retirar-se tranquilamente al beaterio, también siente cariño por R\l patrón. 

Rncarua la figura maternal que siempre ronda a los héroea rodenbachianaa. 

Barbe liparece en diferentes momentos de la historia. Llama la 

atendón qUtl todo el capitulo VIII esté dedicado a ella -un personaje 

totalmente secundario- y a au visita a la Hna. Rosalie -personaje apenas 

incidental-. Pene a la importancia de esta entrevista, de pronto dicho 

capitulo puede parecer algo digreaivo con respecto a la trama, como un eco 
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¡.erdldo de Hum?e de l:legulnen. Kn dicha entreviatA., la Hna. Ro~alie pane en 

11nt.ecedent.ea a Barbe sobre la aventura amorosa de Huguee y en un primer 

momento, v~· recomienda cnmblnr de patrón, am1que Juego morigerA su 

poair.ión. 

d) Bro.Jaa: 

Deede un punto de vista tradicional de análioia. Brnjae, la 

ciudad escenario de la historia, no puede eer considerada como tm 

personaje, puesto que no ea un ser humano. Sin embargo, dado el papel de 

personaje que el narrador le confiere, puede ser encarada como tal, con los 

cuidados del caso. 

Al estudiar loa temas rftcurrentes en Rodenbach, se vio que uno de 

ellos ea el de la vida de laa coeae, su vitnlidad oculta y extraña que a 

veces se impone sobre la voluntad humana. tiato ocurre con Brujas que. hdoe 

de ser un escenario paeivo en el que deambula el persona,je central, parece 

n su vez actuar desde una perspectiva. animista. 

Al respecto hay que recordar que en la introducción, Rodenbach 

describe 1:1. la ciudad como un personaje esencial asociado a eatados de 

ánimo. Brujas no ee un decorado, ea Wla presencia que ae impone al lector 

Por la via de la deacripción de edificios, canales, monumentos y 

coatumbrea. Se trata de una pr-eaencia al mismo tiempo realiata y poetizada, 

pues ee t1·abaja con diatintoa uivelaa: la ciudad histórictt y la C'iurlad 

imaginaria, mítica. 

Kn el juego <le eapejof' de la novo la, Brujas a vect"a eR l\tJinli ladti a la 

muerta, con lo que la narra.ch.in g:ma en efncto dt·omátlco, P\IPS la ciudad ~~ 

peI10.eA <lei las t~ornct.erifjt1caa hum~maa de la difunt.a. 

Ahora bien, lA ciudad no está formada sólo por objetos. También eatán 

loe habituutes que mmque invisibles, ae hacen aentjr Por medio de chismes 
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y anónimos. Brujas c1tsi siempre ea una ciudad desierta por la que Huguee se 

pasea. Sus h1tbit.antea sólo se muestran durante las festividades religioaaa. 

Normalmenle están al acP.cho de novedades en medio de su vida monótona: 

Les hourgeoieea· curieuaes, da.na le vide dea aprea-midi 
i.noccupéea, aurvelllaiFmt son paeeage (de Hug\lee), aeeiees 8. 
une croieée, 1 "épiant dMe cea sortea de petita miroira 
qu·on appelle des espiona et qu·on ape~oit A toutee lee 
demE'!uree, fixéa sur J ·appui extárieur de la fenétre. Glacee 
obliquea oü a "cncadrent des profils équivoques de rues; 
piégea miroi tanta qui capturent, a leur inau, tout le manége 
des paseante, leura gestea, leura eourirea, la penaée d ·une 
eeule minute en leurs yeux -et répercute tout cela dane 
i ·intérieur des maiaona oü quelqu·un ¡¡uette.(38) 

Aunque la mayor parte del tiempo la apariencia de Brujas eea la de 

una ciudad muerta, en el interior de eue caes.a y edificios hay una vida que 

eatá pendiente de lo que hace Huguea y que influye en aus decisiones. La 

influencia de Bl'llJllB no ea sólo inmaterial (de loa objetos y atmósferas 

sobre el personaje), sino también humana (de loa httbitantea anónimos eohre 

Husues). 

2.3.3 Ambiente y espeoJos 

El medio en que Huguee decide vivir su duelo ea m6.a que un simple 

refugio. Debe adapta.rae perfectamente a eu alma, con lo que ee convierte en 

un decorado psicológico: la ciudad esta asociada a un estado de ánimo. A. 

diferP.ncia de Des Keeeintea, que debe crearse un ambiente artificial en eu 

mansión de las afuera.e de Paria, Hugues tiene la suerte de encontrar \mo 

acorde con su espíritu: Brujas. 

La villa, elle auaai, aimée et belle Jadia, incarnait de la 
eorte aes re greta. Bruges étai t ea marte. Et ea marte étai t 
Bruges. Tout s"ttn!fiait en une deatinée pereille. c·était 
Brugee-111.-Horte, elle lDeme mise au tombeau de aes quais de 
pi erre, avec lee artérea froidiea de aes canaux, quand avai t 
cesaé d·y battre la srande puleation de la mere. (39) 

lle e•ta fol'llla BruJaa Juega para Huguea el pope! de un espejo que 
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satisface do::s fidelidades: al pa.:sado, o aea a la mu~rta, y a oi miamo, a au 

propia alma. Asi. la riudaci asegura un eatado armónico entrl:' Hugues, la 

muerta y "'' medio. qne viene a aer ~rtnrb."lt.fo par la irrupción de Jan€' 

~icou .. 

Hay que señalar que vivir en Brujas no P.s una e.vaoión part1 Hugnea, 

ainn un medio ele compensación (precario) de Wl pnf'IA.do w~.lor. La ciudnd 

mh!mn encarna eRtc estado de nostalgia y ru~lMcolía. A lo largo de la 

narración \Ula serle de signon identifican a la ciurlad: torres, campanas, 

canales, calles, monumentos ... 

En la novela pueden distinguirse tres tipos de espa.cioo: interiores. 

exteriores e intermedios. Cuantitativamente predominan loa exteriores, pero 

estructuralmente Jos primeros tienen un papel medular: es en un mismo 

espacio interior (la casa de Huguea) donde la narración comienza y acaba. 

Quizás por el enaimiemMiento de loa personajes. loa eapae:ioa 

interiores fueron típicos de las narraciones decadentes y simbolistas. Una 

vez más es elocuente el caso de A reboura, que sucede casi en su totalidad 

en el interior de lr\ casa de Des Eeseintea. En Brugeo-la-ttorte hay dos 

lugares interiores ftmdarnentalea: la casa d~ Hugi.tcs y la casa de Jane. De 

la primera se tienen descripciones paroialea, aobre todo del salón de las 

reliquias. por oposición a la ausencia descriptiva de la casa de Jane, que 

queda ll..BÍ rr>ducida 11 w1A mera funcionalidad: aqui suceden las secuencias en 

qn" .T<'tnA Ae pnteb.•i las roP').B dP. la muerta y en que h&y un conl':l..t.o de ruptura 

entre ttuguea y tm amante. Aai, la caaa de Jane ea el lugar en que comienza 

la lleaidflntifkaC'ión entre la muerta y su doble. 

PuedP- decirse que mientras la casa de Huguee constituye Un espacio 

c-asi sagrado -riada lél. preeeuciA. de los objetos de lfi muerta-, la Cl:l.&a rle 

Jane repr~senta lo profano, lo trivial, lo per.aminoso. En tanto qu.~ ambos 
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eAr.1ci.oa a1~ man tengan eeparadoa, la vida puede continuar -no sin 

couflü:tof.-, De hecho Barbe, enterada del runorio de su patrón, no lo 

ah1n.tonA niientrae no quiera me~clar runboa espacios, como sucede al final, 

Ct•n la viait.u df! Jann. l..o profano, lo rer.il, no puede tener acceso & lo 

Sl.lgra,lo, n lo ldeal. Hacerlo etl cometer un sacrilegio, Wla profanación, que 

eft prP.riRamfmt.e lo qw~ hace .Ta.ne cuando ae introduce en el ámbito de 

Huguea. 

Esta oposición aparece también en dos espacios que pueden denominarse 

intermedioa: el convento de beguinae y el teatro. No son lugares p1•ivadoa 

coruo una. casa ni exteriores como una calle. Kn el teatro, Hugttea eetablece 

contacto con Jane (capitulo III); en el convento, Barbe se entera de loe 

amori os de Huguea por medio de la Hermana. Roaalie. Estos dos lugareo 

encarnan In opoaición entre una Brujas rel igioaa y Wla BruJaa profana. Si 

nu fuera por la aeC\1encia del teatro, el lect.or casi no tendría elementos 

de la existencia de una Brujas profana, con cafés, aalonea. restaurantes, 

subsumida casi enteramente por la atmóafCra fantasmal de. una Brujas 

religiosa. 

En cuanto a loe Inga.rea exteriores. hay que aeB.alar que son 

percibidos Por Huguea durante eua caminatas. Por su lentitud y regularidad, 

loa paeeoa favorecen una actitud contemplativa, de mirar y escuchar en 

silencio, con m1a impregnación progresiva del caminante por la ciudad. De 

11.qnj que los paseos <le H1.1guea no sean simples tranaiciones entre dos 

nódulos de acción: son el medio idóneo por el que Brujas ratifica au 

omnipresencia. 

~.3.4 Tell1P(lralidad 

La dur.'lción referencial de la novela, su tiempo cronológico, estó. 
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perfect.tUUente d~l imitado por dos f.;-atlvid.JdeE r~llsioatta: la v'iapi::orR. de la 

Present.ación de ln Virgen, en noviembre; y Jn procesión de la Santa f.augrc, 

en mayo. entrP. l1=1e qne tr<.nsr.urrP.n aiet.e m~fl~S. Se mencionr, una t1~r1:erli 

flestlt reliciusa en el cn.1-1it1tlo VIII, el domingo de Paar,ua. DE- ecit.•1 m~nera 

ee ti~ne que la narración eat.li ruare.a.da por el calendario religioso al 

inicio. al medio y al final. 

Que la trama esté delimitada por un tiempo sagrado, nhietórico, 

refuerza el aspecto mitico de la ciudad muerta, cuyo movimiento interno se 

da al margen de la historia. De hecho l&. ciudad aparece como 1.Ula realidad 

autoeuficiente, ein referencia a Wl exterior, al país del que forma parte. 

No ee trata de una cindad, sino de la ciudad: Brujna. 

L9. tempoC'alidad del texto es lineal, con excepción de una pequefia 

analepeie al inicio del primer capitulo que informa sobre loa antecedentes 

del personaje centt•al. A partir de a.hi la hiator'ia es progresiva, a veces 

en secuencias lentaa y morosas, como en una novela tradicional; atrae, con 

tiempos r.ipidoa y condensados, como en algunos cuentos y narraciones 

cortas. Esta utilización mezclada de t.iempoe dP.aplegadoe y condeneAdos pone 

de manifiesto la ya mencionada ambigüedad del texto. 

La velocidad con la que el tiemPo transcurre ea desigual a lo 

largo de la novela. El ritmo está marcado por bloquee narrativos. Asi, los 

tres primeros capitulo:-J y L:i:i t.rca Ultimes preaent.an aecuenciaa progresivas 

y lineales que deaembncl'l.n en escenas dramática3: cuMdo Huguee ve a \Tane en 

~l ~ar:enario 1:omo una ruonJ11. re-:mrreC't.a y la et;cc·ntt dF: s11 bBesinllto, 

reepeetivami<mt.e. De esta forrua, 1&. primera s 1~r.111~nr,ia. concluye con la 

ap.."r-lción r~·Al cicl dnl1le de Ja mu~r-ta; );l flf-gunda, cnn sn d(·shp11rir·1ón. 

Keto.'\ dos tiempoa -inicir1l y final- pttf'dt::n 1~onc~hirae ·~orno t.it~mpoa fuertett, 

"si11g11lo.tivoa"? en la me<lid11 en quP. flcent\úUl Jo shlgnJ.'tr, lo e~pecifico, f•l 
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otatUtJ pdvilegiado de lo que o~urrt3, lo que a nivel de utilización de 

t.iempos verbales se manifJesta en L'l impcrtancia de] pretérito (''paAeé 

simple"), que vn marcando l~ P·!l.Uta de lo que Bfectivamente ocurre. 

Hn C'Or1l.rllHt.e, f•f> tienen dot'l bloqu~s narrt:1.tivria de tiempc>A "clébilea", 

de cuntro cnpituloa cada uno: el que va del IV al vrr y el que va del IX al 

XII. Retan bloquea narrativos ee caracterizan por desarrollar más rápida y 

reaumidamente periodos de tiempc prolongados y no paso a paso como en loa 

tiempae fuertes. Así, loa tiempos débiles acentúan Jo iterativo, lo 

sinóptico, procesos dilatados y no secuencias puntuales. El tiempo débil es 

sobre todo el del ~tepreaente ("paseé compaa8"). 

El primer tiempo débil (IV-VII) muestra la fascinación de Hu¡¡ues por 

la doble. Harca un arco ascendente deade la felicidad por haberla 

encontrado haata la primera gran decepción, cuando Huguea pide a Jane que 

se pruebe las ropa.a de la muerta. Aquí ae rompe la ilusión de la doble como 

eer ideal (sustituto fiaico de la amada) y comienza a acelerarse su poder 

real (la sexualidad). La eocena de la prueba de loa ropaa (al final del 

capitulo VII) constituye un"l secuencia fuerte en un tiempo débil, puea 

paradójicamente marca el punto de mayor alejamiento entre la doble y la 

original. A partir de ese momento Huguea sabe que Jane y la muerta son 

distintas. 

El segundo tiempo débil (!X-XII) muestra el deterioro del hechizo de 

Jane como sustituta de la muertn; a pesar de esto, Huguea no la abandona 

pues oc encuentrb Ugadc1 por lri at.racción sexual. Dicho tiempo marca un 

arco descendente desde la cima a la que ae había llegado en el capitulo VII 

haat.a. el final del ~apítulo XII que, a manel"a de augurio, anuncia el 

c~1rl\cter funeat•J de la última aecuclncia: Huguee oye cantar a un cisne y 

r·Pr·1Hnífrt ltt r.reencia poµilar que vin_cula dicho CMto con la muerte. Todo 
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este segundo tiempo corresponde a un proceso de acentuación de las 

diferencias entre la viva y la muerta. 

Hay un tercer tiempa fuerte conformado por el capitulo VIII, que 

narra la visita de Barbe al beaterio. Está ubicado a la mitad de la novela, 

inmediatE!.Dlente despUée de la crucial eocena en que Jane ee prueba las ropas 

de la difunta. es decir, ae encuentra entre el arco ascendente del hechizo 

de Hugues y el arco descendente de su decepción. En este capitulo Rodenbach 

asume o~ra vez un ritmo moroao de noveliata y lo dedica totalmente a un 

personaje secundario, por lo que puede considerarse como algo digreeivo, en 

tanto que retarda un poco la resolución de la historia central. 

Para concluir eete capitulo, lo anterior puede ser imaginado con un 

eje que indique los capituloa y relacionarlo con la intensidad variable da 

los tiempos: 

'A··· .---

T -·1 ,,.,' 1 _,.. r 
... 1 

.. 1 

1 

1 

E 
11 BI IV V VI VII vrn ll X XI Xll'tll llV XV 

Lo. linea T indica al tiempo lineal ascendente de la narración, 

subdividido en tiempos fuertes (linea marcada} y tiempos débiles (linea sin 

marcar), según los bloquee narrativos ya establecidos. Kn las áreas 

P\Ulteadaa (B,D) predominaría el resumen, la iteración, el "paeeé Compasé"; 

en las área.e vaciaa (A,C,K), la progresión, el detalle novelesco, el "paseé 

eimple'". 



85 

OO'US__ 

1) C. lle Gréve, Georgeo Rodenbacb, p. 44. 
2) A. Bodson-Thomae, L"cuthétique de Gcorgea Rodenbach, p.fi9. Subrltyaclo 
personal. 
3) G. Rodenbach. Brugeo-ln--Horte. Prefacio de Gaaton Compere. Kd. Jacqueo 
Antaine, Bruxellea, 1977. Todas lae citas que ee hagan corresponderán a 
e ata edición. 
4) G. Rodenbach. llrugeo-Ia--Horte. Prefacio de FranQoio I>.lyckaerta. Lectura 
de Chriatian 8erg. Ed. Labor, Brwcelles, 1986. 
5) C. Berg, Op. cit., p.112. 
6) C. Baudeleire, Le opleen de Pario, citado por C. Berg, Op.cit., p.129. 
7) G. Peylet, Leo évaalonu manquúea ou lea illuniona de l#artifice dmm la 
littérature "fin do niecle", p.11. 
8) J. Paque, Le Symbolieme Belga, p.42. 
9) La expreaión "Fin de aiglo" ae uaarli para indicar laa doa últimaa 
décadas del siglo XIX. en lao que ee desarrollaron corrientes afines entre 
si en vttlorea y en actitudes eRt.éticae, como el decadentismo, el simbolismo 
y el modernismo. Dicha expresión ea usada por autores como G. Peylet y H. 
HinterhKueer. 
10) Cf. De Greve, Op. cit., p.20. 
11) La obra naturalista más impartan te de Huy emana, previa por eupueato a A 
rebours, ea la novela Lee eoeuro Vatard. (1879), que está dedicada a E. 
Zola. · 
12) Rl carácter de ruptura de A rebouro con reapecto a la tradición 
realiata y naturél.lista puede apreciarse en elementos como que la narración 
se centra en un personaje ímico de carácter excepcional. refinado y de gran 
sensibilidad estética, totalmente contrapuesto al utilitarismo y la 
mediocridad de la sociedad burguesa. con lo que el universo narrativo ae 
identifica con el ltniverao mental de dicho persona.Je: sus inquietudes, sus 
reflexionea, aua maniaa; aai, la narración deviene el itinerario espiritual 
de una conciencia. En esta ñovela no puede hablarse de una intriga en el 
aentidc. haldtu11l de la palabra. tampoco hay diálogos ni el análisis de un 
determinado medio social. 
13) R.L.Delevoy, Le SYJDl>oliome, p.'/!. 
14) Loc.cit. 
15) Bodson-Thomae, Op.cit., p.13'1. 
16) Ibid., p. 136. 
17) G. Hichaud d~fine el sueño mallarmeano como '\me oenvre néceasaire qui 
soit la projection de 1 ·lmivera: tm Jeu de formes done, un ayatéme de 
rap:p0rts qui dépa.sae taus les objeta particuliera et n"en conserve plus que 
1 "eaaeuce. Il faut atteindre la "notion pure", la simple virtualité dea 
choses~ au de lit. d ·wie exi5tence qui lee rendrai t impuree", en Heasage 
poétiquo ou Symbollame, p.180. 
18) J. Paque, Op.cit., pp.207-208. 
19) G.Peylet, Op.cit., p.43. 
20) H.Quaghebenr, "Trayectoria de las letraa belga.a en francés", en revista 
Plural 



86 

21) G. Pey le.t, ()p.clt .• p. 11. 
z:n J.Pac¡ue, "Bruges-ln-Horte ou 1·émergence d'un nonveau ?'ornan d l ·épcque 
eymboliato". en Le mouvement nymbolintc en Belgiquo, p.104. 

23) llo<loon-ThnmM, Op.<!it., p.57. 
24) H.Hinterh.liuuet", Fin de nlglo -figuran y mltoo-, pp.60-61. 
:-!5) li.RndenbRch, le carillonneur 1 f•p.~6-í!'l. 

'.16) lbld.,p.28. 
:!?) G. BacheJard, Kl agua y loo trueñoo, p.141. 
28) IJita<lo por H. Hinterhliuaer, Op.cit., p.65. 
29) G. Rodenbach, Brugea-la-Horte, p.·rn. 
30).Beguinn: "Beata que forma parte de ciertas comunidaJea religiosas 
existentes em Bélgica." Dicci.onario de la Real Academia Eapaño1n. 
31) G. Rodenboch, 11uaée de Beguinea, pp.b7-58. 
32) G. Rodenbach, Brugeo-ln-Horte, p.101. 
33) G. Horienha0h, Le cnril lonneur, p.82. 
34) G. Rodenbach, Brugea-ln-Horte, p.43. 
35) Ibid., p.97. 
36) C. De Grévo, Op.cit., p. 70. 
:l7) CL el capitulo "Mu.1erea prerrafaelitaa" d~l libro de Hinterh§.user. 
38) G. llodenbaoh, Brugea-la-Horte, v.44. 
:19) lbid.,p.7.4. 



r.APrruw 1n 

l!L IXJBLl! Y SU Tl!ATRO HH BRUGl!S-llHfJRTI! 

El doble en Brugee-la-Horte no se limita a ser un motivo fantástico 

como hasta entonces babia eido en autores como Hoffman o Poe. En Rodenbach 

dicho tema. aparece inecri to en un eiatema generalizado de deedoblamientoa y 

reflejos, según una lógica especular que rige la trama. Dicho sistema ea 

alimentado, a nivel intelectual y artietico, Por la proµieeta de loa 

eimbolietae que hace de la analogía la piedra de toque y del universo un 

conjunto de correepondenciae. En este sentido, los simbolistas, como antes 

loa románticos, recuperaron el acervo renacentista de teoría.o herméticas y 

neoplatónicaa. 

En Bruges-la-tsorte el doble no ea un simple recurso literario, sino 

que aparece dentro de toda una constelación de signos que remiten a la 

duplicación: espejos, aguas, canales, vidrios ..• Por su parte, desde el 

punto de vista del psicoanálisis, el asunto del doble aparece en la 

discusión que Freud hace sobre lo ominoso, lo siniestro; eeto ea, aobre la 

manifestación en el seno de lo familiar de aquello que deberia permanecer 

oculto. 

Dado que la noción de inconsciente ea usada por Rodenbach tanto en la 

proaa como en la poesía, es posible hacer w1 acercamiento entre el doble y 

lo inconsciente, y utilizar para ello algunas nocionee riel paicoanálieis. 

Hay que tener pre3ente que lo inconsciente en Rodenbach no es lo miemo que 

en Freud, aunque se parezcan. En ambos autores dicho concepto está influido 

{'0r el r.oncepto de Voluntad (1) de Schopenhauer. Huchas veces, Rodenbach 
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dramatizfi en en texto lo que Schopenhauer especula filosóficamente. 

Rodenbach no ea un filósofo, pero si un tenaz lector de filosofía. 

A continuación oe intentará delimitar alStmos contenidos de la noción 

de inconacientP en Schopenhauer, en Freud y en Rodenbach. Una vez 

establecida cierta afinidad espiritual entre loa tres autores, se procederá 

a la discusión del tema del doble en Brugeo-la-Horte a la luz de ciertos 

conceptos freudianos (lo siniestro, el duelo y la melancolía), en los que 

se pueden encontrar elementos de inspiración schopenhaueriana, sobre todo 

la voluntad de repetición. 

3.1 JlLincQlleciente .•. Avatar.ee.Jie . .lULc.OnClU>.tQ. 

Freud no fue ciertamente el primero en usar el término 

"inconsciente", alUlque a él se deba eu vigencia en el campo de las ideas de 

hoy y tal vez el contenido asociado a dicho término. 

El eiglo XIX fue escenario de 1ma reacción anticartesiana que en la 

literatura se reflejó en el auge del romanticismo, entendido en este caso 

no sólo como un movimiento literario. sino también como un cierto gusto p0r 

exaltar la pasión y otros elementos no racionales, gueto que perduró más 

allá del romanticismo como corriente literaria. En este aentido, loa 

aimbollatas y loa surrealistas tamóién serian "'románticos'". 

La reacción anticartesiana se afirmó a lo largo del siglo XIX al 

Pltnto que, hacia 1870-1880, nociones como lo inconsciente o la actividad 

subconsciente o subliminal llegaron a eer lugares comunes de reflexión. 

En algunos medios literarios y artisticoa, la lectura de Schopenhauer 

y Hartmann contribuyó a diftUldir nociones como "Vohmtad" e "inconsciente", 

las que desplazan la primacía de la razón hacia lo que despectivamente 

muchos han llamado "las pasiones". El aimbolismo no fue ajeno a este clima 
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espiritual, que armonizaba muy bien con su rechazo de la sociedad burgueaa, e 
ajena a los "valores del espíritu". 

Rodenbach fue un entuaiasta lector y divulgador de la filosofia de 

Schopenhauer. En su obra narrativa Schopenhauer ea mencionado 

explícitamente por el peraonaJe Jean Rembrandt en L•Art en exil. Pero, más 

allá de que lo mencione o no, la filosofía del alemán permea la narrativa 

_del autor belga, au proyecto literario. 

3.1.1 fü:h=nhauar.._\'<!l.1mlid~i5n. 

Schopenhauer publicó Kl mundo CC110 voluntad y caoo representación 

en 1818. Kl tema central, eu "pensamiento único" al decir del propio autor, 

ea la eubordino.ción de todas las funciones de representación a las 

funciones de Voluntad ( 1) o, en palabreo del filósofo Clément Rosset, "la 

préfiguration de 1. idée ¡¡énéalogique du conditioDDC1110nt de toute pcnsée 

CODBciente per deo motivationo inconocientoo (Marx, Nietzache, Freud)" (2). 

La teoría de la Voluntad elaborada por Schopenhauer pretende 

continuar la filosofía de Kant. No obstante, sin proponérselo, rompe con la 

filoaofia cláoica que, desde Platón y Ariatóteles hasta Descartes y Kant, 

hacian de la razón el elemento principal para definir lo humano. Por otra · 

parte, dicha teoría es el punto de partida de una "insurrección" filoaófica 

que concibe al sujeto, no como una esencia racional, sino como el efecto de 

una estructura que lo antecede (en eu caso, la Voluntad), concepción que 

continuó en el aislo XX bajo loa signos de Freud, Marx y Nietoache, sólo 

que con un sentido critico de loe valorea establecidos. 

La noción de Voluntad engloba a todaa las fuerzas del mundo, sin 

importar ai son conecientea, inconecientea o ciegas {Por ejemplo, la ca.ida 
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de lma rAanzana p0r efecto de le. gravedad},. Se trata de una fuerza ~o 

premeditada, no inteligente, nino instintiva. int'onsciP.nte, que no ea l& 

es.usa del inundo sino el mundo miamo. el que ea concebido como sin 

causalidad, sin finalid(td, ain ¡.-0r·vt:-nir, y cuy.:> r.?:1.:JB/1 bA.eic-o es la 

repetición: 

La volonté est dénuée de oauaalit.é (ell'2! ne aaura.it jam&is 
tiiN• ¡..X'.ltlrqltnl elle rechérdw tel effet}. d~ finalit.6 
(abaence <le tOUt but OB8fg?U1bl(! 8, r exerCi('e de ln ViP); p{tr 
ailleurs, elle exclut tbut devenil": a~ule se mo<lifie 
l ... appa.rence phénomenale de la volonté (da.na le ternps et 
i·eapace); l~ volonté, elle, eot perpétuelle rt\pét.ition.(3) 

Schopenhauer concibe el mnndo bajo el sello de la repetición. Al 

negar lae Huaionee de la finalidad y <le la cauaalid11d, el tiempa ¡>ierde su 

atributo de por-venir. En vez del tiempo lineal de la tradición 

Judeocristiana, ae está en pI'eeencia de W1 círculo eternamente cerf'udo 

sobre sí mismo> .aunque también eternamente en devenir. El ticm_po fluye, dlt 

vueltaa, pero no progresa. 

Com<J :11roducto de eata visión repetitivR del tiempo ae produce el 

haatio, tmo de loa dos tx>los entre los que el hombre ne mueve. El otro ea 

el dolor. A medida que ae aloja de uno, f'e &1:!erc& al útro. y 

reciprocl>ll1ente. El haatio ea la enfermedad de quien, liberado de la 

necesidad de trabajar para aubaistir~ c:ontempla el fluir de loa eventos, la 

auaencia de finalidad: 

..• le Vouloir, qui gouverne tout, n~a en lui-méme ni fin> ni 
origine, ni raison de aon propre r-ouvoir contraignant, et ne 
fait <¡u"éternellement se ri:péter. Il ne ¡n·ocede de r!en, et 
ne mene null" ¡>art.(4) 

Aunque Schopenhauer- sea el m&s import~nte pr~cnreor de ln noc.ión 

de inconsciente, nun~a abandona el ctunpei de lo mer.!UI!ente especuliJtivo. Ea 
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con Freud con quien dicho concepto ae convierte en objeto de ciencia. Hasta 

cntonceo lo babia sido de filosofia, de moral, de estética. quedando 

siempri:i al margen de lo esencialmente humano. Schopenhauer, en \m primer 

momento, invierte cata visión, le da a lo inconsciente la t-0aitividad de la 

que carecía, pero sin rnb;i.sar los limites de la especulación filosófica. 

En un segundo tiempo, Freud restringe y modifica los alcances de 

dicha noción confinázÍdola al ámbito humano. Ya no se trata de esa fuerza 

general y omnipresente que Schopenhauer imaginara, sino de un concepto 

limitado al ser humano. Eso si, cont.inüa respetando el carácter primordial 

y autónomo que el inconsciente babi& logrado con el filósofo alemán. 

En su teoría del inconsciente Freud utiliza un vocabulario topológico 

para describir el aparato psfquico. par lo que no debe aer entendido como 

una localización anatómica de las diatintaa inatanciaa psiquicas 

eetablec1daa por él. Aai, cuando ae refiere al inconsciente como a un 

cierto "lugar psíquico", esto debe tomarae como UJla metáfora. No se trata 

de una realidad biológica o de un conJtmto de inetintoa, a!no de tm 

lenguaje en sentido estricto, que organiza loa e]ementos que lo componen 

(loe representantes pulsionales: sueños, actos fallidos, aintomas) aeg(m 

las mismas leyes lingt1faticaa: metáfora y metonimia, equivalentes en 

lenguaje paicoanalitico de condenaación y desplazamiento. 

Consciente e inconsciente en Freud son sietemlla heterogéneos, 

sometidos cada uno a leyea diferentea de combinación y repreaentación. Lo 

inCQllsciente no ae define en relación con lo consciente sino que tiene su 

ámbito propio y sus leyes particulares. No ea el ¡.iroducto del rechazo de un 

sujeto a aceptar ciert&a ideas incompatiblee con la imagen que él se hizc. 

de aí, sino que lo ~recede como suJeto mismo. 

Estos dos siatemaa de representar:ión son organiza.dos por todo un 
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mecanismo de represión del propio aparato paiquico. A nlvel de la 

consciencia reinan laH leyes del pensamiento lóglco, mientras que a nivel 

del inconsciente. la energía paiquica P<lfll\ de una representación a otr.:t 

según lofl mecanismos del desplazamierit.o y lFJ. :netñfora, como OCllrre en los 

aueBos. 

La condensación significa que un elemento pu~de reunir- diversos 

material ea de contenido latente, lo que permite un despliegue de 

significaciones posibles, numerosas cadenas de aaociacic·ne::i. El 

desplazamiento significa que no hay una correspondencia necesaria entre el 

contenido manifiesto de un elemento psíquico y su contenido latente. Pt.tede 

establecerse una relación entre estos mecanismos del inconsciente y ciertas 

figuras r1::t6ricaa: 

K. Jonee, étudiant le déplacement, montre qu'"on pent 
l -ap¡:'t1renter 1 dans cert.ainea de sea variétéa, a la 
aynecdogue et, dana certaines antrea, li. la métonyrnie. Cet.te 
analogie entre les mécaniamea du rfive et les figurea de la 
rhétorique on la retrouvera chez le lingui'.ate Rornan Jakobaon 
qui, voyant da.na la métaphore et la métonymie lea deux pólea 
fondamentaux de tout langa.ge, les retrouve dans le langa.ge 
de l'"inconacient. Plus prés de nous, J. Lacan, enfin, 
assimilera condenaation et métaphore, déplacement et 
ruétonymle. (5) 

La teoria del inconsciente de Freud abarca no sólo tm aspecto 

estructural (lea diferentes 1natanc1aa del aparato paiquico) aino también 

tmo histórico: su evolución durante loa primeros afies y la formación del 

yo, con una serie de fases de la ae>..ualidad infantil. Como puede 

apreciarse, fo. noción de inconsciente de Schopenhltuer -efitrechblnente 

aaociada a ou teoría de la Voluntad- se emparenta a su manera con la noción 

psicoo.nal i tir.:a, ~t·o mlentrr1a que la primerti. no traeciendt" la esfera 

especulativll, Freud hace de ella un concepto eientifico, rt:stringido a la 

f'afera l1umana y ettaceptible d€! estudio y r.-0mprob.:1.ción clink·'t. 

La afinidad espiritual que une ¡;l. Freud y a Schopenhauer en el plano 
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psicológico ea corroborada por el propio Freud en distintos eacritoa. Aei, 

en 1914, el fundador del paicoamilieia acaba de leer a Schopenhauer y de 

deacnbrir en el Emál iaie achopenhaueriano di:\ lt1. locura la prefiguración de 

su propia teoría de la represión. La infhiencia de] filósofo ~lem6.n no se 

limita a la genere.lid.ad de la acción de fa.et.oree lnconacientee en la vida 

psíquica. Al respecto Roaaet anota: 

... la doctrine de l 'inotinct de mort et des compuleions de 
répétltiona présente une analogie manifeate avec la théae 
achopenhauerienne de la négation du devenir et de la 
répétition absurde de la volonté. ( ••. )Ce paralléliame 
apparait particuliérement dans le premiar des Ksaais de 
peychanalyse, intitulé Au-delA du principe de plainir, dana 
lequel Freud propose 1 "idée de "retour du méme" cornme 
!acteur essentisl de la modification ( ... ) Lea deux 
caracteres majeura de la philoaophfo de Schopenhauer eont 
done préeente l .Wl et i ·autre a.tm plein coeur de la 
psychologie freudienne. (6) 

Hl ligamen entre loe dos pensadores ea pues innegable, lo que no 

significa. que no he.Ytt diferencia.a impartfl.ntes entre sus reHpectJvae 

concepciones del inconsciente. La diacuaión y aplicación de ciertoa 

conceptos freudianoa a loa escritos de Rodenbach ea no sólo justificable 

sino también pertinente, dado que ambos Abrevat·on en la fu~nte 

echopenhaueriana. 

3.1.3 RodenbaclL:Llo. inc:ollll.clenta. 

En <liatintas partea de eete escrito se han señalado loa estrechos 

vincules entre Rodenbsch y la filosofia de Schopenhauer, sin que esto 

signifique '"'ª aceptación total de parte del primero de la concepción del 

segundo. Dicha influencia se da no sólo en aspectos propiamente estéticos y 

contnm¡.•lativos, nino también eu lllgtmoe conceptos teóricos, entre loo 

cuales deatac1.l el de lo inconsciente, que en Rodenb&ch es asumido con los 

raagos tle un rleatino, dfl Wla fatalidad. 



Sobre la presencia de dicha noción en Ro<lenbach, C. Berg nOs dice: 

Rodenbach a úté tm trop ttttent i.f explorateur du "ro)raume 
glauque de l "Inconscience" (Vica enclonen, ''L ".ime soua­
marine"), son oenvre entiére se module trop e}:plici tement en 
fonctloli d'uu obsess1onnel retm1r it i ·~nfance pour qu'il 
soit impooeible de négliger l{t di:nen:üon paychanalytjque de 
eea textea. c·est aana dout.e en partie grace d elle que le 
roman (B-1-H) J:IQBE'H~de une inr:ontf.:st::tl1le force inc&.ntat.oire 
et une faacination qui lui valurent et lui valent encare de 
mombreux lecteurH. ( 7) 
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Rodenbach utiliza diat.intoa motivos literarios para criataliz"r eu 

idea del inconsciente, entre loa que destacan el acuario y la ciudad 

muerta. 

El motivo del acuario ea propio de la lirio• de Rodenbach, en 

especial de eu pcemario de madurez Lee viea ene Iones (1896). El autor, 

quien recurre a dicha imagen para simbolizar- el pensamiento en toda eu 

complejidad, compara au propia alma al agua de tm acuario, separada y 

aislada del mundo. Rl acuario P.8 "Symbole de notre áme et du sommeil 

humain/ Oü toujoura quelque aonge erre, fleurit ou nage"("L"aquarium, 

toltJoure friaeonnant ..• "). 

Como se vio anteriormente nl eBt\ldiar el tema de la ciudad muerta 

(2.2.1), el motivo del acuario guarda una relación con el mundo de loe 

infiernos y con el descenso a Jaa profundidades del yo. H. Hinterh&ueer 

aef\ala sobre esto: 

Por lo qui} respecta a Rodenbach~ Wer11er VartriedA ( ••• ) ha 
destacado el motivo del acuario en la lírica de nuestro 
poeta, observando con razón, que "el <1cuario calma el deseo 
de sumersión total, de euapensión de toda vida, del Nirvana. 
De eate modo, en la obra de Rodür1bach, el acuario ea el 
mlmdo de la noche y de la muerte hecho visible, ese mundo 
ardientemente deseado en }t"JB lfymnen an dio Nacbt de Novalis" 
( ••• )Y tras citar otros ejemplos, com~nta.:"Se da aqui \Ula 
vislón directa del acuario como mundo di': loe inflernfJa,.. (8) 

Puede decirae que el llC:lw.rio 1Js lUl mot.ivú literatio de la última 

et.apa de Rodentrnch que condensfi <lf- algunfl forma ul motivo mán generv 1 del 
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agua, éat.e ai presente desde el inicio de su car-rera e igualmente 

relacionado con lo inconsciente, como lo han ~esto en evidencia autorea 

cof!lo G. Bechelard. 

Relaciom1<lo con el agua esta el motivo de la ciudad muerta que, como 

lo ha sef\alado HinterhAuaer, normalmente se encuentra al servicio de 

metáforas poicológicaa. La ciudad muerta viene a eer el espejo de w1a 

interioridad vivida como soledad y melancolía, llegando a ser un lugar 

simbólico, "le paradigma atructural de l'inconscient'' (Berg): la ciudad 

como w1 laberinto tomado por las aguas, como W1 lugar que euaci ta terror y 

faar.inación, donde el presente se fusiona con un pasado mítico y donde la 

vida se confunde con la muerte: 

Dana une théae conaacrée au theme de la vi lle morte dana l!i 
littérature et la peinture oymboliatea, Donald Flanell 
Friedman a fait obeerver que lee villea aux canaux noira 
forment une projection de 1-inconacient des écrivaina et des 
l<J"tietee. ( ... l la configuration labyrinthique de cea aitea, 
leur fonction easentielle de refuge et de lieu cloa, 
l "ubiquité do l "élément acuatique, font irréeietiblement 
peneer a une etructure utérine. (9) 

Si el agua ea la sustancia que conforma la imaginación poética de 

Rodenbach -al decir de Bachelard-, no es extrafio entoncea que loa dos 

motivos literarios relacionados con lo inconsciente estén asociados a ella. 

Ahora bien, el hecho de que la noción de inconsciente ocupe un lugar · 

destacado en la obra de Rodenbach y de que dicha noción se haya alimentado 

-en mayor o menor grado- de la filosofía de Schopenhauer, no significa que 

lo inconsciente en Rodenbach no tenga sus rasgos particulares. 

Kntre éstos cabe deatacar su vinculación con la idea simbolista de lo 

"Deaconocidu", esa realidad misteriosa a la que el poeta y el místico 

pr11tenden .llegar. En este sentido, el inconsciente en Rodenbach no ea un 

concepto especialmente filosófico, co1no en Schopenhauer, o exclusivamente 

psic1Jlógico. como seria en Freud, sino ante todo poático: 



Il y a tout un domaine mystérieux et négligé, liÜJbes de 
senaationa, clair-obscur de la conacience, région équivoque 
oU trempent pour ainsi dire lea racinee de l 'et re. J 1 noue 
des analogies étrangea, des rapports volatils qui lient nos 
penaéea et noa actea A tellea impreaaions de la vue, de 
l'o\1fo, de l ºodorat. ( 10) 
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Be aei como para Rodenbach el inconsciente ea esa fuent€' de analogiaa 

que el artista -eae aer con Wl aentido complementario de las 

·"."Orrespondenciae- puede utiliz&.r para llevar a cabo su trabajo de acceso a.l 

reino del .. Misterio .. por medio de la poeaia. 

Otro rasgo del inconeciente en Rodenbach es su vinculación con la 

idea de destino. De los escritos del autor belga se desprende una visión 

del hombre como un ser débil, dominado por fuerzas superiores de las cuales 

él es una especie de mariont3ta. En este mundo en el que la libertad no pasa 

de ser una ilusión (teeie de Schopenhauer), Dios aparece siempre al lado 

del destino. Este condiciona todos loe actos humanos, los encierra en un 

juego de circunstanciaa del que no ea pasible escapar y ante el cual a6lo 

cabe la ·aceptación resignada: "Alors (. .. ), puiequ "on ne sait rien, il est 

inutile de choieir. Et, dºailleurs, c·eat la deetinée qui fait. tout. Notre 

volonté s'illueionne" ( 11). 

Pero ocurre que el destino no se presenta de una manera clara. 

Exteriormente él se manifiesta a través de otros hombree y de las cosas (de 

aqui la importancia de loe a\18Urioe en la narra ti va de Rodenbach), con lo 

que se va tejiendo una telaraña de la que el héroe no puede escapar. Pero 

el destino también se manifiesta desde adentro, desde el interior del 

hombre, haciéndolo actuar en contra de sus principios conscientes, movido 

par la.e fuerzas oscuras de eu person'-tlidad. De esta manera Rodenbach 

radicaliza la tesis echopenha\1eriana de la ilusión de la libertad, 

mezcl6ndola con la ide.a de de atino (y de Dios), ajena e la filoeofia del 

pensador alemán. 
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3. 2 AnalQgf.a-LrepeticJ.Ji!k...._La._di~enaián. _f illll!Mka._@......la... .narrot1Y11.-®. 

Radenbach. 

l'\1•.<de declrae que la flloaofia de Schopenhouer influyó de manera 

general en el simbolismo lit.erario, siendo une. fuente entre varias 

(hermetismo, idealiao alemán, teoeofi6, etc,) de la que bebieron muchos 

poetas y artistas de Fin de aislo. Ahora bien, eata presencia de 

Schopenhauer no corresponde tanto a su sistema meta.físico como una t.midad, 

sino más bien de algunas ideas desgajadas y no siempre las más importantes. 

Huchos adoptan su pealmiamo moral, au punto de partida idealiata, au 

ética m.ietica, pero excluyen aspectos que filosóficamente eon más 

importantes, como l• ya mencionada intuición genealógica tratada por 

Roeaet. Krt el caso de Rodenbach, el bien se encuentran preaentea aepectoa 

que llegaron a aer casi lugares comunes del retrato del artista finiaeoular 

(idealiemo filooófico mezclado con ocultiamo, pesimlamo, haet1o, etc.), hay 

también tma asimilación de nocionea filoeóficae que ae eXPreean en au 

proyecto literario y que le brindan un euetento teórico, como la intuición 

genealógica. 

Si, como afirma Schopenhauer, "el mundo es mi repreaents.ción", 

entonces ee posible, como intenta Rodenbach, establecer un sistema de 

recomposición de lo real en un universo Poético propio regido pcr el 

principio de correspondencia, donde loe hombrea y loa objetos, como en el 

célebre poema de Baudelaire, eon "comme de longa échoa qui de loin se 

confondent / dana tute ténébreuae et profonde unlté", y en el cual "l 'hamme 

y peaae a travera dea f0r8ts de aymboles"(12). Lo real no tiene un valor 

por si miamo sino por lo que el poeta pueda hacer de él mediante au 

imaginación creadora. Toda percepción es interpretación y, en el limite, 

deformación: 



Réverberé, doublé, calqué, médiatieé, le sensible' devient 
acceptable parce qu·il échappe a la causalité et au temps. 
Le reflet dee chosea eat plus obéiasante que les choses 
ellea-mémea, le calque maine rebelle que i·original.(13) 
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En esta evasión de la causalidad y del tiempo se puede ver la 

vertiente mietica y contemplativa de Rodenbach, no importa que el medio sea 

el arte y no la religión. Para él, amboa dominios no efltó.n separados, como 

['lWdf"' npreC"iarse en el personaje BartholomF!na de le r..arillormeur con m1 

culto místico del arte. 

Al concebirse el mlmdo como un gran diccionario analógico donde cada 

ente remite a muchos más, en una sucesión de reflejos, entonces la copia 

importa tanto o más que el original (que a la larga no es m6.a que otra 

copia, primera en una serie, pero copia al fin y al cabo), la imagen 

importa tanto o máa que el cuerpo, el reflejo tanto como la cona que ae 

refleja. 

Hl mundo pierde au materialidad para devenir una mtstancia fantasmal, 

vaporosa, siempre velada. De aqui la importancia que en la obra de 

Rodenbach tienen elementos como el velo, la bruma, el vidrio, el agua, que 

implican una dietan.cia entre el sujeto y lo observado y entre ellos, un 

filtro que modificará toda ~rcepción. 

Si bien la realidad ae concibe como fantasmal, no por ello puede 

decirfle qne ea caótica. Entre ella y el sujeto que la percibe existen 

vínculos que dan Pie a la posibilidad de establecer analogías. Surge aei 

\ma poética de las correspondencias en la que, a partir de nn objeto, de un 

paisaje, de tma ciudad, ee desprenden las impresiones de un sujeto, que 

pueden eXI>Mdiree en una ensoñación m!stica y que en el limite, llevar!an a 

una fusión entre el yo y el m1mdo ideal. 

Bate sustrato analógico ea común a toda la narrativa de Rodenbach, 

siendo uno de sus raogoa aimboliataa, Si bien ea cierto que en Brogea-la-
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Hort.e ea donde expone de una forma explicita au teoría de las semejanzas, 

6eta ea una constante a lo largo de aua novelas, deade L"'Art en exil hasta 

te C".n.rillonneur. Dicha teoria implica, de P'!rte del personaje central, "un 

eentiment inné des l'lnalogies déairablee", "le aens de la reeaemblance", "un 

eens eupplémentaire, frl!le et eonffreteux, qui rattachait par mille liens 

ténue lee choeee entre elles", como ocurre en Brogca-la-Horte. 

Dicho sentido especial también está presente en el Joris Borluut de 

ÜJ Carlllonneur o en el Jean Rembrandt de L"'Art en exil, que incluso ae 

manifiesta en tllla suerte de clarividencia: "Toute ea vie il (J .R.) avait eu 

ainsi une serte d"'inetinct myatérieux qui l "avertieeait dea choeee 

prochainea; et son cerveau aeneible, comme un grand miroir plaintif, 

rtlfléchiaaai t lea ombrea des cataatrophea futureo" ( 14). En Le Carillonneur 

el narrador dice: "Haia eat-ce que lea choaea ne a·appellent pas? 11 y a 

des nnalosies mystérieuaea. Un rythme conduit. l "Univera. Lea destlneea 

aºharmontaent" (15). 

Bn el capitulo VI de Brugea-ln-Horte el narrador eXPOne toda una 

teoria de la.a semejanzas: 

.•• quel Pouvoir indéfiniesable que celui de la reaeemblance! 
( ••. ) Klle correapond aux deux beaoino contradictoireo de la 
nature humaine: l ºhabitude et la nouveauté. Lºhabitude qui 
eat la loi, le rytbme meme de l"etre. ( ..• )D"autre part, le 
goüt de la nouveauté eat non moine instinctif. L "homme ee 
laeee A poe.3éder le méme bien. On ne jouit du bonheur, comme 
de la eanté, que par contraste. Kt i · amour o.ueai eet dans 
l'intermittence de lui-meme. (16) 

En esta cita nótese primeramente que la semejanza, o mejor, el 

sentido analógico, es tm poder asentado en la naturaleza humana y sobre 

todo. en su parte instintiva. En principio todo hombre posee dicho "sexto 

aen.tido", pero aólo en algunos ae actualiza -en loa más sensibles, loa 

mistico11, lo~ poetas-. Posee dos componentes, tmo de carácter eatructurnl 
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("l ºhabltudo qui oat la lo!, le rytlune méme de l'étre"J, el otro apenas 

intermitente. aunque ambos tienen sus raíces en lo inconsciente. En 

consecuencia puede observa.rae q11e el fundamento de la "teoría dd ln 

semejanza'' dP Rodenbach deaNtJlBft sobre el mismo principio Oftrdinal de la 

teoría de la Voluntad de Schopenhauer: la rA~tición, presente también en 

el concepto freudiano del inconsciente bajo la expresión "compulsión de 

repetición". 

Si la repetición ea la ley básica de la teoria de las semeJanzaa, 

entonces la "novedad" debe concebirse más bien como la reaparición 

indefinida de lo mismo, en la medida en que nada fundamentalmente nuevo 

puede acaecer en un mW1do donde la repatición ea la norma. 

Kl descubrimiento de las analogiatt pertenece al ol'rlen de lo 

discontinuo, de la intermitencia, y lejos de negar la repetición, la 

consuma. Kn palabra.e de Berg: "la reaaemblance ne !'le donne pae gu'en régime 

d'indétermlnation; de plus, elle ne fonctionne gue par instante, dans 

l ºintermittence. Elle cl!gnote, fait signe, aans jamaia ae etabiliaer·· 

(17). 

3. 3 D®le..LdeJldobleJ!liento:t...Relac.ionea_dLllemeianza._. ___ _ 

Ee en este contexto analógico dando Rodenbach inscribe el tema del 

doble, hasta entonces patrimonio exclusivo del campo de lo fantástico. Sin 

abandonar del todo este dominio -en la mfl.dida en que ea posible una lectura 

de Brogee-la-tforte con las categorías d~ lo fant6Btico de autores como R. 

Cail!oia, L. Vax y T. Todo1•ov-, el doble •n Rodenooch ea ante todo tema 

pajcoU•gico. Asi, Brugeo-la-Horte ptr~.de le.erse sin rP-oUrf'ir al cOn0epto de 

lo fo.ntaatic11 p"lra entender la tr11ma, ~po:>l.:indo üuicament~ a la condición 

mental del personaje Hugue8. 
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Concebido en el seno de un sistema de semejanzas, el doble pierde un 

poco su carácter extraño, pues ea apenas un eslabón máe en una cadena de 

de~doblamientoe. En Bntaea-la-Horte ae encuentran al nienoe tres relaciones 

de scme,1 anza: 

a) la muerta y la viva (Jane Scott). 

b) Brujas y la muerta. 

c) Brujaa y el viudo CH. Viane). 

al La..ea.wao...muoct.a.Ll.a~ 

Sólo en esta primera relación de semejanza puede hablarse de un 

doble en sentido estricto, en la medida en que hay tma semejanza fieica 

entre las dos mujeres, en que Jane "repite" corporalmente loe rasgos de la 

difunta. La. primera vez que Hugues ve a Jane ea en el capitulo II, a la 

aalida de la igleoia de Notre-Dame. La aparición de la doble viene a 

cambiar el ambiente de monotonia y de tedio propio de la vida del 

personaje. Su visión de Jane ea del orden de la intermitencia, de lo 

inesperado, "miracle preaque effrayant d-une reaeemblance qni all&.it 

Juoqu·a l"identité" (18). En eaa ocaeión, Husuee perderá el raatro de Jane 

y no eer-6. eino hasta una semana después (capitulo III) que la volverá a 

ver, primero en la calle y luego en el teatro. 

Como bien lo ha señalado C. Berg. :da.ne ce roman sur le double, le 

dédoublement vise a ramener le double au simple" (19), en la medida en que 

Hugues pretende unificar a lae dos mujeres. No lae considera Por separado. 

Jane sólo imparta en la medida en que reproduce a la muerta. Esta ilusión 

de unificación se mantiene más o menos hasta la mitad del libro. El punto 

de inver-aión ea la t!scena en que Jane se prueba las ropas de la muerta. A 

~\f1rtir de entonces Httguea a&be que se trata de dos mujeres distinta.a de las 
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que se siente prisionero: amorosamente de una, aexualmente de la otra. 

Kl gran error de Hugues es haber pretendido unificar lo re.:tl y lo 

ideal. la viva y la muerta. Hace un mal uso de la 8mtlogiR, inl.enta 

inmovj 1 izar lo que l-1€"rtenece al ocden de la. int.errui t.~nda. trltnagrede e] 

código analógico, lo per-vierte, olvidando que ai bien la re¡:oatición es la 

ley. el relámpago de la analogía es prr_1pio <le] azA.r y no puE-de ser 

capturado indefinidamente: 

La reseembl&nce et la répétition, au l ieu de Pointer- vera 
i·idéal, précipitent celui-ci dans la réalité vulgaire. 
c·eat la crainte centrale du diacoura symboliete, ai souvent 
expr!mée par Mallarmé: le Ld-Haut av!li par 1·1ci-Bas, 
l .ldée capt!ve du Phénomene. (20) 

La unificación que Hugues pretende entre la muerta y su doble falla 

en la medida en que él quiere realizarla en este mundo y de forma 

permanente. Busca lograr en la vida lo que sólo eo posible en la muerte, 

como queda claro al final de la novela. ya muerta la doble: 

Les deux femmes a"étaient identifiées en une seule. Si 
ressemblantes de.na la vie, plus ressemblantes da.ns la mor t. 
qui lee avait faite.a de la méme paleur, il ne les dietingua 
plus l "une de l "autre -uniqne vieage de son a.mour. (21 l 

Debido a la perversión de las semejanzas, Hugues debe expiar su error 

con la muerte de la doble y con su propia locura. 

b) Bru.iM.Y _la. muerta: 

L.\ relación de semejanza entre la ciudad y la muerta queda 

oot~blecida deade el titulo mls1110 del texto, que yuxtapone dos nombres en 

1ma linea de continuidad, perteneciendo cada 1mo a ámbitos diatintos: lo 

urbano y lo humano-femenino, que quedan aei en tma relación de 

interdependencia. Este vincnlo de semejanza entre la muerta y Brujas ea 

explicitttdo por el narrador en el aegtmdo capitulo: 



La ville, elle aueei, aimée et belle Jadie, incarnait de la 
serte aes regrets. Brugee était ea marte. Et ea marte était 
Bruges. Tout s"unifiait en une destinée pareille. Cºétait 
Brugea-la-Horte, elle meme mise au tombea.u de ses quaie de 
pierre, avec les artérea froidiee de sea canaux, quand avait 
ceseé dºy bettre la grande pulsation de la mer. (22) 

103 

Aai, a lo largo de la novela ae despliega una estrategia Por la que 

el deseo de Hugues de un objeto inaccesible (la muerta) se transfiere hacia 

uno palpable (la ciudad). El objeto del deseo del personaje se desdobla • 

fin de ganar corporeidad, de no quedarse en la simple evocación de la 

difunta, pero sólo a condición de que loa dos elementos gocen del mismo 

estatuto, es decir, que de alguna forma se unifiquen. Como en la relación 

viata anteriormente, el desdoblamiento tiende a llevar lo doble a lo 

simple, a lo unitario. De esta forma la ciudad se humaniza al convertirae 

en el gran espejo de la muerta, y ésta gana cuerpo al hacer de la ciudad su 

propia encarnación. 

Ahora bien, la relación entre la muerta y la ciudad no es en \ID sólo 

sentido (la difunta que impregna a Brujas con ou contenido erótico). Brujas 

minma también modifica a la muerta. Dado que la religioaidad ea la marca 

caracteriatica de la ciudad flamenca, la espasa muerta ea va impregnando de 

ella, sufre una progresiva "santificación". De ser "la esposa" en los 

primeros capitules, llega a convertirse en "la Santa" en el capitulo XI: 

" ..• si la Religion dit vrai, si les chrétien.a sauvéa se retrouvent, il 

(Hugnes) ne reverrait j8.II18.ie, lui, la Regretée et la Sainte, pour ne point 

i ·avo ir exclusivement désirée". 

Ya desde el inicio de la narración se habian asignado a la esposa una 

eerie de atributos que la acercaban al arquetipo de la Virgen (ya 

eot\ldiadoo en la caracterización de personajes). En el proceso de 

deedoblamiento/unificación con la ciudad, dichos rasgos se refuerzan. Al 
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respecto cabe agregar que el culto a la Virgen fue un núcleo 'cte atracción 

para loe aectorea católicos de Fin de siglo, producto de un cr\.lce entre el 

neoplatonismo redivivo Y el criatianiemo, y qUP. ae reflejó en el tipa de ln 

"femme fragile". Según Hinterhfü1ser, "au condición inmactllada y su 

proximidad al Redentor, con le consiguiente Posibilidad de interceder ante 

Kl: he aqui el motivo de la eepecio.l atracción que ejerció en muchos 

eopiritus la Medre de Dios" (23). 

Sin pretender adscribir totalmente el caso de Rodenbech e lo dicho 

par Hinterhliuaer, ea innegable el nexo que establece el autor belga entre 

la ttujer y la Virgen, quizás un poco velado en Brugee-lo.-Hortc, pero muy 

olero en su siguiente novele, La Vocation (1895). Aqul hay que tener en 

cuenta la cultura católica de Rodenbach qui-en, aunque no fuera practicant.o, 

nunca rompió del todo su vinculo religioso. Como detalle revelador, ea 

interesante que laa dos fieAtaa rellgioaaa con ltta que Rodenbach abre y 

cierra au nove la son la Presentación de la Virgen y la procesión de la 

Santo. Sangre (le. fieete. del Redentor). Aoi, le. Virgen y el Redentor eon loe 

arquetipos religiosos entre loa que ae desarrolla Brugeo-1~-Horte y que son 

precisamente loo mencionados por Hinterhliuaer. 

e) BruJruu•....eLv:iudo; 

Kn esta relación destaca en primer lugar la consonancia vocálica 

entre loe nombres de loa dos miembroa: Brugea, Huguea; que hace que uno aea 

como el eco del otro. Kn tsegi.mdo lugar-. desde el inicio de ll1 novel~ ee 

eatableoe una ecua<:1ón Pntre la ciudad muerta y el estado de duelo del 

persono.je, tan cercano a la muerte: "fion p;ran<l deuil exigeait nn tel décor. 

[,e. vie ne tul eerait eupNrtable qu"icl. ll y était venu d'instinct.. ( ••. ) 

ll avait beaoin de allence 1nfini et d'une exiatence si monotone qu·elle ne 
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lui donnerait presque plus la sensation de vivre" (24). Bl lignmen entre el 

hombre y la ciudad no ea racional -Huguee ni siquiera ee originario de 

Brujas-, sino inst.intivo. 

Como 1t.firma el narrador en el capitulo VI. entre la ciudad y el 

personaje se da un fenómeno de semejanza en la medida en que ambos 

comparten un e e ta do de viudez: Huguea ha sido abo.ndonado por la difunta y 

la ciudad por el mar. Rata idea seguirá presente en Rodenbach que, en l.B 

Carillonneur, escribe: "Borl\1\lt eut le désir d"étudier, de savoir en détail 

comment Brugee fut abandonnée par la mer. Trahieon brusque! c·avait été 

comme un grand amour qui se retire. Et la villa en était restée triste a 
Jamais, comme veuve" (25). 

La intensidad de la relación entre Husues y la ciudad varia a lo 

largo del texto, disminuyendo en la medida en que el personaje se encuentre 

hechizado par la doblo. De hecho hay Wla armenia secreta entre lA muerta y 

la ciudad, pues la devoción a una implica devoción a la otra. Por el 

contrario, Jane ea un el~mento perturbador en la relación melancólicamente 

armoniosa Husues/Brusee/Ja difunta. Aoi, cuando el viudo entra en contacto 

con Ja doble, se debilita el vinculo con la ciudad y con la difunta. Y 

viceversa, alejarse emocionalmente de la doble es acercarse a la ciudad. 

Deop.iée del fracaoo de la prueba de ropas, cuando Huguee descubre la 

perversa similitud entre Jane y la muerta, se vuelve de nuevo hacia la 

ciudad, como al principio de la novela: 

Il redeviendrait ce qu"il fut. Déja il recommencait a etre 
pareil ii la ville. 11 se retrouvait le frere en eilence et 
en mélancolie de cette Brugea douloureuse, ooror dolorosa. 
Ah! comme il avait bien fait d·y venir au tempa de son grand 
deuil! ttuettes analogies! Pénétration réciproque de l ~a.me et 
des choees ! Noua entrone en elles, tandie qu ·elle a pénetrent 
en noue. (26) 

Rodenbach justifica el vinculo hombre-ciudad por lo que llama 
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··penetración ~cíproca del alma y la.e coeaa", una idea muy B.corde con la 

visión animieta que permea toda au obra, ya tratada cuando se ontudió el 

tema recurrente de la vida ailencioaa de las coaaa. Las ciudades no aon 

entes muertos, sino que J"Oaeen una personaliditd pr<J:pia en et1trecho vinculo 

con la de sus habitantes. 

En la introducción de la novela, el n&rrador habla de la ciudad como 

de "un peraonnage eaaentiel, aeaocié aux Otata d · fune". A medida que 

traitscurre la acción, dicha :posición ae radicaliza: "Toute cité eat un état 

d"&le, et d~y eéjourner a peine, cet état dºBme ae communique, ae propaga A 

nona en nn flnide qui eºinocule et qu·an incorPore avec la nuance de l "air" 

(27). De ·esta forma la ciudad, do estar asociada a un estado de ánimo, 

llega a aar, ain vinculo comparativo o metafórico, un estado de ánimo Por 

ei miema. logrando lUla cierta independencia con respecto al personaje 

central. 

De las relaciones de semejanza viatas, las dos tiltimas no pertenecen 

en sentido estricto al ámbito del doble aunque e! al del desdoblamiento. Se 

mueven en la -mimna matriz imaginaria, la del espejo. Por otra parte. dichas 

relaciones no se encuentran separadas de la primern sino que, a lo largo 

del texto, ee euperponen conformando entre las tres W\.6. red especular. un 

teJ ido metafórico y metonimico que vincula alternativamente loa cuatro 

elementos involucrados (la difunta, Huguea, Jane, Brujas) y que. a Juicio 

de Be1.•g:, conatituye el verdadero logro de la novela: 

Ce eont cee différente déplacemente, ¡¡lieeemente et 
invereione et redietributione (de loe cuatro elementos 
eeflaladoe) qui conetituent. le véritable récit de · cette 
histoire, reléguant l ·anecdote -un veuf devenu fou et qui 
finit par étrangler ea maitresse avec un tresse de cheveux 
de son épouse marte- au rans de scénario inaignifiant. (28) 

Kn otras palabras, el mayor acierto de la novela de Rodenbach es ele 
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tipo estructural y radica en la interacción topológica señalada más que en 

la profundización de cada elemento por ••perado. Dicha interacción ae 

refuer2a por el ambiente especular de aguas, canales, brumas, reflejas y 

tañidos que sirven de teatro a la historia. 

Kn conclusión, laB tres relaciones de aem.eJanza vistas no deben ser 

consideradas aislad.amente sino en eat.recha interrelación, pues en Blla 

entrecruzamientos variableal' en aua cambios de intensidad, ea donde radica 

uno de loa logros del texto~ Ea a.si como ae consigue transmitir al lector 

wt estado de ánimo caracterizado par la melancolia y el desdoblamiento. 

3.4 JU dable y_lo. ainiea.trll 

Bn ea te capitulo hemos tratado de establecer algunos vasos 

comunicantes entre las concepciones de Rodenbach, Schopenhauer y Freud, en 

eapecial en lo que se refiere a la prime.cía del inconsciente en la conducta 

humana. En el campo filosófico, Schopenhauer intuye dicho predominio. 

Rodenbach, lector del filósofo alemfill, ee adhiere a dicha posición -no ein 

algunos ce.mbioa- y la traaleds al campo 1 iterarlo. Por- eu parte. Freud, en 

su propia evolución teórica, leerá a Sehopenhauer y encontrará en éste 

valiosas ideas que lo ayudarán a caracterizar su propia teorla del 

inconaciente ª Hay, vues, entre loa tr-ee autores una cierta. trama compartida 

que ae sustenta en la lec.tura que tanto Rodenbach como Freu.d hicieron de 

Schopenhaner, quien ae convierte aai en un ¡;unto de referencia común- Da.do 

eate parent.atJcO espiritual, ea válida la indagación del doble en la novela 

del esoritor belga a partir dP- ciertas nocionea freudiano.e. 

Puesto que loa motivos del doble, del desdoblamiento y del eapeJo -

varlttciones de tm mismo gran tema-, se encuentran en la baae misma de la 

obra de Rodel\bach y en especial, da Bruses-la-llorte, p.¡ede uno preguntarse 
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sobre su ubicación en el diacurao paicoa.nalitico y, eepucificamente, 

freudiano. 

3.4.1 El doble. eJLFreud y_Ronk 

Los textos peicoanaliticoa que abordan el tema del doble recurren 

a textos literarios como puntos de e.payo de su discurso. Así, Otto Rank en 

Kl doble, utiliza materiales de Hoffman, Chrunisso, Poe, Wilde, entre otros 

autores. No ea una casualidad que el tema del doble se robustezca y cobre 

rasgos definidos con loa escritores románticos pues, como afirmó. V.A. 

Bravo, ea con este movimiento literario "cuando la puesta en escena de la 

alteridad se plantea como lma propuesta estética coherente" (29). Rank 

utili?.a en su estudio sobre el doble, aparte de materiales literarioa, 

información antropalógica. A nivel psicoanalítico, pane a la teoría del 

narcisismo como sustento del doppelgánger. Ya en el primer capítulo de esta 

tesis se dio mayor información sobre la propuesta de Rank, 

Por eu parte, Freud aborda el asunto del doble en I.o einieetro (1919) 

-también traducido como "Lo ominoso··-. En este texto comienza con 

investigar el término unbeimllch, que connota un cierto tipo de angustia 

vinculada con lo sinieat.ro. Para ello trunbién utiliza materiales 

literarios, en especial un cuento de Hoffman titulado "El hombre de la 

arena". 

Al inicio de su escrito, Freud afirmA que el paicoMA.lista rarament.I'.! 

aiente el incentivo de emprende!' investig"lciones estéticas, pues su 

.actividad se orienta had11 otros eatr<"ltoa de ltt vida poiquica. No obstante 

puede darse la ocasión en que se ve impelido <'! poner at'enr.ión en 

dP.t<>rminado fieotor de la estética, generalmente d~acnidado por ''lts. 

literatura estética propiamente dicha", eat.o es, en algún grado, la critica 
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literaria. Uno de estos dominios ea lo unheial.ich, lo siniestro. 

Freutl inveat.iga este término no sólo en sus variaciones alemanas sino 

tamblén en Bllf' equivalentes en otras lenguas (latín, griego, inglés, 

francas, eRpañol, italiano, portugués, árRbe y hebreo), realizando asi tm 

exhaustivo trabajo filológico que abarca toda la primera parte de un ensayo 

conformado par tres. De esta forma au punto de Pttrtida no ea sólo estético 

sino también lingüistico. Freud busca superar la ecuación simplista 

siniestro=ineólito, apuntando máa bien hacia "aquella auerte de eapantoao 

que afecta lae coeaa conocidas y familiarea deade tiempo atrás" (30). 

En las dos siguientes partea, Freud identifica y comenta un conjunto 

de factores que transforman lo angustiado en siniestro. El primero es un 

trasfondo animiata ''caracterizado por la w.lulación de eepiritue humanos en 

el mW1do, por- la aobreestimación narcisista de loa propios procesos 

paiquicos, por la omnipotencia del pensamiento y por la técnica de la magia 

que en ella ae basa, Por' la atribución de fuerzas má.gicaa, minuciosamente 

graduadas a personas extrafias y a objetos" (31). 

El aegundo factor de lo ainieRtro se refiere a una estrecha relación 

con la muerte y con sus signos: cadáveres, aparición de muertos, espectros, 

etc. Rote rasgo a veces puede incluir la idea de que loo muertoa se tornan 

enemigos del sobreviviente y ae proponen llevarlo consigo para estar 

acompafiadoe en su nueva existencia. 

A primera vista estos dos rasgos de lo einiestro podrían i_>M'ecer 

contradictorios en la medida en que el primero tiende a dotar de vida a lo 

inanimado. mientras que ~l segundo va en dirección contraria: es la muerte 

la que quiere aPoderarse de lo vivo. Pero si se proflmdiza tm poco más en 

el &.aunto se verá que lo que se bueo11 realmente ea difuminar la frontera 

entre amboa campos. a1mque a la larga lo dominante sea el aspecto de la 
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muerte. Aqui cabe mencionar la opinión de E. Jentach -citada Por Freud- de 

que el caso por excelencia de lo ainiE.·~tro es 

la "duda de q11~ un sf'!r aparentemente animado sea en efecto 
viviente, y ~\ Ja inveNv1: dt? que un objt-t.o f¡1r1 vida ef.d.é en 
algum1 forma .'\.nlm11rto ... aduciend•i con tal fin 111 imprt:aiGn 
que despiertan las figurtt,s de cerli, las muñecaB "ali.bias" y 
Lae autómatas. (32) 

C-0mo se verá posteriormente, el t.ema del doble puede a veces 

adacribirae a ese intento de difuminar los limites entre lo vivo y lo 

muerto. 

Un t.ercer factor de lo aini~atro ea su relación con la angustia 

infantil de castración que la experiencia paicoanalitica descubre en loa 

sujetos. En el cuento estudiado por Freud dicha angustia se manifiesta en 

el temor del personaje Nataniel Por quedar ciego, sustitución frecuente de 

la angustia de castración. Aqui Freud menciona el castigo que Edipa ae 

imPont', quien. al enceguecerse, lo que realiza es una castración atenuada. 

Kotrechamente vinculados a la angustia infantil están la soledad, el 

silencio y la oscuridad. 

Otra fuente dP-1 sentimiento de lo siniestro ea el factor dE> la 

repetición. de lo mi81110, como por ejemplo un continuo retorno invohu1tario a 

un mismo lugar· o tul miamo número que a lo largo de una Jornada aparece 

recurrentemente_ Aai, este factor de la repetición involuntaria hace 

part>cer siniestro lo que en otras circunstancias acría inocf'nte, imponiendo 

de esta forma la idea dA lo nefasto e ineludible donde en otro .... ontt:oxto se 

Al hablar de lo .siniestro evocF!.do por ~l retorno de lo s~rneja.nte, 

Fr·eud lc:i vincula L'On la vida paiquic~ infantil y a C(·ntinuación, subr.1ya w1 

r&sgo del lncvnsC"iente: 



11e limito, put!s, a aeñalar que la actividad psíquica 
inconsciente está dominada por un autornatimDo o illpuloo de 
repetición (<epetición com..,lsiva), inherente, con toda 
probabilidad, a la esencia misma de loa instintos, provisto 
de poderío suficiente para sobreponerse al principio del 
plttcer, un impulRo que confil'.!re a cfort.aa mani featacionea de 
la vida psiquica un carácter demoniaco. (33) 
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Nótese en esta caracterización de la actividad inconsciente la 

influencia de Schopenhauer, quien daba como rasgo central de la Voluntad 

precisamente la repetición. Siguiendo a Freud puede decirse que se sentirá 

como siniestro cuanto sea susceptible de evocar dicho impulso de repetición 

interior. 

Kn su escrito, Frt<Hd subraya entre loa diversos tembs que provocan un 

efecto siniestro el del doble o del "otro yo" en todas eue variaciones. Al 

respecto menciona cuatro pasibilidades (no excluyentes entre ai): 

-Aparición de personas fíaicamente idénticas. 

-Acrecentamiento de este parecido o igualdad mediante la transmisión de los 

procesos an!.micos de una persona a su doble (telepatía). 

-Ident.ificación de una persona con otra, con lo que se pierde el dominirJ 

sobre su propio yo (desdoblamiento). 

-Repetición de los miemos rasgos físicos y animicoe en varias generaciones 

sucesivas. 

En el tratamiento que Rodenbach hace del tema del doble encontramos 

el prime:-ro y el tercero de loe raagoa, puesto que entre la eepaea muerta Y 

Jane Scott hay semejanza física y, adema.a, el personaje central realiza una 

total identificación de tma por la otra, por lo menos durante la primera 

mitad de la novela. 

Por otra parte, Freud menciona el trabajo de Rank y loa vinculas que 

eati'l autor establece entre el doble y la !masen en el espejo o la sombra, 
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el animiamo y el temor a la muerte. Sobre eato último señala '1a evolución 

del dohlf'I que iría de una posición de "narcisismo primitivo", en que su 

fu.nr.ión erl\ conjurar la aniquilación -el "Rlma inmortal" como el primer 

doble que asegura lll aupervivencda-, haata un aegundo momento en que el 

doble ee convierte en un menaajero de la muerte. A lo largo de la historia, 

el doppal.gánger pasa de tener un signo positivo (continuidad del yo) a un 

eigno negativo (deetrucción inminente del yo). 

Freud hace unli aclaración importante. Advierte que, superado el 

narcisismo inicial necesario para la consolidación del yo, este continúa 

evolucionando con lo que se deaarrolla una inBta.ncia particular que se 

oPone al reato del yo y que sirve para la autoobservación y para la 

autocritica, cumpliendo así una función de censura paiquica, fa.mil iarmente 

llamada "lo. voz de la conciencia". 

Continúa diciendo que, a su modo de ver, cuando los poetas ae 

lamentan de que en el hombre moran dos almas o cuando loa psicólogos 

popularea hablan de la escisión del yo, piensan en esta división entre la 

instancia crítica mencionada y el yo residual y no aluden realmente al 

antagonismo descubierto por el paicoanáliaie entre el yo y lo inconsciente 

reprimido, verdadero núcleo de lo siniestro -en general- y del doble -en 

particular-. La esencia de lo siniestro radica en algo reprimido por el 

sujeto y que retorna a pesar suyo, siendo indiferente que el contenido 

reprimido haya tenido originalmente ese carácter angustioso o si fue 

adquii·ido puaterlorruente. De esta nianerl:I lo elnle;itro no es realmente algo 

nuevo, sino máe bien un elemento que fue familiar 1\ la vida psíquica rlel 

su.hito y que Ae volvi•; f•xtraí\o eólo mediante el proc~ao rle su represión. 
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3.4.2 Doble_y _ainieJltrQ_en_Ro_denbach. 

U.tego de haber visto la constelación de factores que interviene en 

la gest.ación de un efecto einieetro, conviene estudiar la situación de 

Rodenhach al rftspectO a partir de Brugea-la-Hortc. 

Kn el capítulo anterior ee estudiaron las recurrenciae teináticae en 

la obra de Rodenbach: las ciudades muertas, el silencio, la muerte y 

finalmente, la vida silenciosa de las cosas. Al recordar loe dos primeros 

factores de lo siniestro anotados par Freud -el animismo y la relación con 

la muerte-, se observa que ae inscriben en el campo temático de Rodenbach. 

Con respecto al primer factor se aclaró que en el caso del autor 

belga no se trata de simple animismo eino de uno por partida doble, puesto 

que la vida eUencioaa de las cosas no ee limita a ser un reflejo de la 

vida de loa hombree -de Hugues, especifica.mente-, sino que ella posee una 

cierta autonomía que le permite impon~ree a loe designios humanos. Ahora 

i;:uede agregarse que dicha autonomia ae sustenta en el i.nconaciente del 

peraonsje. También ae ha señalado que, desde la introducción de la novela, 

el autor dota expresamente a ltt ciudad de un papel de personaje y al final, 

luego del aaeainat.o de Jane, cómo es ella la que permanece: "Lee ruea 

étaient de nouveau vides. La ville allait recommencer o etre aeule" (34). 

Debido precisamente a esta acción sutil de Brujas el lector duda si 

Hugues ha sido victima o verdugo. Sue manos anudaron la cabellera que mató 

a Jane, pero queda la duda eobr~ el origen del impulso criminal. Aai, Jane 

queda muerta en el aalón de las reliquias y "quant 6.. Hugues, il regardait 

eane compri:~ndre, eans plus eavoir •.. " Además, el personaje ha actuado sólo 

<leepuéa de ver la procesión de la Santa SMgre, de haber sido "gagné par 

l #impreeeion myetique, par la ferveur de toue ces viaages, par la foi de 

cett.a immense fonle maseée dans lea n1ea .. (35); es decir, después de haber 
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a ido tomado por BruJ na. 

Kn cuanto al segundo factor, el vínculo con la muerte. toña la novela 

está impregnada d~ dicha atmósfera Y puede decirae que eata filiHción 

vertebra el texto desde el primer capitulo (la evocación de la <lifunt1t., la 

viudez, la cabellera) hasta el último (la procesión de la Santa Sangre, el 

asesinato de Jane y otra vez la cabellera). Para Hugues, Jane llega a 

opacar el recuerdo de la muerta por una "myatérieuee identifkation de ces 

deux vieages", de tal manera que "maintenant, quand il aongeait a sa femme, 

c"était l"inconnue de i ·autre soir qu"il revoyait; elle était son souvenir 

vivant, précisé. Elle lui apparaiaaait comme la marte plus ressemblante" 

(36). Ka así como Jane llega a ser para el viudo la reencarnación o mejor, 

la resurrección de la espesa. No en balde, en el capitulo III, se compara 

la mirada de Jane con la de Lázaro, el resucitado biblico. 

El tercer factor de lo siniestro anotado por· Freud, la relación con 

la angustia infantil de castración, en Brugen-la-Horte ea menos visible que 

loa dos anteriores, pero no por ello está ausente. Cuando Freud estudia 

este rasgo en el cuento de Hoffmwi subraya el miedo del personaje Nataniel 

de perder sus ojos a.si como el papel que tienen loa ojos sueltoa de 

Olimpia, la mu.fieca de la que Nataniel ae enamora ein saber que no ea 

humana, de manera similar a como Huguee ae enamora de Jane bajo la ilusión 

de que ea su -espo!la reeurrecta. Freud interpreta esto recordando que la 

experiencia pai-coanalít.icft muestra que herirse loe ojos o perder la vista 

ea tm motivo de terrible angustia infantil. Posteriormente extiende el 

nlcance rfe AU afirmación más ellá de loa ojos para itbarN1.r loa miembros 

eeparadoa del cuerpo (i~ahezas cortadas. ma.noa desprendidas, pien ·que danzan 

solos, etc.>~ que aon elementos c~rgados de efecto ainiestro, especialmente 

si conservan actividad independiente, vinculando dicho caráct.er con el 
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complejo de castración. 

Brugeo-la-Korte no ea un texto ajeno a este aspecto paicológico en la 

medida en que la cabellera conservada por Huguea en un cofre ea parte de la 

muel'tB, símbolo palpable que refuer~a constantemente el recuerdo de la 

diftmta, disuadiéndolo de relacionarse con otras mujeres que no sean 

"Ella", la muerta, la ideal. En eete sentido la ca.bellera parta la marca de 

la caatrBción, del rechazo de la sexualidad. 

No en balde la cabellera va a ser el medio con el que Huguee matará a 

Jane, es decir, a la. muJer que encarna la voluptuosidad, por oposición a la 

muerta, la mujer que se ama y que se desea pero cuyo acceso está vedado, 

exactamente como la madre lo está para el hijo una vez establecido el 

triángulo edipico según el psicoanálisis. 

Esta carga oculta de castración que conlleva la cabellera explica au 

especial ubicación en la novela: al inicio, al medio y al final; esto ea, 

en loa capitules l, VII Y ~, lo que habla del sentimiento de castración 

subyacente a lo largo del texto y que P.lede vincularse con la pulai6n 

incestuosa ya anotada cuando se estudiaron loe esquemas recurrentes entre 

personajes (2.2.2). Ea así como cate "complejo de castración" sobrepasa loe 

limites de llrugea-la-llorte para abarcar a toda la obra narrativa de 

Rodenbach, ai bien bajo diferentes formas. Sin embargo~ solamente en esta 

novela dicho complejo logra independizarse como motivo literario encarnando 

como cabellera. Cabria mencionar que en la siguiente novela, La Vocation, 

la madre -Mme. Cadzand- re llena el almohadón que usa para dormir con loa 

cabellos cortados de su hijo. 

Ot.roa elementos señalados por Freud que ee vinculan con la angustia 

infantil son la soledad, el silencio y la oscuridad. De éstos, loa dos 

primeros pertenecen al repertorio de Rodenbach y han sido repetidamente 
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sefialadoe como caractertatlcos de au producción. En cuanto 'al tercero, 

Rodenbach guata de la penumbra más que de la oscuridad, y eato se aprecia 

en la preferencia de sus pereon.o.Jes por el crepúsculo. PreoiRaniente en w10 

de esos paseos crepueculnres se produce el encuf!'nt.ro entre Hngn~a y \1ane. 

La vehemencia con la que Hodenbach se adhiere a motivoa acuáticos 

wede ser visto como un rasgo rnda del complejo de castración aef\e.lado 1 en 

cuanto a su parentesco con el anhelo de retorno al vientre materno. De 

cierta forma, Brujas -pude eer imaginada como un enorme vientre en el que 

Husuea flota y deambula (unión incestuoaa) al tiempo que lo excluye de toda 

mujer que no sea la madre/la mue-rta (castración). 

Con respecto al cuarto factor de lo siniestro, el retorno de lo 

semejante, se ha viato, en especial en el apartado 3-2. que está en el 

meollo miamo de la producción de Rodenbach y en especial en su teoría de 

las •eme.lanzas. Dichas repeticiones son llemados por Rodenb<ich "lee 

repc-iaea myetérieuaea", "le retour de aentimente", "lea anniveraairea du 

coeur". 

lle esta forma puede verse que B:rogea-la-llorte es un texto en donde lo 

siniestro ee una dimensión totalmente pertinente. Ahora bien, si como 

afirma Freud la esencia de lo siniestro radica en algo reprimido que 

retorna, entonces cabe presunta.rae qué es lo que reprime Huguea. A eato hay 

que contestar que ea su deaeo sexual, hasta entonces sublimado Poi" el culto 

a la muerta. Dicho deseo reprimido va a manifestarse en f'l eeno de lo 

femil iar -la ciudad de EroJas· ooJo la fisura. d<: Jane, !nic!alment.e una 

réplica de la dlftmtn.. Su t'H~mejanza fisica es lo qu,, permite la conexión 

libidlnal de Huguee, poro Juego (dea¡;o.iéa del cApitulo VII) •e revelará como 

el factor esencial de voluptuosidod. 

Para entonces Huguea aerá consciente de la diferencia entre las dos 
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mujeres, no sólo Por su propio descubrimiento, aino también por loe 

anónimos de los bruJenses. Sin embargo, no rompe con Jane, prisionero de 

una pasión que ca comparada con un maleficio del diablo y con una posesión: 

11 ne a·agiaeni.t plus de la marte; c·eat Jane dont le charme 
peu A peu lºavait eneorcelé et quºil tremblo.it de perdre. Ce 
n'eet plus aeulement son visa.se, c"eat ea chRir, c·eat tout 
son corps dont la vision a"évoquait pour lui, brillante, de 
1 · autre cóté de la nui t. ( 3'1) 

Por lo anterior, e 1 tema de 1 doble en Brugea-la-fforte no debe ser 

visto aisladamente como un mero recurso retórico para producir asombro en 

el lector, sino dentro de la constelación más amplia de lo siniestro, con 

lo que aquél se enriquece. De las cuatro modalidades del doble anotadas por 

Freud. dos son pertl.nentea en eata novela: la igualdad fiaica entre Jane y 

la muerta, y la identificación de una con otra Por parte de Huguea. 

Sin embargo, no basta con subrayar loa rasgos comtmea del doble en 

Rodenbach con otros tratamientos literarios por parte de autores como Poe y 

Hoffman, aino que también ea necesario señalar aua particularidades, entre 

lae que cabe eefialar que no ee trata del doblP. del personaje central~ como 

hasta entoncefJ ee habia hecho; y segundo, qile es el primer doble femenino -

por lo menos con respecto a la galería de autorea mencionada par Rank y 

Freud-. Ahora bien, aunque el doble no sea del protagonista, a quien pone 

en evidencia no ea tanto a la mujer que duplica sino al deeeo reprimido de 

Husues, con lo que al fin y al cabo, el doble acaba siendo un medio que 

arroja lnz eobre loe aspectos oscuros del personaje central. 

En su ensayo, Freud distingue entre lo siniestro vivido (loa 

comple,fos infantiles reprimidos y reanimados Por una impresión exterior) y 

lo al.niestro imaginado o referido, propio de la ficción. Acota que ésta 

dispone <le muchos medios p.tira provocar efectos siniestros que no existen en 

la vida real. La ficción pceee ciertoe privilegio• en la medida en que el 
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narrador puede ubicaree en un lugar ambiguo con respecto· al lector, 

sembrando en éste la duda, dejándolo en suspenso sobre lna reglas que rigen 

en eae universo na:rratlvo y esquivando hasta el fin una eXPlicaciQu 

decisiva sobro lo acontecido, 

Bato sucede preciarunente con Bnlgee-la-Hortc, doude Rodenbach no usa 

al doble exclusivamente como un recurso fantástico, como había sido lo 

usual, sino que al in:=1cribirlo en tm sistema de tinalogfo.s y 

deedoblam.ient..oe, le atr'ibuye una serie de implicaciones psicológicas que 

aquí se ha intentado dilucidar. De hecho Brugea-la-llorte no descarta del 

todo dicha veta fantástica, pues preserva la duda, lo que T. Todorov ha 

lllll!lodo "lºhésit.ation" propia del reloto fantástico tradicional (38), pero 

de ninguna forma dicho aspecto ea predominante y ni siquiera necesario, 

pues el texto p1ede ser leido y entendido ain referencia a lo eobrenaturnl 

apelando a la caaualidsd de un parecido fisico entre las dos mujeres y al 

creciente delirio de Huguoa. Quizlio por esto Berg ha definido Druseo-la­

Hortc como "tm bref récit qui tient le milieu entre le roman psychologique, 

la nouvollo fantaatique et le poeme en prose" (39). 

3.4.3 úu·ut~ deLd®le 

Para efectos narrativos, de las tres relaciones de semejanza 

señaladas en 3.3, la principal ea la que ae da entre la esposa muerta y 

Jane Scott, puesto que ea 16 que contiene el elemento perturbador qne 

a.i.::cionarA la trrunb..: J&w, lR doble fisica. r..a novela comien:::a con la 

deoorlpeión de un estado de relativo equilibrio en el que el viudo 

tnelancólico deambula por la ciudad, Bruja.a, la cual encarna su pasado 

B.mOf'oso. La soledad de. Hugues a~ da sólo con referencia a los demás hombres 

Y mujeres. En lo intimo ae encu.entl'a acompafiado Por Brujas y fQr la 



119 

difunta. Kata silu;¡ción anímica va a ser perturbada por la aparición de 

Jane, que eataLlece un nuevo ordenamiento. 

Por otra parte, dicha relación de aemejanza corresponde al casa 

típico del doble, esto es, el de la semejanza física, "d~une reaaemblance 

qui allait juaqu~a l~identité". en tanto que las otras dos son más 

estrictamente relaciones de desdoblamiento que. ~unque inscritas en el 

mismo sistema imaginario del doble, no son la misma cosa. Puede decirse que 

todo doble implica un desdoblamiento pero no todo desdoblamiento implica lm 

doble. 

Ahora bien, como ya se señaló, tmo de loa mayores aciertos de la 

novela radica en la interacción de cuatro elementos (Huguea, Bnljaa, Jane, 

la difunta), en sua inversionea y rediatribnciones, que van moviéndose no 

azarosamente sino seg(m una lógica narrativa hasta desembocar en la escena 

final del asesinato. 

Ginette Hichaux (40) establece un esquema de acción basado en 1ma 

configuración impar de treo términos, diatribuidoa según el siguiente 

principio: "fa<.:e a nn t.f!rme en poaition de aoli taire, lea deux autres 

forment couple et tendent A ae muer en double". Desde la perspectiva 

simbolista, este principio parece seguir un imPJlao de retroactividad -como 

de un eco invertido- puesto que 1 aei como un original no funciona sin un 

dob1e, :=iin unA copia, de manera parecida el doble no funciona sin un 

tercero. 

Hichaux divide el texto en cuatro tiempos, cada lUlO con au particular 

configuración de tres términos, y son sus c6..lllbioa de Posición los que van 

CEiracteri;o;fl11do cada tiempo y oNfenando la evolución de la novela. Aai, en 

el primer tiempo, Huguea está en posición solitaria por oposición al 

recuerdo de su pasado y a la imagen de la pareja feliz que él formara con 
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eu eepoea (capituloe I y Il). En el eesundo tiempo el triángulo eetá 

conformado por Huguee y Jane en fuerte vinculo por oposición a Brujas-la-

Huerta, que ee encuentra solitaria. Del capitulo IX al XIII se asiste a \lna 

nueva rotación en que la posición solitaria es tomada por Jane frente a loa 

otros dos elementoa ahora en relación estrecha: Huguea y Brujas-la-Muerta. 

Por último, la novela presenta una combinación final: Hugues solitario 

fente a Jane unificada con Brujas-la-Huerta. Como ¡:\Jede apreciarse, en este 

eequema Huguea comienza y acaba en posición eolito.ria. Resumiendo lo 

anterior presentamos el siguiente esquema: 

I 
___....recuerdo del pasado 

Hugues.............. 11 
imagen ~e la pareja feliz 

II 

~Brujas-la-Viva 

HugueS:-- 1 
.........___Brujas-la-Muerta 

III 
--Jane Scott 

,Hugues~ 1 
~Brujas-la-Muerta 

IV 
.......--Jane Scott 

Hugues-- 11 
Brujas-la-Muerta 

(cap. I y II) 

(caps. III a 
VIII) 

(caps. IX a 
XIII) 

(cap. XIV y 
XV) 

La doble barra en cada tiempo indica la relación fuerte, o¡:\leata al 

tercer elemento en posición solitaria, que no aislada, ¡:uee en ningún 

momento deja de haber un vinculo entre loa tres elementos. In que vo.ria de 

tiempo en tiempo es la fuerza de cada vinculo. 

Con alguna.a modificaciones cabe utilizar este esquema de lógica 
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narrativa para describir la ruta del doble en Hrugcu-ln-Horte. Consideramos , 

Pf'rt.inente retomar dicho Peqnema dacia Bll confieu.ración illlpar de tres 

términna, acorde con loa triángulos n1trrativoa vist.oa en el apartado 2.2.?. 

que mnntrab.:in Paquemas recnrrantee rle relAcionea entre peraonajea. 

Por ntra ~rt.e, el esquema triangular se justifica porque, aunque ee 

trat.a de cuat.ro elementoe par combinar Oiugues, Brujas, Jane, la difunta), 

doa de ellos están de tal manera imbricados que para efectos de la 

historia, funcionan como uno solo: la ciudad y la muerta, de forma que la 

primera brinda a la segunda la materialidad que a ésta le falta, y la 

segund11 brinda a la primera la carga emotiva y sentimental de la que la 

ciudad por si sola careceria. Además, dicha unificación ea válida desde el 

momento en que el nnrrador f\mde loe dos elementos en el titulo. Al 

analizar el primer esquema estructural recurrente (2.2.2), ya ee había 

\mido en un mismo campo dt- significación a la rnuert8 1 a Ja ciud&d y a 

BarhA, weato que entre las tres hay una completa armonía: la fidelidad a 

una de ellas significa la fidelidad a las otras <loa. 

Ka aaí que en el esquema de lógica narrativa que se propone ee 

utilizan trea elementos y cuatro tiempos, como en el de Michanx, pero loa 

elementos no son varil:i.bles sino constantes. Por ejemplo, Michaux uaa en el 

primer tiempo: Huguea, imagen de la pareja, recuerdo del pasado; en el 

segundo: Hugues, Brtt..i(tS-la-Viva. Brujas-la-Huerta; y en el te?"Cero y 

cuarto: Huguea. Jane y Bntjae-la-ttuerta. Sólo haciendo constantes los tres 

elementoo en loa cuatro tiempoe puede hablarse en sentido estricto de 

rotación. 

Kn cuanto a loe bloquea nal"'rativoe que conforman cada tiempo, el 

nuevo esquema coincide- a gr-oeoo W>do con el de Hichaux, con una diferencia: 

el capitulo VIII, centrado enteramente en Barbe, queda excluido tanto del 
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tiempo II como del II I, convirtiéndose más bien en una especie de 

transición entre la primera y la sesunda parte de la novela (hablando en 

términoa de número de oapituloe). 

Kl primer tiempo del esquema propuesto parte de un estado de 

equilibro ineetable entre Hugues (H) y Brujee/la muerta (B/m), dejando en 

posición solitaria y sobre todo, latente, a Jane (J), que no ha hecho au 

aparición en la historia pero que dado su carácter especular, puede ser 

imaginada como un elemento en potencia. Puesto que Jane ea un reflejo 

fisico de la muerta, puede decirse que existe potencialmente a partir de la 

existencia previa de la eapaea: 

I 

I

HI -- ....... ________ (j\ 

... ---- .") 
B/m···· 

Kl sosundo tiempo corresponde a la aparición de la doble, Jane, y al 

consecuente acercamiento entre ella y Huguee, quedando en posición 

solitaria Brujas/la muerta. Kste tiempo, que abarca del capitulo III al 

VII, muestra a Hugues deede una posición de total hechizo, subyugado por la 

ilueión de la doble, hasta otra posición en que surge la duda por la 

validez de la fusión que él opera entre las dos mujeres, luego del fracaso 

de la prueba de ropas: 

II 
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El capitulo VIII, dedicado en su totalidad a Barbe, se concibe como 

transitivo entre un tiempo de máxima conjunción entre l!uguee y Jane y el 

siguiente de progreaiva separación. 

El tercer tiempo, como acaba de decirse, aei'l.ala la sepa.ración 

creciente entre Huguee y Jane y el conaiguiente acercamiento del primero a 

Brujas/la muerta. Kn coneecuencia, la tercera excluida ea Jane. Ka un 

tiempo de acentuación de las diferencias entre la doble y la difunta que se 

desarrolla en cierto modo en dirección OPJe•ta a la del segundo tiempa: 

Bl cuarto tiempo es el de la desaparición de la doble o más bien, el 

de su unificación real, no imaginada, con la muerta. Aqui el doble, 

reprimido originalmente y luego manifestado en la superficie, retorna al 

lugar de partida, al dominio del inconsciente y de la muerte. Bl elemento 

excluido es Huguee: 

IV 

Si bien hay semejanzas entre el esquema proPJesto y el de llichaux, 

hay una diferencia (entre otras eel\aladae en el transcurso de la 

exposición) que no debe escapar a la atención: mientras que el esquema de 

llichaux inicia y acaba con Hugues en posición solitaria, el nuevo esquema 
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propueato parte de un Hugu.eB acompuílado y que al final del p°roeeao queda 

ainJac\(), De eata forma, se pretende subrayar que la aoledacl final df! Hugues 

en nada se parece al estarlo inicial, aolitnrio en apariem.~ia pero 

acompañado int.imament.e IXlr Hru,ia.tt/la mllert.11. 

Hugues hai:e W\a utilización equivoca ii~ lna analogías al t.rat.ar de 

unificar el sueño (ln dif1mta) con la realidad (Jane) y debe pagar por 

ello: "11 avait voulu éluder la Hort, en t.riompher et la narguer par le 

epécieux artifice d-une reeeemblance. La Hort., peut-6tre, se vengerait" 

(41). Rl nuevo esquema subraya entonces el proceso de aniquilamiento del 

personaje centr&l, en este caso no fiaica alno mentalmente, final trágico 

que ea una constante en los personajes rodenbachianoa. De estar acompañado 

espiritualmente Por Brujas/la muerta, Huguea termina en la ao ledad 

irremediable del enajenado. 

Por otra parte, no debe confundirse el anterior esquema de lósica dol 

doble con el esquema de tiempos visto en el apartado 2.3.4, donde ae 

analizó la temporalidad de la novela. Mientras que el primero ea ante todo 

dinámico y lo que persigue ea señalar el movimiento del rloble en la 

interrelación cambiante de los elementos pa.ra explicar el aislamiento final 

de Huguee, el esquema visto en 2.3.4. ea ante todo descriptivo de lae 

modalid11.dea tE'mporalea y narrativas del texto. 

Ka n. partir ciel esquema de lógir'!a narrativa como puede d~ducirse la 

rut.a aeguid11. por el doble en la noVf~la. El primP-r tiempo corrP.aponde a la 

faae preparator1a de la aparición del <loble, donde ae sientan las baaea que 

juat.1fican el asombro o.ntc la irrupción de \JanP. al final <le) segundo 

r.aritulo y ya con fuerzn en el tercero. Rn el negundo tiempo el dominio del 

dnliJe 1mbrP. lhtguea 1 ]C!ga a an e.1-1plendcir, ah:mvre hajo la 1 lusión <le Jn 

identidad entre l1:tA deis mu.ierea. K13te poder llega a su punto 1~ulminant(! 
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antee de que Jane ee pruebe lae ropas de la otra (capitulo VII), ya que 

deep.¡t\e hay un cambio de eisno y comienza mée bien la faee decreciente, que 

corresponde al tercer tiempo. Aqui ae acentúan lae diferenciaa entre la 

doble y la original, Jane va perdiendo progresivamente au peder hechizante, 

quedando reducido a la atracción sexual que. aunque con una gren fuerza, no 

es lo mismo que si ee acompai\a de la ilusión de ser la esposa reourrecta. 

Finalmente, el cuarto tiempc marca la desaparición da la doble al aer 

absorbida pcr el ~bito de la muerte. 

La trayectoria anterior p.¡ede visualizarse aei: 

11 

TI, el tiempo preparatorio de la aparición, apenas aparece punteado. 

l!l punto A marca el momento de la aparición del doble, cuyo peder sobre 

Husuee irá creciendo hasta el punto B, al final del capitulo VII (escena de 

la prueba de ropas). Sigue un trayecto de traneición (capitulo VIII) que no 

involucra al doble de manera directa. Bl tercer tiempo (T I!I) marca el 

descenso relativo del pcder del doble, limitado ahora a la atracción 

aellllal, ain la ilusión de la semejanza. Finalmente, el punto C en el cuarto 
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tiempo (T IV) marca la desaparición del doble, eu unifica~ión con el 

original (la difunta) en el reino de la muerte. 

3.5 El.doble y la melancolía 

Kl \\lt.imo ¡:\mto a deaarrol l&r en este capitulo ee refip.re por una 

~rte a la relfición entre el duelo y la me lancolia, y por la otra a lo que 

seria una psicologia. propicia al temn del doble. Como en el punto anterior 

en que ee recurrió a un escrito de Freud para eatudiar el vinculo entre el 

doble Y lo siniestro, también en esta exploración haremos referencia a un 

ensayo del peicoanalieta vienés: fuelo y melancolía (42). 

A lo largo de Bn.tgea-la-Horte, el narrador menciona repetidamente 

exPreaionee como melancolia, tristeza, "alma gris", viudez, aplicadas tanto 

al personaje masculino como a la ciudad. De hecho, eetos raugos de duelo y 

mela.ncolia están en la base de la relación do semejanza establecida entre 

ambos. Por lo tanto, la eXPloración del contenido paicoanal1tic.::o de eatoa 

términoa puede arrojar luz sobre algunos aspectos del texto y en especial 

sobre el tema del doble. 

En au ensayo, Freud afirma que, a pesar de que existe una estrecha 

relación entre duelo y melancolía, estas experiencias no son equivalentes. 

Si bien en ambos estados hay condicione• semejantes (la pérdida de una 

pereon.1 runadn o d~ una abstracción que haga sua veces, como la patria, un 

ideal, etc.) el primero ae considera juatifkado y pasajero, en t.anto que 

el Begundo Pltede inacribirae en aJgunoa caaoc en el terreno de lo 

PI\ to lógico. 

En el duelo hay una pérdldn del objeto amado. Luego el aujet.o hace un 

examen de realirlad tras el cual ae siente impelirlo -no sin renuencia de au 

part.e- a quitar toda libido de aue enlaces con ese objeto, a deaplazkrla. 
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Con W1 sran trabajo de tiempo y de enersia, dicho trabajo de deeaelmiento 

libidinal (traba,Jo del duelo) va realizándooe prosreeivamente, hasta que el 

yo se vuelve otra vez libre y desinhibido. 

Por su parte, la melancolia ee caracteriza Por una profWlda trieteza, 

una cancelación del interés por el mundo exterior con una consecuente 

pérdida de la caP<1cidari de hlllar, la inhibición de toda productividad y Wla 

diemlnuclOn del sentimiento de ai. Kn el caso del melancólico, la pérdida 

del objeto amado ea más ideal que real. no ee discierne con precisión lo 

que ae perdió, ni por parte del analista ni por la del doliente. El 

melancólico sabe a quién perdió pero no lo qne perdió en él. Aqui aurge una 

diferencia imp0rtante con el duelo, pues mientras en éste no hay nada 

inconsciente en lo que ee refiere a la pérdida, en h. melancolía la pérdida 

del objeto está aubatraida de la conciencia, ea decir, ee ubica en el 

~bito de lo inconsciente. 

Otra diferencia entre ambos estados es que en la melancolia -y no en 

el duelo- hay una extraordinaria devaluación en el sentimiento del yo. No 

ea sólo el mlllldo el que ae ha hecho pobre y vacio sino trunbien el yo. 

weso de la pérdida del objeto amado, en el duelo la libido ae retira 

paulatinamente de aquél y ae desplaza a uno nuevo. En la melancolía, la 

libido libre no ee desplaza a otro objeto aino que ee retira en el yo, 

donde establece \J.¿,a identificación de éste con ol objeto ausente: 

~ sombra del objeto cayó sobre el yo, quien, en lo 
sucesivo, pudo eer juzgado por tma instancia particular como 
un objeto, como el objeto abandonado. De esa manera, la 
pérdida del objet.o hubo de muderae en Wla pérdida del yo, y 
el conflicto entre el yo y la persona amada, en una 
bipartición entre el yo critico y el yo alterado por 
identificación. (43) 

Kn Bruseo-la-lforte el narrador suata de enfatizar el estado de duelo 

del persona.Je, cuya viudez fue para él "un otoilo precoz". El duelo 
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int.roduJo en el pereonaje un eentimiento de estar incompleto, d·e falta, que 

le hace exclamar en el cuarto párrafo del primer capitulo, a~naa comenzada 

la narración, su primera intervención en eati lo dirP.cto: "Kt il ae répétait 

ii lui-mtme: "Venf! Ktre veuf! Je euis le veuf" Hot in•éruédiable et href! 

d'une ssule syllabe, sane écho. Hot impair et qui déaigne bien l'etre 

dépareillé" (44). 

Asi, Hugues ee aferra a sus recuerdos, a su dolor, a las r·eliquias de 

la muerta, en lo que Freud llamaría un automartirio melancólico 

inequívocamente gozoso. Kl yo do Huguee se encuentra alterado 

permanentemente Por la identificación establecida entre él y la difunta, 

qUe ea también identificación entre él y Brujas. No buscR. transformar su 

estado de duelo y melancolía¡ al contrar"io, como "~tre dépareillé" que es, 

busca analogías a su condición anímica, como se observa el dia en que tiene 

eu primer encuentro con la doble: 

11 ae décida pourtant ii. eortir, non pe>ur chercher au-dehora 
quelque diatraction oblisée ou quelque reméde a aon mal. 11 
nºen voulait point esaayer. Haie il aimait cheminer aux 
approchea du aoir et chercher dee analogiee A eon deuil dane 
de aolitaires canaux et d'écclésiastiquee quart:lere. (45) 

Hay que mencionar que la melancolía ea un eetado de todos loa 

personajes centrales de Rodenbach, desde L'Art en eúl hasta Le 

CarilloDl!elll'. La particularidad de Hugues consiste en que es el único viudo 

durante todo el relato. ,Jean RembrllJldt enviudará al final de L'Art en erll, 

lo que viene a afladlr el edtado de duelo a una melancolía previa. Dada la 

recnrrencia del esto.do melancólico en la Hó.rrativ&. de RodentJ1tch1 ea Posible 

afirmar q11e en el cnao de BMigen-la-Hortc el duelo ea apena.a un recurso 

pJ\ra justificar la melancolia del héroe, que adt!móe le permite ·establecer 

W\ lazo mt'!;tafórico con l:J. cilld."td, Kn gPnerB.t pueae decirse que viudos, 

eolterr1e o caeRdoe, loa personajes dr. Rodenbach siempre son de tempe!'oonento 
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melancólico. 

Al profundizar en la identificación libidinal entre el yo y la sombra 

riel objeto &111.t.do que ocurre en la melancolía, Freud menciona 

ajgnificativament.e una ohattrvación de Otto Rnnk. el teórico del doble, en 

e] sentido de que dicha identificación ee realiza sobre una base 

narcisista, convirtiéndose en un sustituto del vínculo amoroso. Eato pUede 

explicar la renuencia de Huguea a aalir de au estado melancólico y el hecho 

da querer perseverar en él, haciendo eco del refrán que dice: "De lo que te 

queJae. gozas". 

Bate narcisismo que entra· en Juego en la melancolia permite entender 

la recurrencia de la temática del eapeJo en la obra de Rodenbach. Kl espejo 

ea el centro de una red de imágenes ligadas al tema del agua, del silencio 

y del auefto. Kcos, reflejos, dobles, tafiidoe, espejismos, conforman esta 

red imaginaria. 

Dicho narcisismo abarca incluso a la relación amorosa, que siempre ee 

presentada por el narrador baJo la imagen del espejo, como "l ~accord das 

Mee, distantes et .iointea ponrtant, comme lea quai0 parallélee d'un canal 

qui me le leura deW< refleta'•. Nóteae que la unión no ea de loa cuerpo• sino 

de sua refleJoa. La unidad perfecta de la pareja ea ante todo un ideal y 

cuando sucede en la realidad, tiene apenas Wla existencia efímera, trwicada 

por la muerte o por la presión social. En Bruges-la-Horte el peraonaJe 

allora '"l .unité du couple qui se auffit'", mientras que en L•Art en eld.l Jean 

Rcmbronrlt "'étalt loin de ce grand bonheur d'un couple tel qu·u l 'avait. 

revé, miroira Jumeaux eu:3pendus aux muraillee l'un devant l~autre flt 

refl~tant lea obJets d'une identlque mnnlere•' (46). 

I~ P.ot."1 forma, el objetl) amado no ea a la larga máa que W1 reflejo de 

ni n1lsmo~ da<la. la identificación narcisista qu~ el héroe melancólico 
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establece entre dicho objeto y él miamo: "la femme peut ne paa etre une 

voix qui parle, mais elle doit etre au moina un écho qui répond (47). 

Bate euatrato narciaiat.a r!e la melancolía -propia ·no sólo de auo 

personajes, sino téllllbién del pr·oplo Rodenbach- favr•r·ece mw. paicologia. de-l 

reflejo y tmn. estética del deerloblamiento. Con eatn no fle pretende afirmar 

quoA en la base de todo doble literario haya \Ul 0on.ponente melancólíco, pero 

ai puede decirse que un temperamento melancólico puede propiciar W1a 

estética del desdoblamiento y que, en el limite, dicho desdoblruniento puede 

autonomizarse bajo la figura del doble. 

Ya se ha mencionado el conflicto que se establece en el melancólico 

entre su yo alterado Por la identificación y au yo critico. Una parte del 

yo se opone a la otra, la aprecia críticamente, la toma por objeto. De a.qui 

que como lo expresa Freud uno de los raagoa del melancólico sea esa "rebaja 

de 1 sentimiento de si que se exterioriza en autorreproches y 

autodenigracionea y se extrema hasta una delirante expectativa de castigo". 

Por su parte, O. Rank ha aefialado que como consecuencia de eate conflicto 

el yo critico puede autonomizarde hajo la figura del doble, que encarnaría 

una cierta conciencia moral. Ea así como el origen del doble puede 

vincularse con dicho conflicto, pero éste ea el acercamiento más 

superficial al asunto pues como ya se estudió en 3.4.1, el antagoniamo 

ea~ncial del doble es ent.rP el yo y el inconsciente reprimido, verdadero 

núcleo de lo siniestro. 

Hugnea cumple con todoa loe rasgos del melancólico aeñal&.dos Po.r 

· FrP.ud: la profunda tristeza, la pérdida del interés par el mundo exterior 

(que se aprecia en su decisión de aislarae en Brujas y, ya en la ciudad, de 

no mezclarse con los otros ciudadanos), la inhibición de toda productividad 

(Hnguea no trabaja ni realiza actividad alguna que no sea la b(lBqueda de 
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analogiae) y por último, la diaminución de la autovaloración, que ae 

manifiesta en el sentimiento de culpa que lo invade luego de descubrir el 

f1aaco de Jane, as\ como en la conciencia de pecado por no haber satisfecho 

loa altea expcctalivaa de amor ideal (que él ae habia hecho de ai miamo y 

que loe demás tenían de él), al aucumbir al hechizo del doble que no ea 

otro etno e] de eu propift eexHaliclad reprimida. 
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<Xll!WllilONJIS 

Brugea la. Harte se inscribe en un proyecto narrativo espec_ífico de 

tipo simbolista por lo que, a la hora de establecer Juicios criticas sobre 

dicho texto, hay que tener presentes sus propios parámetros y no sólo loe 

de otras tendencias contemporáneas (realista y naturalista). 

El proyecto narrativo .simbolista se da en un ambiente de critica al 

sistema tradicional de loa géneros literarios, con lo que aue escritores 

continúan la imp.ignación romántica que comienza a finales del siglo XVIII. 

En la nueva configuración de géneros de loa simbolistas, la poesía tiene el 

papel principal, entendida no tanto en el aspecto de veraificación, sino 

más bien en el de a!nteaia y musicalidad. 

Aei, la prosa simbolista es "poética" en la medida en que, por un 

lado, cultiva el lirismo, la música interior y, par otro, es selectiva 7 

sintética. En oposición, por ejemplo, a la narrativa naturalista, no se 

toman muchos elementos de la realidad para intentar reproducirla, sino que 

se seleccionan unoa cuantos -loe que ae BUPone más evocadores- y ae trabaJa 

con ellos y aue reflejos. Mientras que la narrativa realista trabaja con un 

sistema de reproducción de la realidad, loa simbolistas operan con un 

sistema analógico de representación que lea permite ampliar el mundo y 

deformarlo ("déformation aubjective" según Horéas). Puede, .entonces, 

discutirse sobre el éxito o el fracaso del proyecto narrativo de los 

simbolistas pero no puede negarse su existencia. 

Cuando se analiza el conjunto de las novelas de Rodenbach, se 

encuentra una serie de recurrencia.a temáticas y estructurales. No por esto 
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puede hablaree en su caso de una falta de evolución o de traneformación en 

el campe narrativo. Con esos miemos temas y eatructurae ee detecta una 

experimentación que va deode lll1 texto corto como Brugea-la-Horte, verdadero 

paradil!lllll de novela simbolista, hasta uno extenso como Le Car!llonneur. 

La originalidad de llrugee-la llorte ee ent!ende mejor teniendo como 

tra.afondo dicho conjunto de narraciones. Aei se comprende que no se trata 

del desliz de un poeta metido a novelista o de la incapacidad para escribir 

Wla "novela-novela", ea decir, una historia extenaa con varios peraonajee y 

multiplee peripecias. llrugeo-la-llorte responde al anhelo simbolista de 

brevedad, ainteaie y liriemo, cato es, de "poetizar" la prosa. ttientrae que 

la globalidad de las novelas de Rodenbach ee eimbolieta por eu temática, 

por su eetilo depurado y por eue atmóeferae evaneecentee, el caso 

especifico de Brugea-la-Horte ea simbolista además de lo anterior, por su 

estructura sintética. 

La poaición simbolista de Rodenbach tambien se e.precie. en un tópico 

muy socorrido en la literatura finisecular: el conflicto entre el artista y 

la sociedad burguesa, que· aparece en el autor belga no tanto sobre una base 

sociológica (la actividad e.rtietice. ein cabida en una sociedad mercantil), 

sino sobre una base metafieica: la marginalidad del artista rodenbachiano 

ea intrineeca a su condición de visionario de una realidad ideal a la que, 

a!n embargo. no ¡uedc tener acceeo. Como un nuevo Hoieée, está condenado a 

mirar eea otra Tierra Prometida pero sin poder hollarla. 

Algunos criticas subrayan el elemento flamenco que subyace en la obra 

de Rodenbach. La afirmación anterior debe matizarse diciendo que el papel 

de Flandes en la producción rodenbachiane. y en especial en Brugea-la-Horte 

ee importante pero subordinado. Su viei~n de lo flamenco ea selectiva, toma 

de esa realidad histórica eOlo loa elementos acordes con su temperamento 
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melancólico. Lo que mAs le interesa ea recuperar los aspectos miticoa de la. 

ciudad muerta y en un sentido eetricto, ni Brujas ni Gante lo eran. Por lo 

tanto, en au descripción de l•• ciudades 'ºgrisea" y "melancólicas" hay que 

distinguir un doble nivel: el de la ciudad histórica y el de la ciudad 

mitica. Esta Ultima -entre aguas, decadente-, refleja mcis bien aspectos 

inconscientes de los personajes (Y del autor). Se trata de la ciudad como 

metafora psicológica de la melancolla. 

Eeto nos lleva • afirmar que un aepecto capital de la producción de 

Rodenbach es la noción de inconsciente. Aunque dicho concepto estuvo muy 

difundido en el eiglo paeado por medio de autores como Schopenhauer y 

Hartmann, el caso de Rodenbach implica una utilhación distinta. No ee 

trata tanto de una noción filoeófica, como en Schopenhauer, o de una noción 

psicológica, como seria deapUés con Freud, sino sobre todo de una noción 

estética: el inconsciente concebido como una fuente de snalogiae. 

Aqui puP.de obeervarae una fusión de la visión simbolista del universo 

como un eiatema de correspondencias con la concepción de Schopenhauer de lo 

inconsciente que ae desenvuelve bajo el aigno de la repetición. Las 

"semejanzas" de Rodenbach ee caracterizan por la habitude -que pertenece al 

orden de la repetición, de la ley- y por la nouveauté -del orden de la 

intermitencia, del azar-. Aai, la repetición achopenhaueriana viene a aer 

matizada por el descubrimiento abrupto de una analos!a. Ambos aspectos 

hunden aua raicea en el campo de lo inconsciente. 

Desde un punto de vista filosófico, el tema del doble en Rodenbach se 

inscribe en un eiatema de analogiae y repeticiones. No ee trata de \ID tema 

aislado, como hasta entonces había sido usual en la literatura romántica, 

puesto al servicio casi exclueivo de lo fantástico, sino de un eelabón máe 

en una cadena do deadoblamientoe, ilustrada con las imágenes recurrentes 
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del agua, del espejo, del eco, del reflejo, Toda la obra do Rodenbach ss 

levanta sobre una matriz eepecular que abarca distintos aepectoe, ya sea un 

wli ve reo analógico que se desdobla en un mundo ideal y otro real, hasta la 

relación amorosa, que siempre aparece bajo el símbolo del espejo. 

Deode su origen a principios de eeto sisl<', el estudio del doble se 

caracterizó por un acercamiento que abarcó, por un lado, elementos 

psicoenaliticos, y por otro, slomontos de lite;atura comparada. Tanto Rank 

como Freud elabcrarori sus enálisio a partir de textos literarios. 

Deda la existencia de ciertos nexos teóricos de Rodenbach y Freud con 

Schopenhauer (compUlsión de repetición de lo inconsciente), resulta 

justificable la adscripción del doble, tal como aparece en el autor belga, 

al concepto freudiano de lo einieat.ro. 

La caracterización de lo siniestro que hace Freud (animismo y magia, 

vinculación con la muerte, angustia infantil de castración, oscuridad, 

repetición de lo semejante) os coincidente con la temática rodenbachiana 

analizada en eata teeia, lo que refuerza la justeza de vincular el tema del 

doble con lo oiniostro. 

La esencia de la angustia de lo siniestro radica en algo reprimido 

por el sujeto y que so manifiesta a pesar suyo en el seno de lo familiar. 

Dicho aspecto reprimido en el caso del doble rodonbachieno so refiero a la 

sexualidad del personaje central. ffugues sublima su deseo sexual en el 

culto que establece a la esposa muerta, pero no lo suficiente como para 

que, despUée de un tiempo, dicho deseo reprimido irrumpa con le aparición 

de Jane Scott. La semejanza fisica entre la viva y la muerta favorece la 

conexión libidinal do Hugues pero solo posteriormente, descubierta la falsa 

analogía, se muestra el verdadero contenido de la relación entre ffugues y 

la doble: la sexualidad. 
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Kl traefondo psicológico de narcisismo y castración señalado por 

Freud en el caao de lo sinieatro y por consecuencia, del doble, puede 

relacionarse con el tiPo de alteridad que la Medusa representó entre los 

antiguos griegos. Después de todo. el doble es una manifestación particular 

del problema má.e amplio de la alteridad. 

Rn la religión griega, 11edue• tenia importantee afinidadee con el 

reino de la muerte, au iconología tenia una fuerte carga sexual y estaba 

aaociada. con las divinidades representadas sólo por sus cabezas. Meduea, 

emblema de eaa alteridad que lleva al terror, a la locura y a la muerte, 

fue decapitada por Perseo con ayuda -entre otros instrumentos- de un escudo 

eapecular y de la hoz con la que Cronos castró a Urano. De manera 

significativa, espejo, hoz caetradora y cabeza fálica son algunos de loe 

elementoa imbricados en el mi to griego de Medusa, representante de esa 

alteridad extrema a la que ee adecribe el doble. Rn el caeo de Brugea-la­

ltorle, dicha marca de caetración eetli repreeentada por la cabellera de la 

muerta., que no deja de tener cierta correspondencia con la cabellera de 

serpientes de Medusa. 

Algunos aepectoe originales del tratamiento del doble por Rodenbach 

son: Wla vinculación directa con loe aepectoo sexuales bajo la apariencia 

de una hietoria que puede eer leida con la lente de lo fantáetico; a 

diferencia de loa autoree que lo precedieron, en Rodenbach el doble ea de 

carácter femenino en un universo narrat.ivo que ya de suyo reeponde al eigno 

de la Mujer: con excepción de Huguee, única referencia masculina, el reato 

de loa elementoe noe remiten a la feminidad: la ciudad de BruJae, la 

difunta, la doble, loa peraonajee aecundarioe (Barbe y Roealie), laa aguas, 

etc. 

La vinculación hecha entre el tema del doble y la melancol!a ee 



origina en e 1 propio texto, 

melancólico del personaje 

que afirma une. y otra vez 

(caracteriatica general de 
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al caráctar 

loa 

rodenbachianoa). Por otra parte, partiendo del peicoanálieia, 

héroes 

podria 

decirse que la melancolia favorece en loa artistas una tendencia hacia una 

estética del desdoblamiento. 

Bn la melancolia ae establece una identificación entre el yo y el 

objeto amado oobre una base narcisista, lo que a nivel de imágenes se 

manifiesta en la recurrencia de objetos reflejantea como aguas quietas y 

espejos. Habria que recordar que en Occidente la tradición iconológica de 

la melancolia ha hecho del espejo uno do aua atributos. Bl univarao textual 

de Rodenbach ea pródigo en la asociación entre narciaiemo, melancolia y 

aguas eapejeantea. Kn esta matriz psicológica surge el tema del doble p.¡ea, 

aunque no todo decdoblamiento implica un dobla, todo doble ai implica un 

daadoblamiento. 

Be las tres relaciones de eemejanza aetudiadae en i!Ngee-la-Horte, ae 

vio que funcionan sobre eeta lógica del espejo: una de ellas correeponde al 

caeo cláeico del doble ¡' (semejanza fiaica): las otras doa aon 

daadoblamientoa. 

Loa conceptos paicoanaliticoa de lo ainieetro y de la melancolia ae 

vinculan entre si por la presencia en ambos de la noción de narcisismo: en 

el primero, en loe raagoe animiatas y másicos; en la segunda, en la 

identificación entre el yo y el objeto amado. Su aplicación al eetudio del 

doble pretendió ampliar loa contenidos psicológicos del tema. 

Dado lo anterior, ai entendemoe por teatro el lugar de la 

representación, el doble en 8-1-1! ea identificable al menea en doa niveles: 

uno filosófico y otro psicológico. 

Bn el teatro de las repreaentacionee filoaóficae, el doble ee ubica 
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en el seno de un eiatema generalizado de correspondencias que el simbolismo 

hizo suyo (proveniente de lao corrientes ocultietae del Renacimiento y 

acaso anterior), al que hay que agregar las nociones de inconsciente y 

repetición procedentee del eietema de Schopenhauer. 

Kn el teatro de las representaciones psicológicas, el doble se 

presenta en la constelación de lo ainieatro y de la melancolia, esto es, el 

doble como una floración narcisista en estrecha vinculación con la muerte. 

Finalmente, reeulta una feliz circunetancia que el nombre Brugee 

proceda del flamenco brugge: puente. Ael, BruJae ee la ciudad de loa 

puentee. Nada mejor para caracterizar la empresa literaria de Rcdenbach y 

del eimbollemo que la imagen del puente eobre lae aguas: un nexo de 

palabras entre la orilla de lo real y la otra orilla del sueno. Kntre 

ambas, las aguas de la imaginación fluyen sin cesar bajo el precario puente 

del lenguaje. 
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