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INTRODUCCION

Para muchos lectores de hoy el nombre de Georges Rodenbach quizés
resulte poco o nada conocido. Sin  embargo, la situacién ers muy distinta
hace poco menos de un s8iglo cuando, a raiz de la publicacisdn de su novela
Bruges-la-Horte en la ciudad de Paris, Rodenbach logré una fama y un
reconocimiento sin precedentes para un autor belga. Eran los tiempos cuando
triunfar literariamente en Francia equivalia & triunfar en el mundo.

El éxito de Rodenbach sirvid para que algunos lectores ae interesaran
no sélo por el autor belga avecindado en Paris sine también en sus
compafieros de generacidén que, en Bélglca, llevaban a csbo la conaolidacién
de una literatura nscional: econ la generacién simbolista (G.Rodenbach, E.
Verhaeren, C. Van [erberghe, M. Haeterlinck, H.Elskamp, A.Hockel) 1la
literatura belga se autoncmiza del modelo francés, deja de ser su copia,
para convertirse en un universo propio. Se trate de un universo
cosmopolita, ebierto a las influencias extranjeras, pero aue a partir de
entonces evoluciona segin una légica interna, recuperando con esa labor loa
elementos nacionules, tanto flamencos como valones. DPodria verse en el
otorgamiento del premio Nobel de Literatura a Maeterlinck en 1911 un
reconocimiento internacional a dicha generaclién poética.

L4 fama de Rodenbach tragpasd los confines europeos hasta influir en
los poetas modernistas que, de eate ledo del Atléntico, llevaban a cabo su
propio proceso de renovacién literaria. Cemo ejemplos cabe citar a Rubén
Dario guien, en el primer ensayo de su libro Los raros, titulado “El arte
en silencio”, menciona tanto 8 Rodenbach come a su célebre novela. Un

sequndo  ejemple es el del poeta mexicano E.Gonzdlez Martinez quien, en
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1618, publicé Tres grandes poetas belgas: Rodembach, HMaeterlinck,
Verhasren, libro que reine una conferencia dada por el autor, asi como
diversas traducciones de los poetas citedos. Otro rasgo elocuente de la
difusién de Rodenbach en el dmbito hispanosmericanc es la existencis cn la
Biblioteca Nacional de México de wvarios titulos del autor traducides por
editoriales de Espafla en las primeras décadas del siglo. Con el puso del
tiempo, Rodenbach y su obra cayeron, s8i no en el olvido, si en el limbo
para tode lector no especializado. Sin embargo, en los dltimos afios se
cbgerva una especie de recuperacién critica de dicho autor, asi como de sus
compaleros de generacidn. Es en este contexto de relectura y revaloracién
de autores hoy poco recordados, pero importantes, en el que se inscribe la
preasente tesis.

Ahora bien, nuestra lsctura al reepecto, sl blen no descarta del todo
al autor, tempoco se centra en él. Como indica el titulo de la tesis, Kl
doble y su teatro eon Bruges-la-Morte, lo que aqui interesa sobre todo es el
estudio del tema del doble en el texto de Rodenbach. El texto es visto
entonces, como teatru en que el doble se manifiesta. Acudimos para ello a
la acepcidén de teatro como lugar de la representacidn, come espacic en el
que gse desarrollsn operaciones textuales por las que el doble ge muestra al
lector al menos en dos niveles, uno filosdfice y otro psicolégico, como
posteriormente se verd.

Dicho tema surge ¥ se consolida con la literatura roméntlca de fines
del sigle XVIIL vy principios del XIX. Continfia su trayectoria decimontnica
para seguir hesta el siglo XX. La nocién del doble se enmarca dentro del
concepto mis amplio de la alteridad, de lo Otro, v por lo tanto inmplica la
exlatencia de dos dmbitos distintos (lo mismo/lo otro, lo idéntice/lo

diferente, lo viaible/lo oculto) y ain embargo en estrecha interrelacidn.
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Algunas manifestaciones anteriores del doble han sido la sombra y el
reflejo. En la cultura occidental estd la referencia grecolatina de Narciso
como la primera elaboracién, rno adlo mitica, sino sobre todo estética, de
dicho tema, mismo que, siglos después, seria trensformado de manera
novedosa por la estética romdntica y simbolista.

La relacién yn/otro es la expresidn de la alteridad en el sujeto.
Cuandn el poeta romantico pone su atencidén en los aspectos relativos al yo,
no puede dejar de fijarse en lo otro, puesto que la instancia del yo sélo
puede existir por referencia a otra fuera de ella. Fue asi comc el tema del
doble se constituyé en motivo privilegiasdo de la imaginacién roméntica.

El simbolismo continué y afiné la visién del universo como un sistema
de correspondencias propuesta por los roménticos ¥y que, en realidad, se
remonta mucho més atrds, hasta los herméticos, neoplaténicos y cabalistas
del Renacimiento. En este contexto, Rodenbach desarrolla en su novela
Bruges-la-Horte el tema del doble, pero 1o hace de una manera original gque
consiste en situarlo dentro de un sistema general de correapendencias. Su
proyecto narrativo posee una dimensién metafisica con influencia de
Schopenhaver En &1, la analogia es el instrumento estético privilegiado v
lo inconaciente tiene un papel primordial en la creacién artistica. El
doble no serd un tema aislado puesto al servicio de una hiastoria fantdastica '
8ino un elemento mds en un universo analégico donde todo se corresponde,
hace eco, ss refleja: un mundo de imdgenes, desdoblamientos y espejecs.

En cuanto al doble como objeto de esatudio, éste ha sido abordado
fundamentalmente por psicoanalistas y  especialistas de literatura
comparada. Entre los primeros eatén S.Freud y Otto Rank. Entre los segundos
estd R. Tymms. En el caso de Freud, el tema del doble aparece inscrito en

la conatelacién mayor de lo einiestro, experiencia angustiosa que sge
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caracteriza por la irrupcién de algo reprimido, perteneciente al émbito de
lo inconsaciente, en el universo de lo familiar.

A partir de las ideas anteriores se definen los objetivos principales
de esta tesis.

El primero es profundizar en la discuesién simbolista de los géneros
literarios para probar la existencia de un proyecto narrative
especificamente simbolista, un ejemplo elocuente del cual seria Bruges-la-
Horte.

El1 segundo objetivo es ubicar dicha novela en el conjunto narrativo
de Rodenbach para encontrar sus afinidades vy diferenclas, con la idea de
sustentar la teeis de que la brevedad de dicho texto obedece al proyecto
simbolista del autor que hace de la sintesis su objetivo, a la manera de la
poesia.

El tercer objetive es justificar la aplicacién de los conceptos
freudianos de lo siniestro y la melancolia a partir de la fuente comin de
Rodenbach y Freud: Bchopenhauer; lo que establece un parentesco espiritual
entre los tres autorea.

El cuarto objetivo es estudiar el motivo literario del doble en el
contexto aimboliata, esto es, en el seno de wun sistema generalizado de
correspondencias fundado en el principio de analogia, teniendo como punto
central de referencia la novela Bruges-la-torte, de G. Rodenbach.

El auinto objetivo busca relaclonar el motivo del doble con las
nociones psicomnaliticas de lo siniestro, por un lado, y de la melancolia,
por otro, lo que permite dotarlo de un mayor relieve conceptual.

DPefinido lo anterior, el trabajo se organiza como sigue. En el primer
capitulo se dardn los antecedentes del tema del doble, ubicandolo en el

concepto mis general de la alteridad, ya presente entre los antiguos
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griegos. Se vera cémo dicho tema adquiere carta de ciudadania con 1la
literaturs roméntica y cémo el simbolismo, y en especial Rodenbach, lo
desarrollardn en el aeno de un elstema de correspondencias. Se sefialan
algunas diferencian entre el simbolieno belga v el francés, aunque después
en el desarrollo de Ja tesla, se continde con las referencias al simbolismo
como sistema  litersrio general que, mas alld de lag particularidades
nacionzles, posee una serle de rasgos comunes. En dicho capitulo se habla
tembién do los primeros estudiosos del doble: Rank, Freud y Tymms.

En el segundo capitulo se hace la caracterizacidn literaria de
Bruges-la-Morte, empezando por la ubicacion del texto en el sistema de
géneros y el cuestionamiento que de éste realizan los simbolistas, para asi
fundamentar la  existencis de un proyecto narrative especifico. Luego dicha
novela ge ubica en el conjunto narrativo de Rodenbach; de esta manera se
logra una visitn general de la obra, de sus recurrencias temsticus y
sstructurales. Finalmente se procede al andlisis del texto a partir de
ciertan categorias literarias como personajes, amblente, tiempo, etc.,
siempre con la idea de subrayar el tema del doble.

En el tercer y wltimo capitulo se investigan los nexos de Rodenbach y
Freud con Schopenheuer, a partir de la idea del inconsciente como
repeticién. De esta manera la vinculacién realizeda entre el doble y lo
ainieatro, por un lado, vy con la melancolia, por el otro, se justifica en
términos de wun clerto parentesco espiritual entre los tres autorea. luego
de hacer explicita la dimensién filoséfica de la narrativa de Rodenbach, se
caracterizan las relaciones de semejanza presentes en el texto, ahondando
gobre todo en la que se eatablece entre la esposa muerta y la amante,
debids a8 que dicha relacidn corresponde al caso tipice del doble. A partir

del andlials temdtico y estructural del segundo capitulo, se hace la
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vinculacién con lo ainieatro, primero, y con la melancolia, después, con lo
que quedan analizados no sdlo el tewma del doble sino f.amb\ién la matriz
psicoldgice que propicia dicha estética del desdoblamiento.

En cuanto a las fuentes bihliogrificas para 1la realizacién de esta
teais, cabria dividirlas en cuatro grupos:
a) Bibliografia de Rodenbach: novelas y poemas.
b) Bibllografia sobre aimbolismo belga y sobre Rodenbach.
c) Bibliografia general del gimbolismo y de la literatura finisecular.
d) Bibliografis paicoanalitica (textos de Rank y Freud) y filoséfica

(textos de Schopenhauer y sobre é&1).

De dichas fuentes, las que aon relativamente mas accesibles son las
de los grupos ¢ y d. En cuanto a las de a y b, agradezco a la Dra. Laura
Lopez y al Centro de Documentacién de Literaturas de Habla Francesa su
ayuda para conseguir la informacién adecuada.

Con respecto a la bibliograffa de Rodenbach, cabe mencionar que se
tuvo acceso al total de las novelas -materia primordial para esta teais-
pero que ¢l conocimiento de la poesia (traducida ¢ no) fue més limitado, en
la medida en que se revisaron antologias hechas per distintos autores y no
los libros de possia mismos (prédcticamente inaccesibles). Esto afecta poco
los alcances de la tesis -orientsda al andlisis de la narrativa y no de la
roeais-, sobre todo porque el propio Rodenbach tuvo conciencia de la
diferencia entre ¢l Ambito narrativo -donde analizaba los "étrea de
silence”- y el poético ~donde se velcaba en los “décors de silence”-.

No obstante esta separacidn,hay una comunidad temdtica entre los dos
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4mbitos, ropresentada por motivoa como ol agua, las ciludades muertas, las
campanas, 6l acuario, etc., que ai se revisan en esta tesio. Por su parte,
¢l tema derl doble es de indole eaencialmente narrativa (siempre se trata
Jdel doble de un personsje) y, al haberse leido el conjunto de las novelas,

lap afirmaclones al respecto quedan debidamente fundamentadas.



CAPI'IVLO |
EL DOBLE Y LA LITKRATURA

1.1 Concepto de la alteridad.. Su_presencia en_ls Grecia_antigua..

Bn la civilizacién occidental el concepto de alteridad, de 1lo
Otro, existe deade los griegos, gquienes lo conocieron y aplicaren en sus
obraa filoséficas. Asi, Platén en dos de sus didlogos, Timeo y K1
sofinta, opone la categoria del Mismo a la del Otro en General (1), v en
Parménides, opone el Otro &l Uno vy al Ser. Ahora bien, mucho antes de
que Platén intentara conceptualizar dicha nocion de alteridad, ésta ya
estaba presente en el dmbito religioso y mitico.

Al respecto, Jean-Pierre Vernant ha mostrado la estrecha relacién
entre la nocidén del Otro y los dicses griegos con médscara: Artemisa,
Dioniso ¥y la gorgona Medusa, divinidades ocuyos sinbolos eran simples
méscaras o cuvo culto comportaba su uso, va fuese que tuvieran un
caridcter meramente votivo o bien que tuviesen que ser empleadas por sus
adoradores.

Vernant sefiala que «l problema de la alteridad en la antigua
Grecia no puede limitarse a la representacion que los propios griegos
hacian de los otros a partir de un modelo: el ciudadano adulto. Asi, los
ariegos clasificaban en la categoria de lo diferente al barbaro. al
esclave, al extranjero, al Jjoven v x la mujer. De las trea divinidades
aeflaladas, Artemisa encarna este tipo Jde alteridad: la de los otros
distintos del ciwdadano ideal. Los eapacics propios de la diosa no son

enteramente salvajes -lo que representaria una alteridad radical con
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respecto a la ciudad y a las tierras habitadas-, 8ino que se trata més
bien de las zonas limitrofes, de los confines donde se establece
contacty con  lo Otro, donde lo salvaje y lo cultivado se oponen pero
también ss interpenetran.

Artenisa, diosa extranjera que se wvuelve griega, tiene entre sus
funeiones la  formacién de los jovenes para integrarlos a la comunidad
civilizada, preside el pasaje del Otro &l Miemo, hace repetir a los
otros el proceso que ella misma aigulé. Representa la capacidad de
integrar en el seno de una cultura lo que es foraneo, &l Otro como
componente del Mismo, como condicidn de la propia identidad. Es una
diosa extranjera que manifiesta una sctitud que caracterizaria a la
Grecia de entonces: la tolerancia, la hospitalidad al extranjero.

Kl estudio de la alteridad entre los griegos debe absrcar también
la que representan Medusa y Dioniso. Se trata de wna alteridad extrema,
de un Otro absolute, no la del ser humano distinto del griego, sino la
de agquello que se manifiesta como totalmente distinto del ser humano. No
se trata de otro hombre sino del Otro en el hombre,

de aguello que, en todo momemte ¥y lugar, arranca al
hombre de su vida y de si mismo, sea para precipitarlo -
con Gorgo~ al abismo donde reina el horror y la confusion
del cacs, sea para elevarlo -con Dioniso y sus devotos-
hacta lo alto, a la fusidn con lo divino y la plenitud de
una edad de oro recuperada.(2)

54, de acuerdo con los griegos, la condicién humana se define ante
todo por el elemento racional, puede aflirmarse que este segundo tipo de
alteridad estudiada por Vernant alude sobre todo a la irrupcién en el
sor humano de factores no racionales (inconscientes, ee diria hoy) |

vineulados ¢on  la musrte vy la locura, en el caeo de Medusa, o con el
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éxtasis, st se trata de Diocniso.

Mientras gque Artemisa alude a una alteridad que opera asobre un eje
horizontal, esto ea, que atafie & ciertas fases de la existencla haata
alcanzar una plenitud ~la del ciudadann- o la de la tierra baldia en
vias de ser cultivada y habitada, Medusa y Dioniso aluden a wuna
alteridad que funciona sobre un eje vertical, que irrumpe
inesperadamente ¥ que lanza al hombre fuera de sl mismo o fusra de la
vida.

Vernant estudia con particular atencién lo relativo a la Medusa a
partir de dos elementoa: su representacién plastica y los textos en que
es mencionada.

En cuanto a la iconologia, hay dos rasgos destacados. El primero
es su frontalidad, que va a contrapelo de las convenclones figurativas

’ griegas de la época arcalca. Ya sea como héscsra © como peraonaje de
cuerpo entero, el roatro de Medusa seiempre enfrenta a quien la
contempla, El gegundo es su monstrucsidad, es declr, la mezcla de
atributoa humanos y animales, acbre todo de serplentes, perros ¥y
caballos. En Medusa se confunden distintas categorias: lo humano y lo
bestial, lo masculino y lo femenino, lo celeatial y lo infernal, lo alto
vy lo bajo (la Gorgona da a luz & través del cuello y la boca, con lo que
se invierten las funciones bucal y vaginal), lo interior y lo exterior
(su lengua no permancce dentro de la boca 8ino que se proyecta hacla
afuera como un falo). Con reapecto a esto altimo, cabe agregar que
Medusa siempre va asociada & una repregentaci6n descarnadn de 6rganos
sexuales femeninos, asi como es usual en los sdtiros la representacién
falica.

En cuanto a los textos en que Medusa es mencionada, Vernant hace
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un recorrido que parte de Homero. En La Ilfada, la Gorgona aparece
vinculads con elementos bélicos: su méAscara y sus ojoa poseen la
expresion furiosa del guerrero, su brillo hace recordar el resplandor
del bronce v su aullido, el grito de Aguiles. El horror que Hedgsa
encarna no eatd asoctado & alge en especial, es previc a todo, es el
horror en estado purc. En La Odisea, Medusa aparece en un contexto
infernal, propio del reinc de la muerte, con un papel simétrico al del
can Cerbero: mientras que éste impide a los muertos volver donde los
vivos, la Gorgona impide que el vivo entre al reino de los muertos. Asi,
8su mbscara expresa la alteridad extrema de la muerte.

Las afinidades infernales de Medusz reaparecen en otros autores,
hasta llegar a ser vinculada directemente con Hécate y el retorno de los
miertos al mundo de los vivos bajo la forma de fantasmas y espectros.

En la religién griega la Gorgona aparecia emparentada con algunas
potencias temibles cuya representacién era edlo de gus cabezas. Su
misidn conaistia en ejecutar vengunzas v asegurar que se cumplieran los
Juramentos. Enfrentarse a dichas potencias implicaba quedar sometido al
imperic del terror. Un rasgo de los templos de estas divinldades era que
eataban asociados con sguas y fuentes y, en algunos casgos, con eapejos
que no reflejaban rostros humanos sino que eran como ventanas al més
allé de los dloses.

La relacién de Medusa con el espejo va a ser de mucha importancia
en 1a medida en que 86lo a través de éste puede ella ser alcanzads por
la mirada humana. Con la ayuda del escudo especular dado por Atenea,
Perseo logrard decapitar a Medusa. Pero por otra parte, la misma mascara
de la Gorgona es un espejo, puesto que en lugar de devolver la

apariencia del propio rostro, de refractar la mirada, muestra el horror
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de una alteridad radical con la cual s8e identifica el aujeto al
convertirse en piedra.

Si en este apartado se le ha dedicado especial atencién a la
figura de la Meduaa es porque el tipo de alteridad al que ella hace
referencia es completamente compatible con el trasfondo psiceolégice de
lo sinlestro en que se sustenta el tema del doble en Bruges-la-Morte,

segin #e verd posteriormente.

1.2 R1 doble en la_literatura,

Bl doble es una manifestacién particular del problema més amplio
de la alteridad que como se ha visto, en el caso de los griegos, primero
aparece bajo formas miticas y religiosas; deapués, conceptuales, como en
el caso de Platén. En lo que se refiere al doble, sus primeros
antecedentes pueden encontrarse en la idea del alma y por extensibn, del
refleJo y de la sombra. Para el caso de los griegos, el mito de Narciso
constituye otra elaboracidén del tema del Otro que luego serd tomado por
el poeta latino Ovidio en sus Matemorfoois.

El mito de Narciso, enamorado de su propla imegen en la fuente,
servird posteriormente como punto de partida para nuevos desarrollos
estéticos, sobre todo a partir del Renacimiento, cuando se retoman temas
de la Antigiledad grecolatina. Pero Narciso no sélo servird a artistas y
poetas para sus creaciones, sino que también gervird para ilustrar
situaciones paicolégicas, como serdé el caso de Freud va en nuestro
siglo, con su teoria del narcisismo.

Pero restringidos por ahora al é&mbito eatético, es con el
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Renacimiento y sobre todo con el romanticismo, que la intuicién de la
alteridad se convierte en una propuesta artistica cohsrente. Novalis, el
poeta romantico, es qulen desarrolla en profundidad la conciencia de 1o
Otro en los Himnos a la noche, haciendo del suefio y de la noche el lugar
de la poesia. Dicha estética de lo Otro serd apuntalada, tanto a nivel
de creaci6n como de reflexién tedrica, por sutores como los hermanos
Schlegel, por L. Tieck, J.G. Fichte vy W.H. Wackenroder, en Alemaniu; por
W. Blake, W. Wordsworth, §. Coleridge, P.B. Shelley, J. Keats y G.G.
Byron, en Inglaterra, y por Hadame de StZel, Victor Hugo ¥ G. Nerval, en
Francia.

El poets romantico subrayard ante todo los aspectos del yo, sus
pasiones, sus suefios, con una inclinaci6n melencélica que favorecerd la
reflexién y la contemplacién de la naturaleza. Pero la instancia del yo
lleva inevitablemente & la pregunta scbre el otro, pues amboa extremos
86lo existen en su interrelaci6n. El yo no se du aisladamente. Hey un yo

porque hay un Otro que limita su accién.

Asf no es sorprendente que el tema del doble apareciera de una
manera totalmente deéurollada (ya no esbozeda, como sgerfia con las
versiones anterioree de la osombra, el reflejo o 14 imagen} con el
romanticismo alemén, en una época en que lsa guerras y los disturbios
sociales favorecian el cuestionamiento del hombre eobre su propia
identidad en distintos nivelee: nacional, grupal, individual. Dicho
cuestionamiento a nivel del sujeto cobrd auge a partir de E. Kant,
1llegando a ser parte vital del problema humano. En eata confrontacién
del hombre consigo miewo aparece el motivo del doble como cowmponente de
eaa alteridad que se intenta explorar. Lo hace en tlempos de Napoledn y

Fichte vy continda hasta nuestros dias bajo nuevas formas. .
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Dade el gusto romantico por lo scbrenatural, el tems (.iel doble
a8irvié & muchos autores para desarrollar historiae de tipo fantéstico,
como es el casoc de E.T.A. Hoffman, el creador clédsico de la proyeccién
del doble, sobre todo en su novela Los elixires del diablo.

Otros autores que continvarian dicho tema & lo large del siglo XIX
aon A. Von Chamisso (La historia maravillosa de Pedro Schlehmil, el
hombre que perdié su sombra ), Jean Paul (Siebenkds, Titdn), F. Raimund
(E! roy de lon Alpes y el misdntropo), E.A. Poe (Willlam Wilaon), G. de
HMaupagaant (K1 Horla), R.L. Stevenson (El extrafio caso del Dr. Jokyll y
Mr. Hydo), O. Wilde (Kl retrato de Dorlan Gray) vy F. Dostoieveki (Bl
doble).

Lag maneras en que el doble ha aido utilizado como tema literario
pon varies. A veces ha aide un simple pretexto para deseribir una
situacién fantédstica; otras, para indicar partss separadas de una misma
personalidad, con lo que ae pone de manifiestoc un interés mas
paicolégico. Tembién ha servido para subrayar el miedo a envejecer v en
el limite, el temor a la muerte. Estos distintos usos del tema del doble
llevan a preguntarse ascbre sus contenidos psicologicos, lo que de paso

implica revisar a los autores que lo han estudiado.

1.3 El.doble como_obiete de estudio

Harry Tucker en su introduccién al libro de Otto Rank, Kl doble
(3), menciona como principales eastudiosos del tema a Rank. psicoanalista
vienés discipulo de Freud y posteriormente disidente, cuyo trabajo fue
publicado en forma de 1libro en 1925 pero que ya habia salido a la luz

parcialmente en 1914 y en 1919; en segundo lugar, a Ralph Tymms,
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historiador literario, quien publicé Doubles in Literary Psychology en
1949, en Cambridge, Inglaterra.

E1 libro de Rank, aunque subtitulado "un estudio psicoanalitico”,
combina en su andliais elementos literarios, etnoldgicos, miticos ¥y
psicolégicos, con lo que logra una vieién interdisciplinaria si bien
bajo la égida del enfoque psicoanalitico. Por su parte, el 1libro de
Tymne estd nids dirigido hacia los aspectos literarios del tema e
incluye, ademés de los autores analizades por Rank, otros nuevos
pertenecientes al periodo entre ambos trabajoe (1825-1949).

Rank trabaja mayoritarismente con autores roméntices {(Hoffman,
Poe, Chamigso, etc.), mientras que Tymme titula uno de sus capitulos
“The double in Poat-Remantic DLiterature”. Dado el origen roméntico-
germanico del tema, ambos autores usan & menudo el término doppelginger
para referirse al doble, el cual ha prevalecido en estudios posteriores
como una especie de tecnicismo, sin importar la lengua en gque ae
escriba.

Quizés por las caracteristicas del tema, el enfoque psicolégico
estd presente en ambos estudiosoa. Rank basa su interpr'etacién en la
teoria freudiana del narcisisme, con lo que el doppelgdnger
representaria un  amor morbido por 8i mismo que inhibe la formacién de
una peraonalidad equilibrada. Por su parte, Tymms ve al doble como “una
repreaentacién alegbrica o comc wna proyeccidn del segunde vyo del
inconsciente”.

Rank hace un recorrido por distintos escritores, ubicando una
sarie de téplcos narcisistas en cada uno de los autores que analiza.Por
ejemplo, un motive que revela cierta conexién entre el miedo & la muerte

y una  actitud narcisista es el deseo de permanecer siempre joven,
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agpecto que puede apreciarse en Kl retrato de Dorian Gray. de O. Wilde.
Otros efemplos serian la temdtica del espejo y la sombra, en Chamleso, o
una conciencia dual en Haupsssant ¥y Stevenson.

Para Rank, el hombre tiene una necesidad de autoperpstuacion, sin
inportar 8l pertenece a una sociedad “primitiva’ o moderna. Para dicho
asutor, el concepto entiguo del ser humano come wna dualided (cuerpo, de
un lado; alma, sombra o reflejo, del otro) reaparece en @&l houbre
moderno en la forma literaria del dobie. El artista presenta su creacidn
de una manera aceptable, justificande la sobrevivencia de lo irracional
en medie de una sociedad secularizada.

dunque Rank es el primero en eatudiar sistemdticamente el tema del
doble, ya Freud le habia dedicadoe algunas reflexionea en un escrito de
1919 titulado io ainiestro. Freud, quien conocia el trabajo preliminar
de Rank ¥ a quien cita, aigue .n camino diferente al de su discipulo. En
vez de estudiar el doppelgBunger como un tema (mico sustentado en la idea
dol narcisismo, Freud lo inscribe dentro de la constelapitn wéde amplia
de 1o siniestra, esto ea, de la angustia ocasionada por algo x:epx-imido
por el saujeto y gque retorna a pesar suyo. Las opiniones de Freud vy Rank
no son excluventes, perc el punto de vista dsl primerc ofrece una
perspectiva de analisis wds awplia que en este trabajo se pretende
recuperar, Para una mejor comprensitn de la poslcién freudiana puede
ronsultarae el apartado 3.4.1.

Bz  interepante subrayar que ambos pasicoanalistas parten de
material litersario para hacer swa andlisis; en el caso de Rank se.trata
de autores roménticoa; en el de Freud, de un cuento de Hoffman, “El
hombre de la arena”. Al respecto, hay que tener presente que el el

peicoandlisis partié de la exploracitn de la vida mental del individuo,
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deapués pas6é a aplicar sus principlos a la sociedad, vista en su.
totalidad o por sectores. Fue asi como progresivemente se vinculd con la
literatura, con la antropologia, con la lingilistica, etc. Por su amplia
y s6lida formacién humanista, Freud aiempre mostré una particular
inclinacién por la literatura, al gradoe de que ésta le proporciond no
86lo material de andlisis sino incluso terminologia, como lo atestiguan
eXpresionea ya consagradas como “complejo de Edipo” o "narcisismo",

inapirados en la mitologia griega.
1.4 El doble en el contexto simboliata.

Aunque el tema del doble surgié ¥ se desarrollé con los autores
romanticos, ha tenido una vida literaria més prolongads como lo muestra
su presencia en autores contempordneos como J.L. Borges y J. Cortézar.
Limiténdonos al sigle XIX, el doble también estuvo presente en las
corrientes finisecuiares que, contra el realismo predominante,
esgrimieron la bandera del arte por el arte. Uno de los ejemplos de
mayor repercusién fue El retrato de Dorian Gray, novela de Wilde que ain
se lee mucho ¥ cuyo argumento ha sido popularizado por sus adaptaciones
cinematogréficas. Otro sjemplo menos conocido en la actualidad, pero que
en su  tiempo tuvo rasgos de beat-seller, fue la novela Bruges-la-Horte,
del eacritor belga Georges Rodenbach. Dicho texto dio fama y prestigio a
quien, hasta ese momento, era conocido saobre todo por su produccién
poética en cendculoa ¥ revistas literarias,

La novela se publicS en Paris en 1892 y, a los pocos afios, fue
adaiutada al teatro bajo el titulo de Le mirage. Ya en este aiglo, ha

sido llevada al cine. A diferencia de Wilde y su novela, el prestigio de
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Rodenbach y Bruges-la-Morte disminuyé con el paso del tiempo al grado
que hoy es una referencia literaria poco o nada conocida.

"Rl caso de Brudes-la-Morte sirve para estudiar el doppelgfingor en

un contexto especificamente simbolista. Es cierto que entre romanticismo

y simbolismo hay afinidades importantes, pero esto no impide reconocer

sus particularidades.

1.4.1 Romanticismo v simbolisme: wn universo_analégice.

Alguncs autores han subrayade los eatrechos vinculos entre el
simboligmo finisecular y el romanticismo, entendido éste Gltimo no s6lo
en el aentide limitado de un movimiento literario de finales del siglo
XVIll y principics del XIX, sinv también -y quizés sobre todo- como wna
nueva actitud estética que inauguraria el espiritu de la modernidad en
la literatura. Entre quienes vinculan simbolismo y romanticismo se
pueden citar a Octavio Paz en Los hijos del limo, a Guy Michaud en
Mesnage poétique du Sysbolisme y a Jeannine Paque en [e& Gymbolisme
Belge. Esta autora dice:

Le symbolisme s inscrit dans le grond mouvement de la
modernité engagé par Baudelaire: de ce point de vue, il
eat la premiére avant-garde. D'un cété, 1l reprend et
radicalise les positions du romantisme: mise en avant de
la poésie, rétrogradation du roman, débat sur le théitre.
De l-auire, il se présente comme un lieu de recherches ol
1"investigation porte sur les fondements et la technique
du langage littéraire.(4)
En el sgiguiente capitulo ee tratara la critica que tanto
simbolistas como romdnticos hacen del ailstema de géneros estahlaciﬁo por
la tradicién literaris anterior., Por el momento interesa detenernos en

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

de las inguietudes de los roménticos que le antecedieron al tiempo que
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ea una referencia ineludible de los aimbolistas en gensral, y ds
Rodenbach en eapecial.

Varioa gon los rasgos que rominticos y simbolistas (incluyendo a
Baudelaire) tienen en comin. Se puede mencionar qu# contra el espiritu
10gico y racionzl, exaltan la intuicién no 8dlo como un instrumento
estético sino también como 1a via de acceso a un mundo oculto y
misterioso gue subyace en éste, visible v material; en segundo lugar,
ambos comparten un impulso mistico entendido no necesariamente como la
binsgueda de lo divino sino més bien de lo mlsterioso, de esa vida oculta
que anima todes las cosas; y finalmente, hacen del suefio y de la noche
los campos propicios para la poesfa.

En escritores como V. Hugo, Baudelaire, Villiera de 17Isle Adam -
entre otros-, 8e encuentran influencias ocultistas, herméticas y
cabaliatas, algunas de éstas resurgidas en Buropa a partir del
Renacimiento. Entre los varics sspectos del eaoterismo, hay uno gque
tiene particular importancia para el tema del doble: 8e trata de la
visién del mundo como un sistema de correspondencias.

Michaud, en el libro citado, hace del sonete de Baudelaire
"Correspondancea” el verdadero punto de partida de la poesia simbolista
y de &1 deduce algunos puntos doctrinales.

El primero se refiere a la concepcidén del universo visto com¢ una
unidad subyacente que hermana loa diveraos elementos aue lo componen:
mineralea, vedetales, animales, humanos. Bn segundo lugar, debldo & que
las criaturas poaseen tanto aspectos materiales como espiritualea pueden
establecerse correspondencias -por medio de simbolos- entre ambos
aspectos. Hay un doble eistema de analogias: por un lado, entre las

cosas materiales y las espirituales; del otro, entre el hombre Yy el



20
universo (microcosmos/macrocosmos). Por ultimo, dicho trasfondo
analégico permite establecer correspondencias entre diversoa érdenes de
sengaciones, lo que da origen al uso poédtico de las sinestesias.

La visién analégica de Baudelaire procede directamente de
Swedenborg, mistico y ocultista sueco. En un pasaje del Art Romantique,
el poeta francés escribe: “Swedenborg, aqui possédait une é&me plus
grande, nous avait déjé& enseigné que le ciel est un trés grand homme;
que tout, forme, mouvement, nombre, couleur, parfum, dans le aspirituel
comme dans le naturel, eat significatif, réciprogque, converse,
correspondant” (5).

Dada 1la existencia de wn universo analdgico. en donde el mundo
material airve de cuerpo al espiritual y del cual ha emanado, es poaible
eastablecer correspondencias entre sus partes. El mundo sensible puede
concebirse como el doble del mundo espiritual, uno degradado -8i se
quiere~ pero su doble al fin y al cabo, sustentado en “1‘universelle
analogle”.

Para Baudelaire, en este universo donde “tout est hiéroglyphique™,
la miaién de la poeaia es sugerir lo inexpresable, establecer -por medio
de simbolos~ eaas afinidades v correspondencias misteriosas que el poeta
percibe entre el aqui y el alld. El estado poético es un estado de
excepcién gue otorgs al artista un rango casi sacerdotal, de vinculo
entre los mundos. Kl acto poético ge fundamenta, no en el pensamiento
légico, sino en el pensamiento analégico. El poeta es el hermeno moderno
del mago, no del ecientifico. "Le poéte a 1°intuition que tout se -tient
dans 1 univera, qu’il y & une connivence secréte entre le monde et lui.
et le volci conduit par son expérience propre & procéder, non plus &

purtir de la multiplicité des apparences, mais de 1'unité originelle de
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la création™(6).

Es en este contexto analdgico donde el simbolismo desarrollard sus
temas. Dlcho alatema universal de correspondencias serd el teatro donde
el doppelginger desplegesrd sus posibilidedes, miestc al serwicic no
tanto de un impulso fantéstico -como ocurrid entre muchos roménticos-

aino mwds bien de una nostalgia metafisice fundada en la analogia.

1.4.2 §l cago. del simbelisuo_belga.

El simbolismo surge caal al migmo tiempo en Francila y en Bélgica,
pero con caracteristices un tanto diferentes en cada pafs. En Bruselas,
la revista La Basoche publica en 1885 un texto corto de René Ghil que, a
Juicio de Hichaud, €3 “une premiére tentative de doctrine litiéraire
cohérente”(7) sobre la nocldn de simbolo. Al aflo aiguiente, Jean Horéas
publica su "Manifeste Symboliate™ en Le Figaro de Paris. Los
hiatoriadores literarios ven en dicho texto el acta de nscimiento del
asimbolismo. & partir de 81 se genera toda wna discusitn que durard afios.

Michel Otten, en “Originalité du Symboliame Belge"(8), seflala dos
generaciones en el movimiento simboliasta: la de los precursorss, donde
eitia a Rimbaud y a Mallarmé (v a 1a que habria aue agregsr s Verlaine v
a Bandelaire -de acuerdo con lHichawd-), ¥ la de los simbolistas
propiamenta dichoa, de mediadea de la década de loa ochenta, dividids en
doa grupos: el parisino (J. Horéas, M. Régnier, L. Kahn, ete.) vy el
belga (K. Verhaeren, t. Elskamp, M. Maseteriinck, etc.).

Entre los simboliestas belgss y franceses hay puntos en comin, pero
también hay diferencias tan importantes como las afinidades. La primera

ge relaciona con lae fuentes, que en el caee de log belgas abarcun ho
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sdlo a los precuraores franceses, sino también a 1la mistica v a 1la
filoaqfia germinicas (en especial Schopenhaver), la mistica flamenca
(Ruysbroeck) v la literatura inglesa (Shakespeare y los prerrafaelitan).
Por 8u poelcidn geografica, en Bélgica coinciden liasa influencias
francesa, germénics, inglesa y flamenca, 1o que brinda matices
especiales al simboliemo belga.

Cierto gque el cosmopolitismo fue propio de todo simbolismo, pero
varias en cada pais eegin las oltuaciones nacionales. En el caso de
Bélgica, por ejemplo, se buscé wn contrapeso & la influencis francesa
que, hasta ese momento, era casl el dnico modelo a seguir. Su simbolismo
ge da dentro de un movimiento de autonomizacién de la literatura
nacional con respecto al modelo francés, lo que significé, entre otras
cosas, orientarse a las fuentes germénicas. Varios saimbolistas, en
especial Maeterlinck, ee rebelan contra el "espiritu latino", contra el
cartesianiemo, presentes en la literatura francesa, a la que se juzga
demasiado cersbral, por lo que se vielcan hacia ‘fuentes més inatintivas
-0 mejor, més intuitivas- como los misticlemos renano v flsmenco o el
ropanticismo alemfn de un Novalis o un Schelling, o la filcsofia de
Schopenhauer.

Bste abrevar, de parte de los belgas, en fuentes exteriores a la
tradicién francesa tuve consecuencias importantes que se manifiestan por
ejemplo en la concepeifn  tedrica del simbolo, aspecto que viene a ser
una segunda diferencia con respecto a los simbolistas de Paris.

Hientras estos tiltimoa confunden a menudo el aimbolo -y la
alagoria, los bhelgas siempre tuvieron muy clara la ocposicidn entre
dichoa conceptos, 1o que les permitid fundamentar ln originalidad de la

creacién gimbolista. En "Situation du Symboliame en Belgique™ (9), M.
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Otten dice que loe belgas deben dicha oposicién al romanticismo alemdn
que ya la habfa Inventado vy la habfa hecho uno de los pilares de su
doctrine, menclionando entre eatos antecesores a J.W. CGoethe, F.
Schillier, F.G. Schelling, Novalia y otroe. Dichos autores sfirmaron la
superioridad del simbolo ("bisqueda intuiltiva del infinito en 1las
imdgenes del mundo") sobre la alegoria cldsice (“traduccidn imaginada de
una idea preconcebida"). Otten resume los aportes de los belgas a la
nocién de asimbolo:

la création du Sypbole est le fruit d°une recherche

intuitive (Mockel}, voire inconsciente (Maeterlinck); par

conséguent, le Symbole restera toujours imprécis (Hockel)

et, d'une certaine fagon, impénétrable: il est “"ce que je

ne comprends pas encore” (Mueterlinck), une idée fluide,

indéfinie, Inséparable de ses harmoniques (Mockel); c’eat

pourquol le Symbole donne aux oeuvres une ouverture

gémantique infinie et rend ypossible une pluralité

d’ interprétationa. (10)

¥sts separacién neta entre simbolo y alegoria de ninguna manera es
un detalle bilzantino, puesto que deja traslucir una cierta concepcién
del hombre. lLa alegoria, al ser la representacion o la personificacién
de una idea abatracta, evidencia un proceso creador racional y
contreolado {cersbral y cartesisno, diria Haeterlinck), mientras que el
simbolo se alimenta de lo inconaciente vy tiene a la intuicitn vy a la
sugeatién como sus aliades.

Bate énfnsls que los aimbolistas belgas ponen en lo inconsciente y
en lo irracional es fruto de aus lecturss de loa fil&aofos y poetas
alemanes y es uno de sus rasgos propios, por oposicién a sus colegas
francesea:

Cette radicalité ne pouvait s imposer du premier coup en
France, en vertu “d’wne résistance profonde quasi
nationale & admettre une théorie qui conférait au
ratiommel une place secondaire”. L intellectualisme
frangais, fruit de deux sidcles de cartésianiome, ne

pouvait opérer d’emblée une telle converaion et accepter
la conscience de la vie inconsciente.(11)
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Eato no presupone que los simbolistas franceses no conocieran a
los filésofos y poetas alemanes. Algunos sai los conocieron, pero a
menudo sus lecturas fueron fragmentarias o superficiales. Por ejemplo,
Schopenhauer tuve difusién en Francla en el giglo XIX, pero de é1 los
simboliastas de Paris retienen los aspectos menos originales, como seria
8u posicion idealista que les sirve para encarar el realismo de Zola y
su escuela, descuidande los aspectos esenciales del aistema
achopenhaueriano: la teoria de la Voluntad, de lo inconsciente como
prineiplo del mundo, y 1la eatética irracionalista e intuitiva que el
filésofo alemén deduce de dicho principio.

Ademés de la tradicién racionalista francesa, hay que tener
presente que el clima politico de la época no era nada favorable hacia
los alemenes. La nacién aln no se reponia de su fracaso militar en la
guerra franco-alemana que habia precipitado, en 1870, la proclamacién de
la Tercera Repiblica. En este ambiente no era posible referirse en
términos elogiosos al arte o al pensamiento alemanes, saituacién muy
distinta de 1a de Bélgica, que se habjia mantenido alejada de dicha
guerra, v en la que el prejuicio antigermdnico no estaba presente.

Por otra part.e, la concepcién del simbolo que tienen los belgas,
ademds de subrayar lo inconaciente de la creacién, implica que el roema
mantiene un estrecho contactc con el mundo inmediato, pues es a partir
de nestos elementos terrenales como eurgird la evocacién y s6e
eatablecerdn las correspondencias espirituales. Bsto se reflejard en la
produccién literaria, pues el artista belda no necesitars recurrir a
faunoas, unicornios y princesas exsticas para escribir poemas y cuentos -
a la manera de los simbolistas franceses-, sino que se alimentard del

mundo cotidiano, de las ciudades de provinecia como Brujas o Gante,
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viendo en esta realidad inmediata el punto de apoyo para saltar a un més
alld que se siente y que se intuye. Mds que crear otro mundo, se trata
de descubrir el otro mundo que subyace en éate conocido. '

Otra consecuencia de la nocién de simbolo elaborada por loa belgas
es que, debido a esa ligazén concreta con el muﬁdo que el simbolo
implica, muchos de los escritores tienen una participacién politica
directa, incluyendo la militancia en partidos socialistas. Esto
contrasta con el apoliticisme o el anarquismo diastente de sus colegas
francesea. No eriaste entre los aimbolistas belgas un rechazo absoluto de
lo real (incluyendo los aspectos politicos y soclalea), puesto que el
aimbolo se apoya en la realidad para su ascensidén a lo ideal.

Io anterior se refleja en otro detalle. BEn Bélalca el aimbolismo
no es una tendencia opuesta al naturalismo, como se da en el contexto
francés, sino que en la practica funcioné como su aliado. Los vinculos
entre escritores de ambas tendencias fueron importantes, como el de A.
Mockel y C. Lemonnier. Por su parte, los propios naturalistas se
mostraron sensibles a los aspectos misteriosos de la realidad. Aei, la
oposiclén entre Io rea} v lo ideal funciona de manera diferente en el

simbolismo segiin se trate de Bélgica o de Francia.
1.4.3 Rodenbach, almwnos_sntecedentes biobibliogrifices

Rodenbach nace en 1855 en Tournai, en el seno de wna familia
scomodada. Ese mismo aflo loa Rodenbach se trasladan a Gante, ciudad de
su infancia y juventud. En el colegio Sainte-Barbe serd compafiero de
otro futuro poeta simbolista, E. Verhaseren. De la misma institucién

saldrdn Maeterlinck y Van [erberghe.
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Publica asus primeros versos en 1876 y frecuents la .aociedad
literaria "L espérance”. En IB7T publica au primera coleccidén poftica,
Le Foyer et les Champs. Se gradia en derecho y aiguiendo wuna tradicidn
familiar, su padre lo envia & Paris para que haga una préctica
profeaional. Sin embargo, en la capital francesa el Jjoven Rodenbach
frecuenta mds los caféa, el teatro v los cenfculos litersrios que los
tribunales.

Colabors en revistas vy periddicos parisienses y entra en contacto
con eacritgres como Victor Huge, Francois Coppés y Paul Bourget. En 1873
publica otro libro de poesia, Les triastesses, que es bien recibide por
la comunidad literaria. Rodenbach sigue unos cursos sobre Schopenhauer.

Retorna & Gante donde continta con au setividad 1literaria, al
tiempo que difunde en su pais la filosofia de Schopenhauer por medio de
cacritos ¥ conferencias. En 1881 publica los poemarios La mer 61égante v
en 1884 L hiver mondain. Los cuatre titulos citados constituyen, a
Juicio de &. Bodeson-Thomas, el pericdo de juventud de Rodenbach, donde
as obaervan influencias variadas: V. Hugo, F. Coppée, Baudelalrs, etc.

En 1886 Rodenbach publica La Jjeuneasse blanche ¥ abandona el
derecho para dedicarse de 1lleno a 1la actividad literaria. Dos afios
después e inptala definitivamente en Pardis, donde publica Da Silepce,
poemaric que pe considera su primera obra de madurez. Al afic alguiente
gale a la Juz su primera novels, L art en exil, v frecuenta loa circulea
de log Goncourt y de Mallarmé. Do dste ultimo se hace muy amigo.
Radenbach es el Unico poeta belga de su generacién a quien tocd vivir el
rerfodo de esplendor del aimbolismo en Paris.

En 1891 publica Le régne du ellence, que la critica acoge bien. Al

afic siguiente aparece una novela por entregas en Le Figaro: Bruges-la~
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Morte, cuyo éxito es tan grande que al ypoco tiempo es editada como
libro. Es asi coms Rodenbach consolida su éxito como escritor en Paris
que, & la sazén capital literaria de Europs, l¢ permite proyectarse a
todo el continente y aun mis alld, hasta América Latina, donde el
medernismo seguia en su labor de renovacidn literaria.

Ls Comedia Francesa presenta en 1894 Le voile, primera obra belga
en ser montada en el célebre teatre. Ese mismo alo Rodenbach publica
Hunbe do Béguinen, una coleccién de “nouvelles”.

Al afio siguiente sale al mercado su tercera novela, La vocation, ¥
en 1896 otro poemario, Les vies ecocloses. En 1897 aparece la novela nés
ambiclosa de Rodenbach, Le carillonneur, v en 1898, el poemario Le
niroir du ciel natal. [a noche de Navidad de ese miamo afio el escritor
muere en ou casa de Paris, a los 43 aflos de edad, en pleno auge
creativo.

Rodenbach creé un universo poético muy particular, donde abundan
loa motivos acudticos, los reflejos, los desdoblamientos, todo ello
inepirado por la provincia flamenca ¥, en especial, por la ciudad de
Brijas. En pleno fin de aiglo, fue capaz de otorgar a dicha ciudad una
imagen mitica de 1a que hasta entonces carecfar el poder de una ciudad
muerta que Iuego serfa retomada como tema ror otros poetas.

Escritor francoparlante no francéa, de origen flamenco pero
criado en el seno de una burgueafa que habia adoptado la cultura
francesa como propia, Rodenbach es un poeta de la nostalgia, siempre
afiorante de \na patria flamenca que ae confunde con un lugar mitico, con
un més a&lld al que el poeta simbolista quiere tener acceso. En este
sentido Brujas y Flandes gozan de un doble status: por una parte, son la .

patria histérica que el escritor afiora pero, acbre todo, por la otra
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encarnan ese mundo ideal y escurridizo vialumbrado en suefios, én poemas
y en novelas.

Rodenbach desarrolla el tema del doble en Brugea-la-Morte no
alsladamente, como motivo exclusivo, sino al interior de un alstema de
correspondencias que los aimbolistas enarbolaron como propio, definido
por diversas relaciones.de semejanza que se estudiarédn en el aiguiente
capitulo y que, paicoldgicamente, puede adascribirse &l campo de lo
siniestro abordade por Freud, que se verd en el tercer capitulo.

Fiel a la tradicién del simbolismo belga, Rodenbach ubica al doble
en un contexto cotidiano, Incluso rutinario: la fantasmal ciuded de
Brujas que, en sus canales ¥ sus taflidos, funciona como el eco
amplificado de la esposa muerta e inaccesible. Rodenbach no tiene
necesidad de acudir a un escenario fantéstico para desarrollar s&u
narracién de dobles y desdoblamientos. Le basta su mirada visionaria

para descubrir en las aguas espejeantes el reflejo de la muerta.
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CAPITULO IT
CARACTERIZACION LITKRARIA DK BRUGKS-1A-HORTK

2.1 El asunto del género

Parte de la priqueza literaria de un texto 8e manifiesta en la
diversidad de lecturas y de dudas que suscita. En el case de Brugea-la-
Morte, una de estas interrogantes se refisre a su clasificacién dentro de
los géneros establecidos por 1la tradicién literaria: el poema, el cuento,
el ensayc, la novela...

De poco ha servide que el propic Rodenbach haya clasificado el texto
con la palabra "roman”, en la primera edicién en volumen hecha por la casa
Marpon-Flammarion, en junio de 1892. Como ya se dijo anteriormente, Bruges-—
la-Horte habia aparecido en folletin en el periddico Le Figaro del 4 al 14
de febrero de ese mismo afio. [a opinidén del autor de un texto no serd
forzosamente determinante a la hora de efectuar un andlisis literario. Es
tan 86lo un elomento mds a conalderar por el c¢ritico. Ahora bien, en el
caso de la claaiflcacién "roman”, no se estd ante una opinidn dada por el
autor antes o después de la publicacion del libro bajo la forma de
entrevista, carta o articulo, aino que nos encontramos con un elemento que
ha venido n afiadirse nl texto final y del euwal forma parte, aunque
posteriorea editorea lo hayan suprimido, tal ves por las dudas que desde su
primera publicacidén generé el libro en cuanto a su categoria en la

taxonomia literaria aceptada.
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Uno de los primerca en escribir sobre esta ambigiiedad de género
propia de Bruges-la-Morte fue el poeta 5. Mallarmé, con quien Rodenbach
mantuve amistad:

Dans une lettre du 28 juin 1892, il (Mallarmé) salue Brugea-
la-Morte comme une “oceuvre”, comme un long poéme en prose
et, plug encore. comme la réalisation de cette “tentative
contemporaine de lecture”, (...) "de faire aboutir le poéme
au roman, le roman au poéme”. Il ne fut pas le seul, dés la
fin du XIX aiécle, a Juger réussie la réalisation de
Rodenbach, (1)

Claude de Gréve menciona otras opiniones entuslastas sobre Bruges-la-
Morte: la de Philippe Gille, el B8 de Junio de 1892 en Le Figaro (“"cette
veuvre poétigue ot dramatique 4 la fois") y la de Arséne Alexandre, el 1°
de enero de 1899, en Le Soir ("L affabulation était belle et la deacription
exquise”).

La aparicién de Bruges-la-Morte dio a su autor el prestiglo y la fsra
que hasta entonces no habia conseguido ni con su obra poética ni con su
primera novela, L'art en exil. De hecho, Bruges-la-Horte fue un verdadero
beat;aeller de fin de siglo, tanto que muy pronto fue adaptado al teatro
con el titulo de Le mirage (1801). Este punto de vista mayoritarismente
favorable al texto varié con el cambio de siglo y s8us subsecuentes
modificaciones en el gusto de lectores y criticoa.

Asi, en 1942, Anny Bodson-Thomas publica L‘esthétique de Georges
Rodenbach, eatudio en el que Bruges-la-Horte no sale bien librado, por
oposicién a otros textos narrativos como la ya mencionada L art en exil o
Le carillomneur. Bodson-Thomas esté contra el “bajo romanticismo” y el “mal
gusto” que -en su opinién- tienen ciertas pédginas de Bruges~la-Morte, sobre
todo por el uso que Rodenbach hace de la cabellera de la muerta en la
resolucidn de la trama.

No obatante eatos juicios negativos, Bodson-Thomas no pone en duda el
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cardcter narrativo, y especificamente de novela, de Bruges-la-Morte. Al
escribir sobre este texto, en varias ocasiones utiliza la palabra “voman”,
esto a pesar de que anteriormente, al analizar I,’art en exil, habia
eagcrito:

Par 1°étonnante association du paysage & 1 action, ce livre.

comme les suivants d’nilleurs, présente plutét les

caractéres d'un poéme en proge que ceux d'un véritable

ropan: les événements y Jont presque  inexistants. et les

pergonnages -ssuf celui de Rembrandt (el personaje central)l-

sont esquissés légérement, sans aucun souci de rdalisme. (2}

En 1977, la editorial Jacques Antoine hizo una nueva publicacién de
Bruges-la-Morte (3), con un prefacio de Gaston Compére, escritor ¥ critico.
literario belga. Ahi Compére afirma que Rodenbach, mAs que un novelista, es
un poeta, ¥ bautiza a Brugea-la-Morte de "novela de poeta”, en el mal
sentido de la expresién: cuando un artista talentoso en un género trabaja
fallidamente en otro, a causa de wn inadecuado deslinde entre cllos. A
diferencia de Bodson-Thomas, Compére no menciona para nada el resto de la
obra narrativa de Rodenbach y hace sus afirmaciones basandose unicamente en
Bruges-la-torte.

M&s recientemente Christian Berg, en ia “Lecture” que acompafia a la
edicién Labor de Brugea-la-Morte (4), se refiere a este texto como "un bref
récit qui tient le milieu entre le roman psychologique, la nouvelle
fantastique et le poéme en prose” (5), sl mismo tiempo que sefiala su
carécter de prosa lirica, pues Rodenbach fue partidario del sueflo de
Baudelaire de una “prose poétigue, muaicale, sans rythme et sans rime,
agsez souple et agsez heurtée pour 8°adapter aux mouvements lyriques de
1-ame, aux ondulations de la réverie, aux sobresauts de la consci_ence" (6).

No ohstante el lirismo de la prosa de Rodenbach, Berg no deja de subrayar

au "savoir-faire romanesgue”, Y Para esto se apoya en la tltima 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 lecturss criticas de
Bruges-la-Morte que el aswnto del género es algo gque ha estado presente y
provocado discusién. Poema en prosa, novela a secas, obra poética y
dramitica, novela de poeta, prosa hibrida entre la novela psicolégica, la
novela corta fantdstica y el poema en prosa, prosa lirica: estos son
algunos de los términos usados en el debate.

Una caracteristica del texto que ha contribuido a atizar la hoguera
de la discusién es su brevedad. La edicidén Labor tiene 167 pdginas, de lag
cuales solo 91 corresponden al texto neto. E1 resto es material anexo:
prefacio, andllasias, fotografias, contextos, elementoa biogrdficos,
bibliografia. Otro tento se puede decir de la edicidn de la casa Jacques
Antoine: de 116 paginas. s6lo 86 corresponden al texto de Rodenbach,

Dado lo breve del texto, cabe preguntarse: (es el criterio
cuantitativo -la extensién- el que otorga el cardcter de novela a un texto
en prosa o e3 wn pardmetro de indole cuelitativa, estructural, lo que
interviene en ello? A eato hay que reaponder que la extensién por si misma
no define & un génere, aunque ne sea un criterio desechable. Maa bien esta
subordinado a1 aspecto estructural del texto, a au légica narrativa. De lo
contrario se caeria en la discusién sin fin de si estamos ante una novela
corta 0 ante un cuento largo; o bien, se podria cronometrar el tiempo de
lecturs ¥y definir asi, a priori. el género narrativo. No satisfechos con
eats tipo de justificaciones, en el presente trabajo apelaremos a otros

eriteriocs.
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2.1.1 La discusidn simbolista aobre los géneros literarioa

El asunto de cémo clasificar un texto como Bruges-la-Morte no puede
dilucidarse sin considerar la polémica simbolista scbre los géneros
literarios. La ignorancia del entorno tedrico-literario en el que surge el
trabajo de Rodenbach puede conducir a una errénes aplicacién de criterios
vdlldos para otra realidad literaria (realista, naturalista, etc.), pero no
para un texto que pretende reccger otro tipo de consignas, en este caso.de
indole simbolista. Se trata pues, de analizar un determinado texto de
acuerdo con los patrones establecidos por el movimlento en el que se
inseribe y no deade afuera, con los criterios de otra escuela.

Esta utilizacién inadecuada de pardmetros estéticos es 1o que hare
Bodaon-Thomas cuando Juzga la narrativa simboliata de Rodenbach a partir de
los criterios de la novela realista, “le véritable roman”, segin ella. El
universo de 1la novela no es algo estitico y Unico, sino que eatd sometido
al cambio y a nuevas perspectivas, K1 asunto del género no puede resolverse
en abstracto, partiendo de unos criteriva establecidoa de una vez y para
siempre, sino que hay que tomar en cuenta el momento hiatdrico-literario en
que surge el texto. Es asf que sl aplicemos los parémwetros.dc la novela
naturallsta & un texto simbolista que también 9= pretende novela, el
resultado va a ser obviamente negativo. [o mismo pasaria si tales criterios
66 usaran para acercarse a un texto del Nouvean Roman francés, En
literatura no hay una “verdadera™ manera de escribir novelas o poemas. lo
que hay es wna realldad literaria cambiante que debe ser aprehendirda de
acuerdo con las situacionea concretas en que los textos surgen.

Eatudiosos de la literatura de fin de siglo, como G, Peylet, vy del

simbolismo en particular, como J. Paque, coinciden en aefialar que este
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periodo histérico-literario e¢std marcado por una criais de valores
(morales, religioses, filoaéficos, &tc.) que cueationa diversas inatancias
de la vida social. Al respecto, Peylet escribe:

C’est un rphénoméne complexe, collectif, qui refléte une
crise de la civilisation oceidentale, & un tournant de son
histolire, 4 1l aube du X¥é siécle qui s’annonce déja comme le
siécle de 1’industrie et de la technique. Ce phénoméne de
groupe dépasge ce qul aurait pu étre une simple mode, un
simple engouement eathétique. Il vreprésente une sorte de
nouveau mal de siécle, beasucoup plus grave que le premier,
beaucoup plus pessimiste et, malgré lea apparences, au moins
aussi sincére.(7)

El simbolismo se integra dentro del movimiento de la modernidad
inlciado desde antes por el romanticismo y, en algunos aspectos, lo
continfia ¥ lo radicaliza., Uno de estos aspectos es el de los géneros
literarics, donde el aimbolismo no se limita a seguir las directrices
roménticas de privilegiar la poesis sobre los demés géneros, sinc que més
blen tiende a borrar las fronteraa entre ellos.

La crisis de valores de fines del sigle XIX se traduce para los
simbolistas en un rechazo -variable-~ de la realidad, considerada como
monétona, trivial e inestable., Ante esta visidén, algunos escritores,
incluyendo a Rodenbach, tienden a buscar una especie de compensacién en el
artificio estético (despojande & la palabra artificio de su carga
peyorativa), que les dé la firmeza y la solidez que el mundo no les brinda.

Los simbolistes promueven una crigis de los géneros que se manifiesta
en la disolucién de limites y eatructuras, en una liberacién de los
aspectos mas preceptivns que habian tomado auge con el retrocess del
romanticismo y sobre todo, en una critica de la representacién tal como era
plunteada en el campc noveliatico por realistas y neturelistas, Contra

éstos, log simbolistas afirman la insuficiencia de wna estética de 1lo

ordinario. Opuestos a la socledad burguesa imperante, rechazan su principal
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discurso ideolégico, el rpositiviamo, y a los que a su Juicio lo
repreaentaban en el campo literario: los naturalistas. Su objetivo sera
atenuar y/o eliminar de la literatura sus aspectos contingentes, al tiempo
gue e Bubraysn los més univeraales.

Lejos de una visién rigida, los simbolistas poseen lo que 1. Pagque
denomina una “concepcién proteica del género” {8). En su Jerarquia la
poeaia ocupa la cima. El poets simbolista deaprecia lo real en beneficio de
un mundo desconocido, inexplorado, pero cuyo deaciframiento es la clave no
86lo de s8u trabajo 1literario, sino de su propia vida. El poeta es un ser
privilegiado al poder expresar, por la “magia del lenguaje™, una visién
trascendente del universo. Y es privilegiado porque eblo é1, por oposicién
al hombre comin, logra captar ese “sentido misterioso de los aspectos de la
exiastencia” de que hablaba Mallarmé. Veremos posterliormente que el
personaje central de Bruges-la-Morte, Hugues Viane, posee, como el poeta
aimboliasta tiplco, ese “sentido suplementario”, 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 nocién de 1la superioridad de la poesia, los
simbolistas se enfrentan a los demds géneros. No es que 86lo escriban
poeaia, es que todo 1o que eacriben debe tender hacia ella. Su concepcién
de los géneros no e8 s6lo proteica, sino también poftica., El teatro, por
ejenplo, serd un género privilegiado, pero a condicién de que deje su afén
"reproductor” de  la realidad, de que se "postice”, de que df 1a espalds &
la acclén, a la psicologia de caracteres, d:;. que &¢ complazea en la

creacién de un clima irreal de suefio y leyenda.
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2.1.2 uExiste_una novela gimbolista?

Mientras que la novela fue el género noble de la literatura
naturalista, en el caso del simbolismo es algo asi como la pariente pobre,
valoracién muy en consonancia con la tradicién roméntica que privilegia a
la poesia en la jerarquia estética. La novela, por su caricter mée abierte,
mép receptivo de la realidad cotidiama, tiende a ir en direccidn opuesta a
ese mundo de misterio al que los mimbolistas pretenden acceder, por lo que
no ea un génera confipble. Es demagiado proclive a repregsentar ese mundo
real del que el poeta simbolista gusta evadirse.

Ahora bien, hay que reconocer que esta desconfianza hacia la novela
obedece no tanto a un rechazo del género por si miemo, sino por la manera
en que éste se manifestaba entonces: la novela naturaliste. En la crisis de
los valores culturales y artiaticos de Fin de siglo (8) impera una actitud
vital y estética cuajada de pesimiemo y de insatisfaccién ante 1las
tendenclas racionalistas y positivistas predominantes. Se trata de un
descontento existencial, de una tristeza que es producto de un malestar
ante ln renlidad cotidiana y de la aspirscién & otra de tipo idesl,
arménica, ei no necesariamente divina, si de cardcter absoluto.

Nada més repulsivo para un poeta con este temperamento que la novela ‘
naturalista, con su pretensién de reproducir esa realidad cotidiana y
banal, v no la otra, la occulta y misteriosa. Kn general, la opinién
simbolista juzga prescindible aferrarse a lo contingente, desprecia la
ohgervacién y descripcién de lo real.

A una realidad que 8e concibe como inacrita en un tiempo lineal,
corresponde un género que sea tembién sucealvo, extenslvo; es el caso de la

novela realista y naturalista. Pero el escritor simbolista no quiere
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deseribir el telén de las apariencias, no desea ser el escriba del
eacenario y de gus personajes, 8ino gque busca atravesar el telén de esa
realidad prescindible con la flecha del simbolo y asi acceder a esa otra
realidad "més real”.

La poesia facilita este acceso, pero también 1a novela, con 1la
condicién de modificar les reglas del juego. Al sistema resiringide de
reproduceidn propio de la novela naturalists se opone el sistema analogico
de representacién proplo del simbolismo. Kn vez de limitar la realidad a
una simple reproduccidn, se la maltiplica, como en wn Jjuego de espejos,
gracias a wn sistema de analogias, Se establecen asi corrospondencias entre
elementos autiles y concretos, ideales y sensibles, con lo gque la realidad,
lejoa de limitarse, de cerrarse, ae abre, se bifurca constantemente.

Contra el cardcter “omnivoro“ de la novela naturalista, capaz de
absorber en au gistema literario toda suerte de elementos (geograficos,
politicos, sociales, etc.), el proyecto simbolista es selectivo. KEscoje
88lo unoa cuantos elementos de la realidad inmediata y 4 partir de ellos ¥
sua anflogos va elaborando un aistema imaginaric gque se pretends més real
que ¢l mundo palpable.

[os saimbolistes no rechazan, pues, el &énero novelistico-, sinv que
ge dan & la tarea de innovarlo a partir de un programe poétlco. Puede
dlacutirse entonces sobre lo exitoso o fallide del proyecto narrative del
simbolismo, prero no puede dudarse de su existencia. Y aobre todo, el éxito
o e} fracsge de dicha empress deben sper Juzgados de acuerde con sus proplos
parimetros.

El desacuerdo con la estética naturalista no fue un resgo exclusivo
de los simbolistas. Ya los autores llamados “decadentes” habian comenzado

dicho cuestionamiento. A la cabeza de ellos estuve J.K. Huysmans con su
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novela A rebours, publicada en 1884. Deade su sparicidén, este libro resulté
denconcertante para muchos criticos que no supieron comprender su carécter
renovador, aunque sf suscité un gran entusiasmo entre jévenes artistag que
vieron ¢n ¢! una especie de "biblia del decadentismo”.

Entre los fascinados por la novela de Huysmans eatuvo el propio
Rodenbach quien, en esos momentos residente en Bélgica, comentd algunas de
las novedades venidag de Paris, entre é&stas loa Essais de peychologie
contemporaine (1883), de Paul Bourget, en donde se elogiaba la nueva
estética decadente y por supuesto, A rebours, novela que fue descrita por
Rodenbach como un "himne a la decadencia™, como un “himno de los enrolados
del arte nuevo”(10).

De hecho podrian eatablecerse nlmunos paralelismos entre la novels de
Huysmans v Bruges-la-Morte de Rodenbach. Perc, para efectos de esta tesia,
interess resaltar gobre todo el agotamiento del proyecto narrativo
naturaiista v la bisqueda por parte de los nuevos escritores de otra
alternutiva literaria. Dicha inconformidad se da desde principios de la
década de loe ochenta. Huyamans, de extracciéon claramente naturalista (11),
sorprenderia al medio al escribir una mnovela de ruptura con la tradicién
decimondnica (12). Lo hace desde una perspsctiva mAs decadente que
asimbolista, con repercusiones en losd escritores posteriores aque, comol
Rodenbach, ai comulgan con los principios del simbolismo.

En 1886, dos afios despuéa de la aparicién de A rebours, el escritor
Jean Moréas publica en Le Figaro “Un Manifeste Littéraire" subtitulado “Le
Symbolisme", que gse convertird en uno de los primeros documentoa teSricos
del nueve movimiento estético. Después de eatablecer como precursores a
Baudelaire, Mallarmé y Verlaine, y de fijar el objetivo de la poesia

simbolista ("vétir 1°Idée d’une forme sensible qui, néammoins, ne serait
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pas son but & elle-udme, mais qui, tout en servant & exprimer 1'Idse,
demoreurait aujette”, 13), Moréas da cuenta de la prosa y dedica todo un
pérrafo a la nueva novela simbolista:

Lo conception du roman symbolique est polymorphe; tantdbt un
personnage unique ge meut dana des milleux déformés par ses
hallucinations  proprea, son  tempérament; en cette
déformation git le seul réel. Des étres aux geste mécanique,
aux allhousttes ombréea, a’agiteprt antour du personnuge
updgue: ce  ne Inl sont que  prétextes A sensations et &
conjectures. Lui~méme est un mesque tragique ou bouftfon,
d’une humaenité toutefols parfaite bien que rationnelle.
Tantét dea foules, superficiellement affectées  par
1"encemble des représentations smbiantea, se portent avec
des altarnatives de heurts et de stagnances vers des actes
qui demeurent  inachevés. Par moments, des volontés
individoelles ae manifestent; elles as’attirent,
8'sgglomdrent, se généralisent pour un but qui, atteint ou
manqué, les disperse en leurs élémentis primitifs.

{...) Alnsi dédaigneux de la méthode puérile du naturalisme
-M. Zola, lui, ful mauvé par un werveilleux instinet
d”écrivain- le roman symbolique/impregsioniste édifiera gon
oeuvre de déformation subjective, fort de cet axiome: que
i’art ne gsaurait chercher en 1°objectif qu'un simple point
de départ extrémement succint. (1d4)

Importa eeitalar en esta cita del manifieato de Moréas 1los sigulentes
aspectos: en el tratamiento gque da a la preosa se destaca particularmente un
Iugar para la novels e incluso se habla de una "gongepeidn e la novela
simbGlica”, ceracterizads por el polimorfisme, es decir por la capacidad de
adquirir diferenteg formas y eatructuraa, No se trata, pues, de una receta
a geguir, sino que existe la posibilidad de una continua variaeién a nivel
formal. De hecho, la novela y la poesia son loa géneroa mds discutidos en
dicho manifiesto, 1lo que pone en evidencla la importancia que se les
otorga. Ho 8¢ puede, en congecuencis, hablar de w desddn de los
glmbelistas hecta la novels ¥ 81 de une nueva concepcidn., Nétese tembién
que el autor usa indistintemente lag palabrag “gymbolique” y "gymboliste”
que, con &l correr del tiempo, adquiririasn scepciones relacionadns pero

distintas.
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Un segundo aspecto por comentar es el traafondo idealista y esotérico
del manifiesto, evidenciado por 1la importancia atribuida a un personaje
anico -comn en la novela de Huysmans- cuya realldad reside, no en el mundo
objetivo, sino en la pﬂrﬂmlar deformacién que aquél realice sobre éste:
"en cette déformation git le seul réel”. Se trata, como el propio Moréas
encribe, de una deformacién subjetiva. El autor no llega a la negaclén de
lo real, aunque lo reduce apenas a un simple punto de partida que 1la
imaginacidén creadora se encargard de deformar.

Eatas apreciacionea quizds podrian albergar algin eco del idealismo
de Schopenhauer, para quien tode representacién (no adlo la artistica)
implica, 81 no una deformacién en sentido estricto, 8i una particular
aprecincién del mundo, en tanto gque entre éste y el sujeto cognoscente
eatdn slempre las categorfias de tiempo, espacio y causalidad. Es asi como
a8l sujeto no tiene acceso al mundo en s8i sino 86lo a una particular
representacién de 61 mediada por dichas categoriaa. En este sentido decir
que cada cual tiene su propio mundo no es ningin abuso.

La utilizacién por parte de Moréas de términos como “"representacién”
y “voluntades individuales” que ae manifiestan vy que luego se dispersan,
refuerza la sospecha de un posible wvinculo con el pensamiento de
Schopenhauer, muy difundido en Francia a partir de la segunda mitad del ‘
siglo XIX, aungue no slempre bLien leido.

Entre los libros que contribuyeron a dicha difusién estén La
philosophie de Schopenhauer (1874), de Théodule Ribot; Le pesaimisme au
XIX& siécle: Leopardi, Schopenhaver, Hartmann (1878), de Kdme-Marie Caro,
asi como wna seleccién de textos del fildsofo alemdn traducidos por J.
Bourdeau en 1880: Pensfes, maximes et fragments. Yo en 1877 se habfa
traducido el Ensayo scbre el libre arbitrio, y el mismo afio del manifiesato
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de Horéas se tredujo K1 mundo como voluntad y como representacién. Por otra
parte, el peroonaje Des Esseintes de A rebours, de Huysmanas, es un fiel
partidario de las idess de Schopenhauer, a quien menciona expresamente.

Estos s8on algunos factores que evidencian la  recepcién en clectos
medios artiaticos e intelectuales de las ideas del pensador alemdn. En todo
caso, 8i el vinculo entre Moréas y Schopenhouer es apenas una sospecha
fundada, el que existié entre Rodenbach y la obra del alemdn es un hecho
comprobado: durante su primera estadfa en Paria, Rodenbach aiguié los
curscs de E.-M. Caro sobre la filosoffa schopenhaueriana y en 1882, va en
Bélgica, Rodenbach se dedicé a dar una serie de conferenciss scbre el
filéasofo del pesimismo. Ademds, en su primera novela, L’art en exil, el
personaje central, Jean Rembrandt, declara que "Schopenhauer avait raison”
cuando trata de justificar -junto con otras referencias- su desencanto ante
la realidad mediocre en que se mueve.

tUn Gltimo punto por destacar de la cita de Moréas es 1la estrecha
vinculacién que él establece entre simbolismo e impresionismo, al punto de
hablar de wna novela “aimbdlico-impresionista”. Algunos criticos consideran
estos dos elementos como aspectos diferentes que en ciertos escritores -
como Rodenbach- coinciden. Sin embarge, para otros estudiosos -es el caso
de Bodson-Thomas- "1 impressionisme semble au contraire absolument 1ié &
1°eathétique des aymbolistes; il en présente méme, plua que le symbole
peut-étre, la principale caractéristique™ (15). En Bu argumentacién,
Bodson-Thomas pone  como ejemplo  elocuente de eata unlficacidn de las dos
tendeneins & Mallarmé, quien practica wn impresionisme eonsciente. obtenido
por procedimientos de sintesis y de auperposicionea. con el objetivo de
reconstituir -mediante este entrelazsmiento de sensacionea- una complejided

emotiva, al tiempo que utiliza el simboliemo para disolver la nocidn
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ingenua do concebir a la materia sensible como la unica realidad.

Con respecto & la imbricacién simbolismo/impresionismo en el caso de
Rodenbach, la posicidn de Bodson-Thomas es contundente:

(e qui frappe surtout, dans sa prose comme dans Ba poésie,
c’est le procédé impressioniaste. Il fuit le terme général
englobant 1°objet dans son entléreté, autant que le terme
précia qui  le fixe et le limite, pour se servir de celui
qui, l effleurant, le prenant de biais, auggére plutét qu-il
ne déerit. Il peint par touches succesives, laissant au
lecteur le soin d établir lui-méme la llalason entre les
diverges notationa qu'il présente 2 ses yeux.(16)

Asi el impresionismo viene a ser un procedimlento escritural
inseparable del simbolismo como sistema teérico. Dicho procedimiento -
analizado en extenso por Bodason-Thomas para el caso de Rodenbach- se
caracteriza, entre otras cosas, por la superposicién de palabraa con el fin
de acceder a una sintesis, la acumilacién de epitetos para producir un
determinado tono, la tranapoaicién de lo concreto en 1lo abstracto, las
repeticiones frecuentes de ciertas palabrae particularmente evocativas,
todo con la finalidad de ir creando una atméafera, de sugerir el personaje,
de evpear el objeto,

Asi eatablecida la existencia de un proyecto narrative simbolista,

conviene ahora especificar sus rasgos.

2.1.3 Rasgos de la novela simbolista.

Lejos de desechar el género novelistico, los simbolistas se proponen
renovarlo & partir de un programa poético., Se trata de modificer las
relacionea entre loa géneros bajo la tutela de la poesia. J. Paque
distingue dos aspectos que coexisten en dicha concepcién literaria: por un
lado, una visién totalizadora; por el otro, una préctica del fragmento.

La vision totalizedora ae‘ vincula con el desprecio de los simbolistas

por loe géneros como compartimentos separados, a su ideal de una llteratura
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que més bien los fusione. En esto se puede apreciar 1d influencia
wagneriana de un arte total (la &pera), asi como el ideal de Mallarmé de
una obra de sintesis que sea la proyeccidn del universe (17).

la préactica del {ragmento alude & una estétics del detalle, de lo
aparentemente inacabado, que se traduce en poemas, vifietas, miniaturas,
impresiones, diarics vy en el campo proplamente nareativo, en el cuento, en
la narracién corta, en el capitulo breve. En este sentido, Bruges-la-Horte
es un ejemplo elocuente de novelu de escasa extensién cuya lectura -
haciendo tna trasposicién libre al campo pléstico- seria como aslstir, no a
una exposicién de dlecs, sino a una de acuarelas.

El primer rasgo aobresaliente que Paque identifica en la narrativa
gsimbolista es la “interiorizacién”: toda la historia se focaliza en un
tinico personaje. No se trata de la inexistencia de otroe personajes, sino
de que é&stos carecen de una consistencia propia, s6lo existen en funcidn
del primero. La realidad es percibida a través de la conciencia de ese
persenaje unico. Bate rssgo de lua  interiorizacién va habia sido
desarrollado con el Floressag des Esseintes de A rebours y también en el
manifiesto de Moréas.

81 la realidad se reduce practicamente a una mera representacién en
la conciencia del personaje (“en cette déformation git le seul réel”),
entonces lo real es, &1 no negado del todo, apenas tomado como pretexto
para la imaginacién, como trampolin hacia la regién de los suefios. De aqui
depive la segunda caracteristica de la narrativa simbolista: su desapego de
to socisl. FEn esnte aspects es complétamente opuesta a la nevela
naturalista, con su voluntad de desarrollar sus personales dentro de un
contexto social que elerce un gran determinismo.

En la novela simbolista puede haber una deseripcién del entorno
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gocial -la ciludad en el caso de Brugeas-la-Horte-, pero no hay en ella
ninguna pretension realista, més bien lo que se busca es sugerir el estado
animico del personaje. Dicha de otro modo, el ambiente "importa como
parcercion ©  proveccién del héroce. En términos de Pagque:”le lieu n’a plus
de définition objective, la durée (...) n"a plus de valeur qu individuelle”
(18).

Dado eu énfasis subjetivista, un tercer rasgo de la novela simbolista
e8 la‘ narracidén en primera persona o bien, en tercera persona usande el
diseurss indirecto libre, recurso que rermite una fluctuacién de conciencia
entre el narrador ¥ el personaje. Sobre esto Peylet escribe:

le roman "fin de siécle” est 1le plus souvent un roman
pseudo-autoblographique: 11  eat é&erit & la trolsidme
personne, mais nous sentons, derriére le  personnage
principal ou derriére le narrateur, que l auteur se confie.
met beaucoup de lul-méme dans sa création. En écrivant leur
rowan & la troisidme peraonne et non & la premidre, ces
écrivaing obtiennent un effet plus énigmatigque et plus
piquant que 811 s agiasait d’un simple récit
autobiographique. (19}

E1 cuarto rasgo de la novela simbolista es que muchas veces se da en
el personaje central un sentimiento de fracasa, de impotencia, ante ese
medio social que se vislumbra lejano y medicere. Eate sentimiento lo empuja
entonces a la bisqueda de una quimera, de un suefio, lo que, por su parte,
profundiza el abismc que lo separa de la sociedad. ‘

Kate alejamiento del personaje frente a su medio refleja en alguncs
casos la situacién personal de muchos de los autores, frustrados por la
indiferencia artistica de la asociedad burguesa en la que ae mueven,
entregada al enriquecimiento y &l goce .material. Se crea asi una bohemia
marginal, sobre todo en los grandes centros urbanos, opuesta a la sociedad

"productiva”. En Modernismoc -supuestos histéricoa y culturales-, R.

Gutiérrez Girardot menciona, entre las condicionea socioculturales que
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favorecieron la aparicién de dicho sector soctal: la desapax:icién de las
formas tradicionales de mecenazgo literario, la estabilizacidn triunfante
de la clase media burgueaa como clase dominante tanto politica como
ideolégicumente, la democratizacion de 1la vida literaria en las ciudades,
el advenimiento de 1la industrializacion y el desempleo de los
"intelectuales”.

Es aBi que el desapego hacia la realidad social y politica de los
personajes -y de algunos autores- de las novelas simbolistas no es producto
exclueivo de wn aristocratismo ideolégico o de la neurosis, sino que en
gran parte responde a la situacidn que vivia el artista de la época.

El caso de Rodenbach es interesante porque los personajes de sus
novelas ge distinguen por su inadaptacién al mundo, aunque él1 en lo
personal haya llevado una vida de comodidad y de reconocimiento. Sea Jean
Rembrandt, de L’art en exil, sea Hugues Viane, de Bruges-la-Morte, sea
Joris Borluut, de le carillonpeur, el lector siempre se encuentra ante
peraonajes que a la larga, romperdn definitivamente con eata realidad v se
sumergiran en la locurs mistica, el crimen o sl suicidio. Los tres terminan
por dar un salto al suefic o a la muerte, elementos al fin hermanos.

Por 1o que a Rodenbach respecta, su ubicacién sociolégica no coincide
del todo con el retrato del artista marginal que nos da Gutiérrez Girardot
en su libro. A Rodenbach le tocd vivir en una Bélgica a la sazén la sepunda
potencia econdmica del mundo. Era un periodo de prosperidad material para
el joven reino que, segin Mare Quaghebeur:

colncidia con o precedia las renlizacionea plésticas de
Ensor, de X¥hnopff v de Van Rysaelberghe, 1aa creaciones
arquitecténicas de Horta, de Hankar y de Van de Velde,
florescencia de una relacion muy particwlar con e} mundo.
Rra en su seno ¥y entre ellas donde pretendia vivir la
burguesia radical que propocrciond sua primeros  lectores

asiduos a eatos eacritorea cuyas obras pueden agruparse bajo
la bandera del simbolismo(20)
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El perfil soclolégico de Rodenbach ea comparable al de otros miembros
de la generacién simbolista en Bélgica. Pertenece & una familia acomodada,
lo que 12 brinda ingresos confortables. Se gradba de abogado, aunque luego
abandone su profesion para dedicarse a las letras. Estudia en el mismo
colegio en que lo hicieron Verhaeren, Maeterlinckk y Van lLeberghe y como
éatos. se alejard del catolicismo.

61 desade el punto de vista del bienestar econdémico Rodenbach no puede
quejarse, como escritor tampoco le fue mal en cuanto a reconocimiento,
sobre todo despuds de publicer Bruges-la-Morte. No obstante, en casl toda
au obra narrativa se reapira una atmésfera triste en la que vagan
personajes presos de un constante depasimiento de este mundo. Es asi como
Rodenbach, el hombre, no coincide con el tipico artista marginal de Fin de
siglo aunque,paradd)icamente, su creacién 1literaria contribuye de una
manera tajante a allmentar esta viaion del artista como un ser ein lugar en
la sociedad burguesa, de forma tal que la evasidn de este mundo no es para
81 un lujo sino una necesidad.

Un quinto rasgo de la novela simbolista que podria mencionarse es su
gusto por otras artes més alld de la literatura, incluidas las artes
decorativas. Esto tiene que wver con la preocupacién simbolista por fundir
no sélo los géneros literarios sino también otros dominios artisticos: la
pintura, la escultura, el grabado, etc. De hecho hay una estrecha
colaboracidn entre artistas plasticoa y escritores. Sin ir muy lejoa, la
primera edicién en libro de Bruges-la-Horte estd ilustrada por el pintor
fernand Khnoppf, admirador de G.Moreau y de los prerrafaelitas. Este gusto
por otras artes tiene como consecuencia que el estilo simbolista a menudo
ae vuelve muy pictérico, y aqui debe recordarse sus vinculos con el

{mpresionismo. Se trata, pues, de un estilo “pictérico” tanto por los
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procedimientos eacriturales como por las constantes referencias plésticas.

En el caso de Rodenbach, abundan las menciones a los pintores
primitivos flamencos, saobre todo Van Eyck y Hewmling. las descripciones de
los personajes femenines hacen pensar en las virgenes prercafaelitas. fo en
balde al eatudiar los procedimientos proaddicos y estilisticos de
Rodenbach, Bodson-Thomas establece paralelismos de estilo con pintores como
E. Carriére, C. Monat y Puvis de Chavanne.

Un iltimo rasgo de la novela simbolista es el cardcter mercadanente
artificial de su técnica, de su eatratedia discursiva. Al mencionar la
palahra artificio no se pretende abrir el debate sobre los limites entre el
artificic inherente a todo arte vy el artificio conscientemente eultivado.
Baste decir que el artificic en la novels simbolista va mas alld de un
simple divertimento de esteta, en tanto que dicha mnocién so‘on.apasa los
problemas de estilo y retérica para adquirir connotaciones incluse
filoaéficas.

Para Peylet, "c’est la notion d-artifice qui donne tout son gens & la
Llittérature "fin de siécle”. Celle-ci n’est plus un élément extérieur de la
créution artistique, elle entre au coeur de cette créstion. Elle est
beaucoup plus quune aimple rhétorique, elle eat une raison d exister”(21}.
Este estilo “artificial™ es inaeparable de up sustrato humano y filoséfico
que cuestiona loa valoves y las costumbres del Occidente finisecular, en lo
que Peylet no duda en denominar "la primers crisis del humanismo”, muchas
dévadas antea  del surgimiente del existencialisme sartreano y del “anti-
humsniswo” de pensadores como L. Althusser o M. Foucsult.

La técnica narrativa de los simbolistas, sin importar su orientacién,
es especislmente artificial no solo por 1la manera en O;He ae deaplicps el

diacurso, aino también por el alards que huce el narrador del proplo
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artificio, No pretende esconderlo o diasfrazarlo ¥y crear asf iluaiones
reﬂlistﬁs; al contrario, lo subraya tanto al nivel de la estructura como de
loa personajes. No llega al rechazo del principlo de vercaimilitud, pero no
ae le da la importancia que la tradicidn realista le habia conferido. Esta
artificialidad de la novela simbolista se manifieata, entre otras cosas, en
eso8 rasgos de poemua, de cuento, de teatro, de mondlogo, hasta de cuadro,
que a veces mueatra sin el menor rubor.

Los simbolistas logran asi wuna hazafia paraddéjica con el género
narrativo: la novela qite, por su propla naturaleza, era el género menos
artificial -debide & su estructura méds ablerta, menos codificada-, llegs &
ger un género tan artificial como los otros -a los cuales incluao plagia e
imita-. La estructura més ablerta y maleable se cilerra, se wvuelve
extremadamente rimirosa, calculada en sus detalles y efectos, con una prosa
atenta a la musiculidad de la poesia. Dado que el artificio es el unico
asiders que le queda al escritor “"fin-de-siécle” en un universo vacio, hay
que llevarlo hasta sus ultimas consecuencias.

Eata artificialidad del género, lejos de inmovilizarlc y de reducirlo
&8 una eapecie de receta literaria -reproche que los simbolistas hacian al
naturalismo-, le dio una gran capacidad de experimentacién:

Si le symbolisme n’a pas construit un modéle narratif
durable, qualifié pour la concurrence avec le naturalisme
gu'il dénonce, il fait du champ romanesque un lieu
d expérimentations o 8 exprime L exigence d’une avant-garde
dans un genre en voie d accéder 4 la suprématie.(22)

oy que decir que si el modelo narrativo simholiata no perdurs, se
debié, no a este impulaso que lo eanimaba de artificio y experimentacién -que
aseria retomado en nueatro aiglo por los movimientos de vanguardia-, aino
mig hien a causa del derrumbe de muchos de sus supuestos ideolégicos, de

corte mdgico y metafisico. En un aiglo que ahondé el proceso de
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secularizacion. los nuevos artistas no podian arrastrar el trasfondo
mistico de los simbolistas finiseculares.

Sintetizando, los rasgoa de la novela simbolista son la
"interiorizacién”, el desapego de lo social, la separacidn del personaje de
su medio, la narracidén en primera persona o en tercera persona en estilo
indirecto libre, la vinculacién con otras artes y la artificialidad de la

técnica.

2.2 Ubicacidn de Bruges-la-Morte en _la ohbra parrativa de Bodepbach .

A diferencia de su poesia, la narrativa de Rodenbach a veces es viasta
por la critica como un campo textual monétono y cerrado. Hientras que la
yoesia ofrece un marcado cambio desde una fase de formacidn hasta una de
madurez expresiva, los textos narrativos son vistos como una especie de
bloque compacto. Ka asi como en L’esthétique de Georges Rodenbach, Bedeon-
Thomas dice:

Rodenbach (...) débuta dans le roman & une épogue ol Bes
cenceptiona esthétiques  étalent déjad  firéea. Nous
n’asaistercns donc pas, dans ce domaine, & une période
d'évolution et de formation comme pour ses oeuvres en
vers.(23)

La primera novela de Rodenbach, L art en exil, se publica en 13889, un
afio deapués de Du Silence, el libro con el que Rodenbach se consolida como
poeta, pues ya para entonces ha desarrollado una estética propia, pulido wn
eatilo y enfocado su reflexién poética hacia temas que funcionan como leit-
potiv & todo 1o largo de su escriturs.

En contraposicidn a los que ven en Rodenbach a un poeta renovador v &
wn narrador timido. el estudio comparado de sus principales novelas revels

wna  expecimentacion  formal que va deade Lart en exil hasta le

carillenneur, publicada un aflo antes de su muerte. Mo hay tal conformismo
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narrativo. La recurrencia temitica oculta el cambio formal, la
experimentacién de diferentes estructuras narrativas, que abarcan cuentos,
"nouvelles” y novelas.

Confrontada con ¢1 resto de la obra narrativa, Brugea-la-torte no
renueva temao, auwnque los diatribuye en forma diferente. Diche texto
trabaja con una estructura narrativa no extensiva sin recurrir por ello al
cuento, el cual practica la ainteais (al igual que la poesia). En Bruges-
la-Morte hay un devenir, personajes y eventos que se suceden, por oposicién
al trance répido que caracteriza al cuento -a juicio de escritores como Poe
y Cortézar-.

La obra narrativa de Rodenbach se compone bésicamente de einco
novelag: L’art en exil (1899), Bruges-la-Morte (1892), La voeation (1895),
Le carillonneur (1897) y Larbre (1898). Eatd también un 1libro de
“nouvelles”, Munée de Béguines , formado por nueve narraciones, cada una
precedida por una “pature-morte”: texto descriptivo y poético sobre un
objeto del universo monacal: cirios, flores, campanas, cdnticos... Hay que
agregar también un libro de cuentos publicado pdstimamente (1901): Rouet de
hrumes .

Este recuento permite comprobar que Rodenbach experimenté diatintos
reglstroa en su empresa narrativa: el cuento, la narracién larga, la‘
novela. Puede abarcar desde wun texto de 10 pdginas como “Noces mystiques”
(Husdée de Bdguines), hasta una novela de 325 pdginas como Le Carillonneur.
Ls breve extensién de Bruges-la-Horte no indica wna incapacidad del autor
para degarrollar una historia larga, sina que obedece a una neceaidad
eatructural, dado su proyecto gimbolista. Agui se impone wun deslinde:
asungue todas laa novelas de Rodenbach pueden ser calificadas de simbolistas

por su tematica , por sus procedimientos estilisticos y por sus atmdaferas,
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a6 lo Brugea-la-HBorte lo es ademds por su disposiclén estructursl. Las otras
novelas estéan més cerca de la estrategia narrativa tradicional en cuanto a
la manera de contar, de combinar historias primarias y secundariaz., de
alternar personajes, de incursionar en el regletre histérico. Bruges-la
Horte es simbolista no sdlo por los temas sino también por su disposicién
textual.

De las cinco novelas mencionadas, las cuatro primeras, publicadas en
vida del escritor, conatituyen lo esencial para entender su universo
narrativo. La quinta novela es la versién “exotista” de lo va planteado

(tiene por escenario una isla de Zelanda).

2.2.1 Becurrencias temdticas_en._la narrativa_de Redenbvach.

Si bien es cierto que cuando Rodenbach publica su primera novela ya
ée encuentra en posesién de una madurez poética, esto’no significa que su
labor narrativa carezca de espiritu de innovacidn y de aventura. Cierto,
los nacleos temAticos ya estédn definidos, pero un proyecto narrativo no se
define a6lo & base de temaa e imégenea, de simbolos recurrentes, saine
también de diferentes estrategias discursivas, de distintos modos de
acomodar los mismos elementos y en el caso de la novela, del tratamiento
que e¢ dé a los personajes.

Bodson-Thomas encuentra cuatro grandes temas en la obra total de
Rodenbach, ea decir, tanto poética como narrativa. El primero de ellos es
el de Flendes vy las cludades nuertss. El tema flamenco es una manera para
el autor de reconstituir mediante el arte el pais del que_ eataba separado -
ror la lengua y por la distancia-, de reedificar la patria lejana, 1la
"province dans le coeur”, con el corolario inevitable de la nostalgia y la

idealizacién. Si bien e8 cterto gue Rodenbach traslada al papel la veta
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mistica y silencioas de Flandes -a la Memling o a la Vander-Weyden- no sblo
oste aspecto e8 flamenco: estéd también la contraparte entusiasta que se
mantfiesta en la vitalidad de las ciudades de Verhaeren o en la pintura de
Rubeng, carncsa vy sensual.

Es a8i como la vision flamenca de Rodenbach es parcisl o, mpejor,
selectiva, Adopta de Brujas o de Gante loa aspectos acordes con su propio
temperamento melancdlico. Histéricamente, la viaién de Flandes como una
regién de ciudades muertas es incompatible con la realidad de una
bulliciosa y préspera Bélgica. Eato, desde luego, no es ningin demérito de
la obra de Rodenbach, pues la historia no estd contemplada en su proyecto
narrative, aunque tampoco desechada. Es tan adlo un registro que interviene
en la medida en que refuerce la carga simbdlica de la narracién.

En la estética finigecular, un rssgo generalizado fue la vinculscién
entre helleza e inutilidad. El1 motivo de la ciudad muerta revne estos dos
elementos y quizfs esto explique su Insistente presencia en la literatura
de la época, mds alla del caso especifico de Rodenbach.

Hans Hinterhiuser, en su libro Fin de siglo -figuras y mitos-,
muestra cémo en dicho motivo se manifiestan dos rasgos fundamentales de la
época: una conciencia de decadencisa (nostalgia por un pasado que se supene
mejor en aspectos culturales, por oposicién a un presente farigsec y
mercantilista) y unu fascinacién ejercida por la idea de la muerte, Ambos
rasgos estén en Rodenbach, el primero, matizade por un misticismo sensualj;
el segundo, como teldén de fondo de todas sus novelas,

Hinterhfiuger agrega un tercer rasgo interpretative: la posibilidad de
que tal fervor por las ciudades muertes no sea gino el desahogo, mediante
fantasias, del odio impotente de los artistas de Fin de siglo hacla una

"nueva era” aque eacapaba a sus dominies, Es probable. Quizds no
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naceaariamente odio del artista por el mundo moderno, pero si un rachazo
moral y estético a una sociedad insensible a los "valores del egpiritu®.

Este raagn de la oposicién entre el artista y su sociedad -estudiado
con atencion por Gutiérrez Girardot- estd presente en Rodenbach tanto en
L°Art en exil como en Le Carillooneur, la primera y 1la altima novelas.
Constituye lo esencial de la trama de una y en la otra es uno de los
asuntos de fondo, motivo de discusifn entre los personajes artistas: Joris,
Bartholomeus y, a su manera, Van Hulle. Eate rasgo sociolégico del
conflicto artista/sociedad burguesa estd en Rodenbach, pero visto no deade
la perspectiva restringida de un deascuerdo social, politico ¢ econdmico,
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 idealiomeo
penimista de Schopenhauer. El enfoque de Rodenbach no es tanto sociolégico
como mistico.

El conflicto artiata/socledad supera los aspectos més obvios de
desemples, mala paga o insensibilidad estética, para convertirae en asunto
ontolégicn: el artista esa radicalmente diferente de la masa por poseer un
"sentido suplementario” que lo wuelve sensible a cosas que eacapan al
grueso de la gente. Hatas impresiones serdn materia prima de ls creacién
artistica. De hecho, el poeta llega a ser un canal entre esa otra realidad
a la que él tiene acceso y este mundo de simples mortales, ciegos y sordos
ante laa voces ocultas. De alguna forma, el poeta es investido de wna
funcién secerdotal. .

Los personajes de las cuatro novelas principales de Rodenbach (Hens,
Hugues, Jean, Joris) no logran alcanzar el "ldeal”, sea artistivo o
religioso, dns lados de una misma moneda, Begin 8e desprende de las

opiniones de algunos peraonajes. Dicho 1ideal es incompatible con 1la
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realidad ¥y  entonces, al darse cuenta que su acceso no es posible, el
peraonaje se abandona a 1a languidez y al desencanto, apenas como presmbulo
de la muerte.

Aqui  conviene recordar que otras ciudades muertas pueatss de moda en
el Fin de aigloe fueron, ademids de Brujas, Venecia y Toledo. Ya el
Renacimiento habia abierto las puertas a la contemplacién de las ruinas de
la Antigiiedad, con su conalguiente nostalgia. La evocacién de ciudades
histéricas en ruinas tieme ilustres antecedentes en la obra del yposta
Joachim Du Bellay ante Roma. A finea del siglo XVIII surge la pintura de
ruinas de Hubert Robert, les meditaciones de Volney ante loa restos de
Palmira, loa trabajos de Piranesi. En el aiglo XIX el motivo de la ciudad
muerta sigue alimentando la imaginacién roméntica. El poeta prerrafaelita
Dante Gebriel Rossettl escribe el poema The Burden of Niniveh, estimulado
por lag excavaciones arqueolégicas del eigle; I'Annunzio egeribe su drama
La cittdi morta en 1B98. Pero ningim escritor logré lo que Rodenbach: dar
exiptencia literaria a wuna ciuwdad “muerta”, Hrujas, antefioc gloriosa,
dotdndola de una carga simbalica que sobrepasa los elementos histéricos vy
estéticos.

Brujaas, de referente gecgrafico, pasé & ser un referente mitico:

Rodenbech desats con su  “Brujas muerta” una moda literaria
de gran cxtensién en torno a Brujas y otras civudades
muertas: en primer lugar, en la propia 8élgica, donde el
naturalista Cemille Lemonnier, antes violento enemigo de la
Brujas decadente, ge convierte en su devoto sdmirador al
final de su carrera {[a chanson du carillon, 1912) wientras,
casi al mismo tiemps, hace su debut el joven Franz Hellens
con una  obra titnlada Kn ville morte, Inevitablemente esta
moda se fue manifestando también en toda upa eerie de
fenémencs tardics, por ejemplo, en un poema de Stefan Zweig
titulado Brujas, o en una narracién del inglés Erneat
Dowason, autor de finales de la época victorians, o en el

sorprendente hecho de que Fogazzaro sitle precisamente en
Brujas el comienzo de su novela Il Santo.(24)
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Hinterhfuser hace notar que la oacilacibn de la ciudad .muerta entre
motivo literario y mito corresponde a la propia realidad literaria, pues en
los mejores ejemplos ~Bruges-la-Morte a la cabeza- la vajoracidn estética
se mezcla con una  vaga ioquictud religiosa que cneaminy tales cugos hacia
el lado del mito: es entonces cuando la carga simbdlica de la ciudad muerta
sa aproxima a las antipuas gagas de los infiernng y de viajes a) averno.

Quizds eata aproximacién de la ciudad muerta al viaje a los infiernos
no sea  tan evidente en Bruges-la-Morte, en donde el narrador subrayé otros
aspectos mitinos, pero Ppora nada estd ausente en la imaginacién de
Rodenbach ¥y en este sentido, un ejemplo elecuente se encuentra en Le
Carillonneur, donde el ascenso del carillonero a lo alto de la torre ea el
reflejo invertido del descenso al abismo. Notemos lo que le ocurre &
Borluut al subir la escalera en espiral de la torre:

..4 cause de cet enfoncement dans d opaques ténébres an

quiproquo de¢ sensations naissait: Borluut ne sut plus dans
quel sens il marchait, si c¢’était en avant ou & reculona,
8’1l montait ou 8'il descendait. En vain, ne se vovant pas,
il cherchait & préciser la direction de ses pas. II Iui
gembla plutét qu’il descendait, qu’il cheminait au long d un
escalier souterrain. dans wine mine profonde. trés loin du
Jour, parml des paysages immobiles de houille, et qu’il
allait aboutir a une eau...(25)

El hecho de que la escalera de la torre sea en espiral es un elemento
significativo en la medids en que existe un vinculo va estudiado por L.
Keller entre el tema de la espiral y el accean al reino de la nuerte. En su
estudio sobre Piranesi y el mito de las escaleras en espiral, Keller
castrea dicho wmotivo en  autores como Virgilio en La Enelda y Dante en La
Divina Comedia.

A lo largo de Le Carillonneur el narrador hace una equiparacién entre
el arriba y ¢l abajo, que queda sintetizada en ls sigulente afirmacién: “On

parle souvent de 1°attirance du geuffre. 11 y & aussi le gouffre d’en haut®

(26).
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A Jjuzgar por el final del passje transcrito podria parecer extrafio
adscribir el elemento agus a un  lugar infernal, vpero en clerto tire de
imaginacién poétlea esto no ea raro. De hecho, el motivo de la cludad
mierta s acuitico por excelencia en la medida en que la ciudad entre aguuas
-Brujss o Venecia- es a su manera una cludsd sumergida, ei no en el agua,
ai en =su doble, en el silennio, Sobre esto Buchelaprd hu subrayado 1la
ligazoén entre el agua y 1a imaginacién rodenbachiana:

Al entar tan fuertemente ligadas al agua todas las
interminables ensofiaciones del destino funesto, de la
muerte, del puicidio, no hay que asombrarse de que el agua
sea para tantas almae el elemento melancélico por
excelencia. Més exuctamente, empleando una expresitn de
Huysmans, el apua es el elemente melancolizante ., El agua
melancolizante rige obras integras, como las de Rodenbach o
Poe.{2T)

En lo anterior hay un empleo de]l motivo de la ciludad muerta al
gervicio de metéfores paizoldgicss. La ciudad ascudtica estd relacionada ron
lo inconsciente, cuya voz es escuchada oceksicnalmente por el poeta bajo la
metafora del tafiido de la campana.

Hinterhfiuser mepciona la opinién del estudioso Werner Vortriede sobre
ia 1dea de Rodenbach del acuario come mundo de los infierncs y luego
subraya una comparacién que el proplo Rodenbech establece, de modo
explicito e 1inequivoco, de un mundo de agua con los inflernos en su poema
“Aquar ium mental":

Se diria gue vemos un despliegue de limbos,
Como 61 estos peces, estas hierbas y pledras
No fuesen otra cosa que almas prisioneras
Que en cdrcel de cristal esperan su perdén;
Aimss porificdndese de una parcial condena
En este estanque opaco, exilio de su suerte,
Que no siendo ya vida no llega a ser la muerte.(28)
Un segundo gran tema que Bodson-Thomas seflala en 1a obra de Rodenbach

y que estd intimamente relacionado con el anterior, es el de la muerte. Ya

vigos como  Hinterhfiuser lo encuentra en el nicleo mismo del motivo de la
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ciudad muertsa y c¢émo Bachelard lo asocia a la “imaginacién :;r:uéttcn". Al
respecto es importante sefalar que la muerte en Rodenbach no eg vista por
oposicién a la vida, sino que aquélla es el teldn de fondo en que ésta
surge comn excepcidn, Bl unlverso ee el reino de la muerte en el que hay
islas de vida. No es rarn entonces que en Hruges-la-Horte se diga: "De quoi
parler, sinon de ce qui est 14 partoeut dans 1’stmosphére: 1la mort
inévitable” (29).

Es asi como la valoracién comin de vida y muerte es invertida por
Rodenbach: la .muerte es el elemento positivo -en el sentido de permanente,
de mds generalizado-, mientras que la vida es lo negativo -lo excepcionsl,
lo transitorio-. Se trata de una inversién eimilar a la hecha por
Schopenhauer con la pareja dolor/placer, en donde el primer miembre, visto
tradicionalmente como lo negative, adquiere una preeminencia total: el
dolor es la esencia del muwndo, un resultade de su interior conatitucién.
Algo parecido podria haber dicho Rodenbach de la muerte. Asi como
Schopenhauer escribié que sin la muerte no habria filesofia, Rodenbach bien
podria haber dicho que sin la muerte no habria literatura.

Ahora bien, la fascinacidn de la muerte en el autor belga no se
limita & una comprensidén intelectual o a un razonsmients -como en el caso
del filésofo alemén-. Rodenbach agrega wuna sensibilidad estética que
encuentra en  la muertes o en su posibilidad un elemento proplcio para la
creacién, como lo expresa en un verso de Lea vies enclosea: "Guel charme
amer ont les chodes qui vont finie!”

El tercer gran tema de Rodenbach se retiere a la vida de las cosas.
Tanto en sus poemaa como en  sus  narraciones, log objetos "no estén
caructerizados por la iner¢ia, sino wie hay en 2)log unn fuerza misterivss

que loa wnima, aimbolo de potenciss ocultas ¥y decisivas., KEsta extrana
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vitalidad pasa inadvertida para el hombre comin pero no para el artista. No
se trata de ver las cosas, s8inc "1’dme des choses”. Eata potencialidad
oculta de las cosas es la que hace posible que en algunas ocasiones, ellas
aguman un pape]l actancial, como es el caaoc de la ciudad en Bruges-la-Morte.

Es importante sefialar que este rasgn no ge explica por un simple
animismo, tan generalizado en cierta sensibilidad Fin de siglo, puesto que
esta vida misterlosa de laa cosas no se limita a ser un reflejo de la vida
humana, sino que ella misma puede imponerse a los hombresa; ya sea
guavemente -como en un convento de beguinas(30}-, va por la violencia, como
sucede en Druges-la-Morte.

Se ha usado aquf el término de vida ailenciosa por respetar la
expreaién de Rodenbach, pero hay que tener en cuenta que eata “vida" oculta
se asocia & elementos gque tienen muy poco de vitales: el sllencio, la
quietud. En este sentido, no se opone al rasgo visto anteriormente de la
muerte como valor absoluto. Las cosas nunca “quieren” movimiento, cambio,
ruido. “Degean” peraeverar en un estado que eg producto del pasado.

Kllas son el medio por el que se manifiestan fuercas misteriosas, que
pueden ser Dios, el destino, el azar...; en todo caso 8e trate de una
potencia que traseiende la voluntad humana ¥ que u la largs, la determina.
Aaj, en Le Carillonneur, ;]opis parece recibir “1°ordre deg chosea” en el ‘
‘memento en que decide suicidarse. En Musde de Bémuines. una religiosa dice:
“'eat Dieu qui nous avertit. Il faut savoir entendre, il faut savoir
comprendre Dieu (...) Mais il se sert des choses. Lea choses sont employées
par lui. Elles sont ses complices, ses servants, et c’est en sdon nom
qu’elles nous parlent” (31). Si se tiene en cuenta este aspecto de la vida
de las cosas entonces a8e comprende mejor el slguiente extracte de Bruges-

la-Morte:
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Elle (Jane) avait porté la main, elle, sur la chevelure
vindicative, cette chevelure qui, d’emblée ~pour ceux dont
1"ame eat pure et communie avec le Mystére- laissait
entendre que, 4 la minute o elle serait profande, elle-méme
deviendrait 17 inatrument do mort. (32)

B3 asi como Joris y las beguinas vaben escuchar la vnz de lns eosas,
mientras que Jane, sorda e insensible, perece bajo la fuerza de la
cabellera. Ahora se entiende nejor el epiteto aplicado por el narrador:
“vindicative". Pero pader escuchar la voz de las cosaa no garantiza nada
contra la muerte. Como en el caso de Joris, a veces su aonido es la muerte
misma.

Finalmente, asi como el tema de la muerte estaba eatrechamente ligado
al de la ciudad nuerta, de 1gual forma el cuarto gran tema seflalado por
Bodson-Thomes, el ailencic, esti en eatrecha relacién con el de la vida de
lag cosas.

Para epcuchar la voz de las cosas es necesario el silencio. Todavia
més, el silencio mismo puede mer esa voz. Porque en Rodenbach el silencio
no se limita a ser ausencia de ruide. Kl autor realiza una inversidn
similar a la operada en la pareja muerte/vida, de manera tal que el
silencio adguiere wn valer poaitive. Esta valoracién lleva a Rodenbach a
dotarla de un poder de comunicacién mayor que el de la palabra, no sdlo en
las relacionee entre los hombres, sino también entre el hombre y esa
realidad absoluta y deecc;nocida que tentc el artista como el mistico
intuyen.

Bl wsilenclo ya no es una ausencia, es el medic en gue s manifieata
el alma de las cosas. Ea un contenido al mismo tiempo que un continente.
Como una segunda atmésfera, puede variar segin los lugares, dependiendo de
laa cosas v las peraonas ahi presentes. Esto permite a Kodenbach utilizar,

sobre todo en su poesia, gSinestesias que otorgan colores v texturas al
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ailencio.

Una consecuencia importante del carécter viial de las cosas es que a
la hora de eatablecer c¢orrespondencias aimbélicaa, el poeta no atribuye
significados & é&stas, sino que mAs bien intenta encontrarlos, descubrirlos
en ellas.Dada su particular naturaleza, el objeto genera su propio
significaedo, no se le atribuye desde el exterior. Asi, el simbolo, més que
emblematizar ¢ iluatrar, permite la evocacién indirecta de una realidad

invisible.

2.2.2 Recurrencias._estructurales_en_la nacrativa de Rodenbach

Agi como hay ciertos temas que se repiten a lo largo de la obra de
nuestro autor, lgfs relaciones entre personsjes en la produccion narrativa
ofrecen igualmente esquemas recurrentes a nivel de intriga. Se trata de
elementos mds o menos variasbles en estriucturas simlilares. Veamos algumnos
ejemplos

La  primera configuracién estd constitulda por una pareja de
personsjes adultos ligados por el parentesco (madre/hijo, padre/hija) que
sustienen una relacién iniclal de carécter arménico, en la que palpita una‘
pulaion incestuosa. Dicha relacién, que quiere ser perpetuada por parte del
padre o de la madre, de pronto se ve expuesta a la  Intervencién de un
tercer personaje que viene a romper el idilio. GSlempre uno de los dos
miembros d. la pareja inicial esta marcado por el luto (viudo o viuda), de
tal manera que se empefla en recuperar un pasado por la sumisidén del otro.
De una estructura binaria se pasa a otra triangular que introduce el

conflicto vy la inestabilidad.
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El conjunte de tridngulos narrativos es el siguiente:

B-1-M L.C.
////Hugues Van Hulle
Jane Scott\ Borluut
Barbe \\\\Godelieve
(1a morte,
la ville)
L.A.E. L.V,

S.Marie

J.Rembrandt Hans
< (Hilhelmine/ I
-Ursula)
M™€Rembrandt \ ume

Cadzand

En el tridngulo de Brugea-la-Morte, aunque Barbe no sea la madre de
Hugues, representa el elemento maternal: es la vieja y devota sirvienta de
origen flamenco. Pertenece al mismo campo seméntico que la esposa muerts y
la cliudad. Jane Scott, la doble degradada, es el elemento perturbador.

Bn el tridngulo de L art en exil no hay un especial conflicto entre
la madre y la nuera, pero esta Gltima ai estd cargada de conflicto
(remordimientos por haber abandonado el estado religloso, miedo & la
sexualidad, insensibliidad estética), lo que se refleja en su relacion con
Jean.

Bl tridngulc de La Vocation es més matizado pues Wilhelmine primero,
y Ursula después, en realidad no estédn en conflicto con la madre -mas bien
ellas y sua coqueteos son promovidos por lme. Cadzand para deaviar al hijo
de au vocacién religiosa-, aino con el hijo, Tues representan la fentacién.
En determinado momento de Jla trama, Mme., Cadzand se da cuenta que su

rivalidad no es con las mujeres sino con la Mujer, es decir, la Vierge, la
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Virgen Haria, la vocacién religiosa.

Finalmente el tridngulo de Le Carillomneur tiene la particularidad de
que la pareja inicial ea padre/hija y no madre/hijo, como en las tres
novelas anteriores, eungue se da el mismo funcionamiento: 1a presencia de
Joris implicard conflicto y resquemor de parte del viudo Van Hulle, quien
teme que la elegida de Joria sea Godelieve, su hija predilects, y no la
otra, Barbe.

Otro aspecto de esta recurrente triangulizacién de relaciones en
Rodenbach es que el enamoramiento es concebide come une relacién de
complemento narcisista, donde un amante completa al otro, Para ilustrarlo,
el narredor acude a los tépicos del espeJo o de las almas gemelas -
sexualmente diferentes-.

Una segunda recurrencia estructural estd conformada por un personaje
masculino enfrentado a dos femeninos opuestos entre sf. Dicho personaje

slempre realiza una eleccidn equivocada, lo que acentua el conflicto.

Los tridngulos son los siguientes: -
L.v. B-1-M
Wilhelmine la morte
Hans/ Hugues
\Ursula \Jane_
L.C. L.A-E.
arbe Marie
Borluut Jean/

\Godelieve \Harie-la-morbe,

la béguine

Los tri&ngulos anteriores pueden dividirse en dos grupos: el primero,

conformado por los de La Vocation y Le Carillonneur, en donde hay un
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conflicto entre dos personajes femeninos coexistentes y con caracteristicas
no sé6lo muy definidas sino opuestas: Wilhelmine y Barbe representan la ,
mujer sensual y se las asocia con Eapafia, sus atributos son la cabellera
ogeura y el color encendido de sus labios: por opogicidn, Uranla y
Godelieve encarnan la mujer migtica, se las asocia con Flandes y aus
cabelleras son rubias ¥ sus ojos azules.

BEs de subrayarse que en estas cadenas de asociaciones se wezclan
elementoa provenientes de diatintos registroa. Asi, un elemento histérico
como la presencia espafiola en Brujas es retomade en tanto que refuerza
otros de  tipo simbSlico, pues la gran oposicidén a la que quiere llegar el
narrador ea la gue hay entre la realidad y el sueflo, entre el mundo
concreto y el ideal.

El segundo grupo de tridnguloas, el de Bruges-la-Morte y L art en
exil, maneja una mds sutil oposicidén de peraonajes femeninoa, toda vez que
no se trata de mujeres diatintas, sino de una misma mujer desdoblada en el
tiempo. En Bruges-la Morte, aunque Jane Scott y la muerta aean personajes
distintos, estan unificadas por s8u gemejanza fisica. La trama s6lo puede
desarrollarge bajo este principio. En L Art en exil, parte del conflicto se
da por la afioranza de Marie, la esposa presente, por Marie, la beguina del
pasado.

Otra recurrencia ea la organizacién de los personajes se refiere al
uso de un personaje masculinoc artista gque permite el debate estético zon el
rersonaje central, tembién artista o con una gran sensibilidad estética
hacia las coses y los lugares. Por su carécter mds Iintelectual que
narrativo, este tipo de secuencias frenan un poco la accién. por lo que no
convienen a novelas cortas en donde lo que importa es la concentracidn de

elementos v no su dispersidn, como leo permite una novela larga.
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No en balde eate otro personaje artiasta aparece en las dos novelas de
mayor extension, L"Art en exil y Le Carillonneur, las que por su concepcién
estén més cerca, paraddjicamente, de la novela tipo realista. En ambas la
cindad no es s6lo un lugar imaginario, mitico, aino también wn lugar
histérico, con conflictos soclalea y politicos.

.En el mindo narrativo de Rodenbach no hay mujeres artistas. La mujer
es objeto de contemplacién y de inspiracién para los hombres sensiblea,
poro ella misma nunca es sujeto de la creacién.

Bn L’Art en exil el personaje artinta que dialoga con Jean es un
migico, Walburg, que suefla con componer una sinfonia autil, opuesta a loa
cantos patridticos de aus conciudadanos. Eate personaje permite a Kodenbach
mostrar la aituacién marginal del “artista inspirade”, opuesto a la
sociedad burguesa en que ae mueve. Como tantos otros artistas de su medlo,
Walburg veré frustrados sus ideales artisticos ante 1a . incenaibilidad
social, por lo que termina aleoholizado.

En Le Carillonneur Bartholomeua es el pintor amigo de Joris,
sacerdote de un culto mistico del arte:

Le principal pour le contentement intérieur eat d"&tre en
état de gréce. Il y & ausal 17état de gréce artistique. Car
l7art n'est qu une eorte de religion. I1 faut 1 aimer pour
lui-méme, pour 1 ivresse et les consolations qu“il donne,
parce que c'est le plus noble moyen d oublier la vie et de
vaincre la mort. (33)

_Bartholomeus también experimenta la  incomprensién de sus

concludadanoce aungue a diferencia de Walburg, el misico de L Art en exil,

au arte acabaré por ser aceptado.

Las recurrencias estructurales en Rodenbach no ase dan s6lo en la
organizacién de 1los perasonales {con vinculos aimilares entre ai) sine

también en el orden de la trama, en la secuencia, en la disposicién de las
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situaciones. Puede decirae que en laa novelas del auntor belga loa
personajes centrales sufren una especie de proceso inicidtico que culmina,
no en una plenitud, s8ino en un vacio, auwnque en verdad ni uno ni otre
término son completamente excluventes.

En dicho process pueden distinguirse fases que siempre desembocan en
un desencanto total del mundo exterioer: el suicidic en le Carillonneur., el
crimen en Bruges-la-Morte, la locura mnistica en L°Art ecn exil o la
frustracién por nunca alcanzar el ideal y su consecuente alejamiento del
mundo, como en La Yocation.

En todas las novelas es posible separar tres grandes momentos: uno
inicial de relativa armonia, en donde el personaje central posee clertos
intereses mundanos (el amor, la devoeidn a la ciudad, el arte); viene luego
una fase intermedia marcada por los obstdculos crecientes a la realizacion
del ideal. Aqui el mwmde exterior entra en conflicto con el mundo intimo
del personaje, generalmente por 1la irrupcion del desec sexual, que relega
momentdneamente & un segundo plano su metsa idealista. La tercera fase es la
de la caida propismente dicha, cuando el personaje cobra conciencia de la
traicién del idesl, de lo efimerc y engafioso de su eleccidn, con lo que se
precipita en la destruccién o en el aislamiento. Se da, pues, un
desasinientn progresivo de lo real sin acceder munca al ideal.

£1 cardcter pesimista de esta progresisn narrativa es evidente. En el
mejor de los casos, ai en vida se ha guardado fidelidad al ideal, quizé en
los womentod previes a la muerte ge acceda a &1, come suceds econ Van Hulle
en Je Carillonneur. Pero eata munce ocurre con log peraonajes centrales,
que alempre arrastran las marcas del fracaso y ol desepcanto, Es-asi que la
marginalidad del héroe rodenbachiano es intrinseca & su propia condicidn de

vistonario de una realidad ideal que slempre permanccerd ajena a él, v no
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depende tanto de au ubicacidn precaria en la sociedad, como sefialaria un
usnfogque mAs secioldgico.

i sequnde ajemplo de recurrencis estrantural relativa a Ia secuencia
der 1a trama es 13 manera en que Rodenbach inieia y concluye suas novelas. En
fllas la  accidén comienza y acal:a en un misme lugar ¥y eon el mismo
peraonaje, lo que conforma una estructura cerrada =n lo que ae reflere a la
espacialidad, pero decreciente en cuanto & la carga vital del personaje,
que va de mds a menos.

Asi, en L'Art em exil la accién se inleia en la habltacién de Jean,
donde se encuentra en compafiia de au madre. Acaba en la misma habitacién
con Jean aislado del mundo,tocando el drgano.

fn  Bruges-la-Horte la historia comienza con Hugues en casa,
acompafiado por Barbe. La accién acaba en la mimma casa, en el salén de las
reliquias, con Hugues selc vy deaquiciade por el crimen de Jane.

En ba Vocation la estructura de la novela incluye un prologo y un
epilogo, con el mismo contenido: las cominatas silencioses de Hena y su
madre por las calles ds Brujes.

Finalmente en Le Cartllonmeur, tanto el inicio como el final de la
novela estdn wmarcedos pror la torre donde Joris se consagrard primero como
carillonero ¥ donde luego ae sulcidard. Al final del! wprimer capitulo,
cuando Joris ya ha sido declarado vencedor por el pueblo en el concurso
para elegir al mueve carillonerc, se le entregas la llave del campanario.
BEntonces el perscnaje tiene la impresién de tener la llave de su tumba. Al
final del peniltimo capitulo, cuandn Joris eatd decidido a morir, scude &l
recusrds de  la llave. En esta novela se aprecla mejor la disminucion de la
carga vital del personaje a lo largo del texto, pues al inicio, sunaue

Joris eptd solo en la torre, afuera 1o aclams la mmititud. Al final acabard
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por colgarse en el campanario, ain que la gente -que ha .atacado. previamente

au casa- se percate de su suicidio.

e hun gehalado  algunas recurrenciag temdticas v estructursles en la
ohra narrativa de Rodenbach. A ellas podrian agregarse alguncs objetos que
ae repiten en sus navelas, como por ejemplo: el drganc (l.7Art en exil, Le
Carillonneur), el papel aimbalico de los cabellos (Bruges-la-Morte, [a
Vocation), los elementos que conforman el escenario de Brujas (torres,
canalea, muelles, campanas, etc.). Hay mds factores que se repiten: el
gusto de los personajes por los crepiisculos, el uso de los presaglos, las
referenclas artigticas (Memling, Van Eyck, la 6pera Robert le diable,
ete. ).,

Aunque algunos de dichos elementos y temas son de uso generalizado
entre otros simboliatas (el agua, el espejo, la bruma, el crepiaculo,
etc.}, en Rodenbach se combinan de tal forma que brindan a su obra una gran
unidad, al grado de generar en el lector una sensacidn de déjd wi, que en

aste caso es mas blen déj& Ju.

2.3 Ejemsntos narrativos de Brugen-la-Hocte

Mis alld de la digcusién de criticos y lectores sobre si Bruges-la-
Morte #3 o no wna novela, hay un elemento objetivo que no se puede eludir:
1a palabra ‘“novela" que acompafla al titulo en su relmera edicion de 1892.
bicho rasgo es significativo dado que condleiona la percegcion del lector
al acercarae al 1ibro y también porque constituye una clave sohre las
intencionea del autor.

Un segundo aspecto a considerar es la corta introducciédn que antecede

al texto estrictamente narrativo. Estd formada por cinco pdrrafos. de donde
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ad deaprende la dimensién narrativa a la que aspira el autor. En el primer
vérrafo nos hubla de un "estudio pssional” y en el ultimo utiliza el
término “texto”, ambas expreajones totalmente compatibles con una
estructura narrativa. Entre ellas, el autor hebla de una accién (“la Ville
orientant une action™), de evento (paysages urbains "liés 4 1 événement
méme du livre") y de peripecias (“"ces décors de Bruges collaborent aux
réripéties™). Estos tres términos -accién, evento y perivecia- pertenecen
de suyo al dmbito de lo narrativo.

§i & lo anterior se aflade 1a manera en que el texto comienza,
entonces no caben dudas saobre su cardcter narrativo. Despuds de un primer
parrafo descriptivo de tres lineas, el segundo comjenza asfi: “"Hugues Viane
se disposa & sortir...", para continuar con una enumeracidn de habitos y
caracteristicas del personaje. Es decir, el textoc parte de un personsje con
nombre, con rasgoad definidos, ubicado espacialmente y a punto de iniciar
una accién: salir de su casa para su paseo habitual.

En este primer capitulo una analepais informa sobre la hiatoria del
héroe. lo que detiene momenténeamente la accién inminente, ea decir, la
caminata. Una vez que el lector tiene los antecedentes del personaje ¥y las
condiciones en que vive, comienza la narracién en un movimiento progresivo
hasta su conclusién mezclando, en dicho trayecto, el eatilo indirecto libre v
con didlogos. Comn puede ohservarse, todos estos procedimientos técnicos
pertenecen ain ninguna duda al campo narrativo y en especlal, a la novela.

El uso del estilo Indirecto libre permite la connivencia de personaje
v narrador. 4 la vez, 1a prosa reclbe un tratumiento poético -la llamada
prosa lirica-, por -10 que se requiere la participaclén emocional e
imaginativa del lector. Sin embargo, estos rangos liricos de la prosa de

Rodenbiach no  deben permitir el olvido de la estructura eminentemente



70
narrativa en la que ellos se inseriben.

De  acuerdo con narratélogos modernos como T. Todorov, R. Barthes y C.
Brémond. un relato debe responder a una dinamica, minima ai se quiere, que
piede fser resumida, que describa un movimiento desde una situacién inicial
a otra final, generado por la irrupcién de una fuerze que rompe el estado
de cosas del principio. Bruges-la-Morte cimple con esta condicién ya que su
historia puede resumirse e incluye un factor de ruptura que crea la

dinémica narrativa.

2.3.1 Reanmen .

Después de enviudar, Hugues Viane se instala en Brujas para dedicarse
a la evocacién de su esposa. A su mujer muerta debe corresponder una oju;iad
mierta. Bl es un hombre que no necesita trabajar para vivir, por lo que
puede dedicar todo su tlempo a la engofiacién, a la lectura, a las
caminatas, al culto privado de la difunta que practica en un galén de su
caga. De ella conserva objetos como ropa, fotografias y sobre todo, su
calellera que guarda como una religquia en un estuche de vidrio,

Hugues vive acompaflade por su vieja sirvienta flamenea, Barbe, cuya
aspiracién es ahorrar lo guficiente para retirarse a un convento de
beguinas. Rl viudo acostumbra pasear a la hora del crepisculo. Busca en las
aguas de los canales reflejos del rostro de la merta; el sonido de las
campanas le hace racordar la voz de su amada.

Une  tarde, durante 8w paseo habitual, Hugues encuentra & wna mujer
fdéntica a la difunta. LA sigwe pero le plerde el rastro. lUna semana
despiés vaelve a verla, de nuevo la sipue hasta un teatro, donde descubre
qua &8 uns batlarina, Ella interprota el papal de wna de las monjas

condenadas en la 6prera Hobert le diable. Su nombre es Jang Scott, vive en
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Lille, Francia.y viaja a Briijas para sus presentacionea.

Totalmente hechizado por su parecido fisico, Hugues hard de Jane su
amante y le instalard una casa en Brujas. Los chismea y rumores de una
ciludad catclica y provincimna no tardarédn en hacerse sentir. lLa vida de
Hugues se transforma paulatinamente.

Barbe no es insensible a dicho cambio pero ignora sus causas. En una
de sus visitas al convento, la Hermana Rosalie la pone al tanto scbre la
gituacién de su patrén. Barbe decide conlinuar con él mientras no la haga
complice de su “pecado™ llevando a la amante a la casa.

Mientras tanto Hugues, deseoso de reforzar al midximo las semejanzas
entre la difunta y su doble, pide a Jane veatir las ropas de aquélla. El
resultado es decopcionsnte. Jane es una copia trivial y degradada de la
otra. Comienza entonces un proceso donde las diferencias entre las dos
mujeres ae acentian: la cabellera de Jane es tefilda, su personalidad es
vulgar, es infiel a Hugues con otros hombrea.

Bl viudo se siente de nuevo atraido por el recuerdo de la mierta y
por la ciudad, rero no puede dejar a Jane, quien le despierta una gran
atraccién sexual. BEste conflicto entre un amor ideal y la pssién llena de
angustia a Hugues. Ademés, comienza a recibir anénimos sobre las andanzas
amorosas de Jane. Sin embargo, no puede dominar au pasién por la bailarina. ’

Desensa de conocer la situacién econdémica de su amante, Jane decide
ir a la casa de Hugues el dia de la procesién de la Santa Sangre. Cuando
Barbe se entera de la inminente visita de Jane, abandona a su patrén con
pesar.

Desde la ventana. Hugues observa embelesado la procesién, no sin
antes prohibir a Jane que se asowe. Esto la molesta y la torna hiriente.

Decide marcharse pero, en el trayecto a la puerta, descubre el salén donde
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eatén las reliquias de la muerta.

Entra en el recinto y toca los objetos. Hugues la alcanza y trata de
impedir e1 jugueteo curioso de Jane. Luego, ella descubre el estuche de la
caballera sobre el planoc y la saca. la sacude ~n el aire. Hugues,
horrorizade por lo que conaidera una profanacién, intenta recuperarla pero
Jane corre de un lado & otro con la cabellera &l cuello, entre risas y
sarcasmos. Hugues la alcanza y enloquecido, la estrangula con la trenza de
la muerta,

Como puede apreciarse, la historia de Bruges-la-Horte puede ser
resupida. Muestra un movimiento que parte de una situacién inicial donde
priva wn equilibrio relative (Huguee entregedo al recuerdo de su esposs,
deambulando por Brujes y supeditado al orden moral), gue viene a ser roto
por un elemento perturbador: Jane Scott. La dindmica del relato lleva a una
éituacldn final en la que la doble es asesinada y de esta forma, se alcanza
un nuevo equilibrie. Confirmado asi el cardcter narrativo de Bruges-la-

Morte, puede continuarae con el estudio de los personajes.

2.3.2 Personajes
a) Hugues Yiane:

Cuando se definieron los rasgos de la novela
sinbolista (seceidn 2.1.3), se vic que uno de los principales es su
focalizacién a partir de un personaje casi unico. Existen otros personajes
en la trama, pero adlo importan para resaltar los rasdgos de esde personaje
;;ue a veces se confunde con el narrader por la via del estilo indirecto

libre.
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Eate es el caso de Hugues Viane, (inico peraonaje masculino en un
mundn de mujeres (la muerta, Barbe, Jane Scott, Brujas). La voz narrativa
aaume un  papel masculino en la medida en que ae mezecla con el personaje
varén, con lo que resulta que las mujeres son vistas en gran medida como
ahstracciones, como "tipros” més que como individuos.

Hugues es un viudo de wunos 40 afios, extranjero en la ciudad,
golitario, melancélico, que no tiene necesidad de trabajar. Perciba la
roalidad de una manera especial. La narracidén parece avanzar bajo la
consigna con la que Schopenhauer inicia El mmdo como voluntad y como
representacion: “El mundo es mi representacién”, consigna recogida por
Horéas en au Manifiesto Simbolista: “un personnage unique se meul dana des
milieux déformés par see hallucinations propres”, y que Rodenbach sigue al
eacribir el texto. Desde el punto de viasta de la querella literaria, esta
deformacidn que el héroe simbolista hace de la realidad se orone al
determinismo de los naturalistas, cuyos héroes y heroinas evoluclonan bajo
el signo de la fatalidad: biclégica, social, politica.

Como rasgo recurrente en todos los personajes centrales del autor
belga, Hugues Viane, sin eer un artista, posee una sensibilidad estética
que & ratos se confunde con una aspiracién mistica. Hugues goza asimismo de
un sentido suplementario, un sentido de més aue lo ublea en una
aristocracia del espiritu: el de percibir analogias entre la realidad v el
suefio. Aai, el héroe simbalista capaz de eastablecer correspondenciag entre
la Tiarra y el Cielo consuma el principle hermético de corregpondencia:
“Comn arriba es abajo, como abajo es arriba”, El poeta se mueve en el mismo
universo ideologien  del mago renacentista, quien debia aprender a “pensar
en analogia”.

El aislamiento en que vive Hugues es relativo. Brujas actiia por medio
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de sua  habitantes que, aunque ain rostro, se hacen mentir por chismes,
anénimos y murmuraciones: “herbe de la médisance qui, dana des villes
mortes, croit entra tous lea pavAs™(34). Exlste una presidén social
invisiblle pere  con consecuencias, por ejemplo la partida de Barbe, que es
promovida por los conasjos de la Hermana Rasalie y del confeaor.

Huguea Viane estda marcado por lo que C. De Gréve llama “una
peicologfa de la ambigiledad”, opuesta a los determinismos de Taine y de loa
naturaliatas, ¥ que 8e manifiesta, por elemplo, en asus eentimientoa
religlosos, tan mezclados por conalderaciones estéticas. Hugues posee una
fe religiosa que le impide suicidarae -a pesar de que lo ha pensado-, pues
ello aignificaria cerrar toda posibilidad de reunirse con su esposa en el
Més A114. Sin embargo, su fervor no es estrictamente religloso, sino que
también reviste un aspecto sensual: el sentimiento eatético, palpable en el
capitulo XV, cuando Hugues observa desde su ventana la procesién de la
Santa Sangre. Entonces se ve embargado por "l°impression mystique" ante un
espectdculo del que el narrador afirma: "On auralt dit que a’étaient faits
chair at animés par un miracle, les saints, les guerriers, les donateurs
des tableaux de Van BEyck et de Memling qul s’éternisent, la-baa, dans les
musées” (35).

La religiosidad de Hugues no es ortodoxa. Su misticlismo estético lo
viaelve mparginal con respecto al crevente comin y no lo libra de la
confuaién espiritual tipica del héroe Fin de aig}o, a la manera de
Huyamans, De hecho, son varlos lus paralelismea que padpisn establecerse
entre Hagues Viane y Floressas Des Esseintes: ambos gon anlitsriocs.
melanndlicos, sofiadores, viven en lugares en total consopancisa’ con sus
ulmas, en un estado de ocio creativo, con wna actividad psiquica devoradora

que amenazs con llevarlos a la locura, Al éxtasis o a la muerte.
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b) Lu eaposa.y_Jane Scott:
Al estudiar a ls difunta y a la amante de
Hugued, se comprusba en ellas un cierto enfoque unilateral, una falta de
espesor psicolégico que implde conasiderarlas como perasonajes con el grade
de elaboracidon de Hugues.

La esposa, cuyo nombre nunca se mencicna, es evocada por el pronombre
“Ella” y aunque fisicamente eatd muerta, asobrevive en los recuerdoa del
viudo ¥ en objetos que le pertenecieron, en especial la cabellers. Més que
un pergonaje en sentido estricto, ea una sombra que oscila entre la
presencia y la ausencia y que airve para subrayar el estado de duelo de
Hugues.

La analepsis del primer capitulo brinda las pocas informacliones que
de ella tendrad el lector: murid cerca de loa treinta afios y en vida encarné
para Hugues no s6le la vida conyugal ejemplar sine también la pasidn
siempre renovada. De sus rasgos fisicos el narrador menciona loa ojos
negros que contrastan con la cabellera rubia que le cubria toda la espalda.
Katoa fragmentarion indicios fisicos estén en estrecha relacién con una
referencia a la pintura de los Primitivos flamencos, lo que ha llevado &
algunos a afirmar que "la morte est bien la soeur flamande des vierges .
préraphaélites, chires aux symbolistes comme incarnations de leura -éves de
beauté presque immatérielle” {36).

Belleza, bondad y pureza se entrelszan para conatituir al prototipo
literario de la “femme fragile”, definido por Ariane Thomalla (37). Dicho
tipo femenino tuvo su origen en los prerrafaclitas ingleses, pero los
escritores v artistas del Fin de sigle lo adaptaron a su particular

imaginacién, doténdolo asi de wna gran fuerza de irradiacién. Tal fue el
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caso de Rodenbach, quien aupo combinar dicho ideal femenino con las
virgenes flamencas: la mujer rubia, etérea y espiritualizada ea un tipo ,
femenino que estd presente en la narrativa de Rodenbach (Ursula en la
Vocation, Godeljeve en Le Carillonneur, "Ella”" en Bruges-la-Morte.

Pero el ideal femenino de Fin de siglo no estd representado sbélo por
la mujer frdgil. Junto aparece su opuesto, el de la "femme fatale”,
representado por Jane Scott.

Este personaje surge inicialmente como el doble fisico de la ausente
perc, a medida que la nsarracién avanza, va adquiriendo rasgos que lo
diferencian de¢  la muerta: trivialidad, lujuria, ambicién, mentira. Este
caracter ilusorio del personaje eatéd reafirmado por au oficio -bailarina en
un teatro-, con lo que incluso su cabellera es tefiida. Otro detalle
importante es que, al igual que Hugues, ella es extranjera en Brujas, no
éertenece al universo ideal de la ciudad y la esposa muerta.

Jane Scott pertenece al tipo femenino de la mujer fatal, opuesto al
representado por la muerta, la mujer frégil. Fue Mario Praz quien descubrié
el tipo de la “femme fatale”, le dic nombre, lo interpreté desde el punto
de vieta palcolégico ¥y lo 1lustré con ejemplos de las literaturas inglesa,
francesa e italiana. Ep la tipica "devoradora de hombrea”, que puede 1legar
hagta el sadomasoquismo como en La Venus de las pieles, de Sacher-Masoch.

Al pertenecer a dicho tipo, Jane Scott se caracteriza por el
atractivo sexual y la Ilnjuria, con lo que se opone a las virgenes
prerrafaclitas y  {lamencas sospechosas de aantidad. HEn  Bruges-la-Morte,
cuando Huguea 8e da cuenta de la distancia que hay entre Jane y la muerta,
no abandona a la falsa doble pues no pusde escapar de su lazo gexual,

Jane Scott y la muerta, la muer fatal y la mujer fréagil, son ante

todo tipos femeninos v no tanto personajes trabajados desde adentre. Son
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encarnaciones de  abatracciones que, en el limite, trascienden Io
eatrictamente femenino para devenir simbolos de lo real y lo ideal, de la
realidad y el sueflo, opousicién caracteristica del aimbolismo que los
personajes centrales como Hugnes viven como conflicte y decepcidn.

Fn esta oposicién de tipos femeninos, la mujer fatal normalmente es
dibujada con rasgos dindmicos: 1la voz, el andar, la mirada, la riss, como
sucede con Jane. La musrta -la fragil flamenca- asume en el texto, como
carrgsponde a la tipologia descrita, una presencia més estdtica, més
descriptiva, con la tradicién pictérica como fondo: los Primitives
flamencos.

En  Brugen-la—Morte, Rodenbach presenta simalténeamente ambos tipos
femeninos. E1 héroe cas en la trampa de una engaflosa analogia y pretende
realizar una imposible “coincidentia oppositorum™ de ellos. K1 asesinato de
Jane ¥ la subsecuente locura de Hugues gerdn la prueba del fracase de

querer unir lo real y lo ideal.

c) Barbe_y_la Hermana Resalie:

Barbe ea la vieja sirvienta de origen
flamenco, encarnacién de la religlosidad popular y dedicada a su patrén. Si
bien ez cierto que le interesa el dinero que recibe de Hugues para poder'
retirarse tranquilamente sl beaterio, también siente carifio por su patrédn.
Encarna la figura maternal que slempre ronda & los héroea rodenbachianas.

Barbe wparece en diferentes momentos de la historia. Llama la
atencién que todo el capitulo VIII eaté dedicado a ella -un personaje
totalmente sscundario~ y a su vieita a la Hna. Rosalie -personaje apenas
incidental-. Pese a la importancia de ests entrevista, de pronte dicho

capitulo puede parecer aldo digresivo con respecto a la trama, como un eco
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perdido de Munide de Bdguinea. En dicha entrevista, la Hna. Rosalie pone en
untecedentes a Barbe sobre la aventura amorosa de Hugues y en un primer
momento, le' recomienda ecambiar de patrdn, aungue luego morigere su
posicion.

d) Brudaa:

Desde un punto de viata tradicional de andlisis. Brujas, la
ciudad escenario de la historia, no puede ser considerada como un
peraonaje, puesto que nc es un ser humano. Sin embargo, dado el papel de
personaje gue el narrador le confiere, puede ser encarada como tal, con loa
culdados del} caso.

Al estudiar los temas recurrentes en Rodenbach, se vio gue uno de
ellea ea el de la vida de las cosas, su vitalidad oculta y extrafia que a
veces e impone sobre la voluntad humana. Bsto ocurre con Brujas que, lejos
de ger un escenario pagive en el que deambula el personaje central, parece
& su vez actuar deade una perspectiva animista.

Al respecto hay que recordar que en la introducciémn, Redenbach
describe a  la ciudad como un peraonaje esencial asociado a estados de
animo. Brujas no es un decorado, es una presencia gque se impone al lector
por la via de la deseripcién de edificlos, canales, monumentos y
costumbrea. Se trata de una presencia al mismo tiempo realiste y poetizada,
pues se  trobaja con distintos nivelsa: la ciudad histérica y la ciudad
imaginaria, mitica.

En el juego de eapejos de la novela, Brujas a veces es asimilads a la
muerta, con lo que la narracidén gma en efecto dramético, pues la ciudad se
permen de las caracteristicas hunanas de la difunta.

Ahora bien, ia ciudad no eatd formada séle por objetoa. También eatdn

los habituntes que aunque invisibles, se hacen sentir por medic de chismes
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y anénimoa. Brujas casi siempre es una ¢iudad desierta por la que Hugues se
pasea. Sus habitantes a6lo se muestiran durante las festividades religiosas.
Normalmenle estdn al acecho de novedades en medio de su vida mon6tona:
Les hourgcoisea' curieuscs, dans le vide des aprés-midi
inoccupées, surveillalent son passage (de Hugues), asalses &
une croisée, 1°épiant dans ces sortes de petite miroiras
qu’on appealle dea eapiona et qu'on apercoit & toutea les
demeures, fixés sur ] appui extérieunr de la fenétre. Glaces
obligues ol 3'encadrent des profils éguivoques de rues;
piéges miroitants qul capturent, a leur insu, tout le manége
des passants, leurs gestes, leurs sourirea, la penasée d’une
seule minute en leurs yeux -et répercute tout cela dans
1"intérieur des malsons ol quelqu un guette.(38)

Aungue la mayor parte del tiempo la apariencia de Brujas sea la de
una ciudad muerta, en el interior de aus casas y edificioa hay una vida que
esté pendiente de lo que hace Hugues y que influye en sus declsiones. La
influencia de Brujas no ea aélo inmaterial (de loas objetos y atwbaferas
sobre el pereonaje), sino también humena (de los habitantes antnimos sobre

Hugues) .

2.3.3 Ambiente y espvacios
El medic en que Hugues decide vivir su duelo es més que un simple

refugio. Debe adaptarse perfectamente a su alma, con lo que se convierte en
un decorado psicolégico: la ciudad estd asociada a un estado de énimo. A.
diferencia de Dea Esseintes, que debs crearae un ambiente artificial en su
mansién de las afueras de Paris, Hugues tiene la suerte de encontrar uno
acorde con su espiritu: Brujas.

La ville, elle aussi, aimée et belle jadis, incarnait de la

sorte aes regrata. Bruges était sa morte. Et sa morte était

Bruges. Tout s unifiait en une destinée pareille. C’était

Bruges-ia-tiorte, elle méme mise au tombeau de ses quais de

pierre, avec les artérea froidies de ses canaux, quand avait

ceasé d°y battre la grande pulsation de la mére. (39)

De esta forma Brujas juega para Hugues el papel de un espejo que
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satisface dos fidelidades: al pasado, 0 aea & la muerta, v a af nismo, a su
propia alma. Asi, la riudad asegura un estado arménico entre Hugues, la
muerta y el medio. que viene a gser perturbado por la irrupeidn de Jane
beott.,

Hay que sefialar que vivir en Brujas no ea wna evasién para Hugues,
ainn un medio de conpensacién (precario) de un pasado mejor. La ciudad
misma encarna este estado de nostalgis y melancolia. A lo largo de la
narracién una serie de signos identifican a la ciudad: torres, campanas,
canales, calles, monumentos...

Bn la novela pueden distinguirse tres tipos de espacics: interiores,
exterlores e intermedios. Cuantitativamente predominan loa extericres, pero
estructuralmente los primeros tienen un papel medular: es en un mismo
espacio interior (la casa de Hugues) donde la narracién comienza y acaba.

Quizds por el ensimiemamiento de 1los personajes, los espacios
interiores fueron tipicos de laa narraciones decadentes y simbolistas. Una
vez més es elocuente el caso de A rebours, que sucede casi en su totalidad
en el interior de la casa de Des Esseintes. En Bruges-la-Horte hay dos
lugares interiores fundementales: la casa de Hugues y la casa de Jans. De
la primera se tienen deacripciones parciales, scbre todo del saién de las
reliquias, por oposicién a la ausencia descriptiva de la casa de Jane, que
queda asi raducida a una mera funcionalidad: aqui suceden las secuencias en
que Jane se prieba las ropas de la muerta y en que hay un conato de ruptura
entre Hugues vy su smante. Asi, la casa de Jane ea el lugar ¢n que comienza
la desidentificacién entre la muerta y su doble.

Puede decirse que mientras la casa de Hugues constituye un espacio
casi sagrado -dada la presencia de los cbjetos de la muerta-, la casa de

Jane repregenta 1o profano, lo trivial, lo pecaminoso. En tanto quz ambos
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efpacina 8@  mantengan separados, 1la vida puede continuar -no sin
confligtos~, De hecho Barbe, entersda del amorio de su patrén, no lo
abarelona mientras no quiera mezclar ambos espaclos, como sucede al final,
con la visita de Jane. Lo profano, lo real, no puede tener acceso & 1o
gagrado, n lo ideal. Hacerlo es cometer un sacrileglo, una profanacidn, que
es precisamente 1o que hace June cuando se introduce en el émbito de
Ruguea.

Bsta opesicidn aparece también en dos espacios que pueden denominarse
intermedioa: el convento de beguinas y el teatro. No son lugares privados
como una casa ni exteriores como una calle. En el teatro, Hugues establece
contacte con Jane (capitulo IIl); en el convento, Barbe ae entera de los
amorios de Hugues por medio de la Hermana. Rosalie. Estos doa lugares
encarnan la oposicién entre una Brujas religiosa y una Brujae profana. Si
no fuera por la secuencia del teatro, el lector casi no tendria elementos
de la existencia de una Brujas profana, con cafés, salones. restaurantes,
subsumida casi enteraments por la atmbsfera fantasmal de wna Brujas
religiosa.

En cuanto & los lugares exteriores, hay que sefialar que son
percibidos por Hugues durante sus caminates. Por su lentitud y regularidad,
los paseos favorecen una actitud contemplativa, de mirar y eacuchar en
silenclo, con una impregnacién progresiva del caminante por la ciudad. De
aquj que los paseos de Hugues no sesn simples tranalciones entre dos
nodulos de accién: son el medio 1ddneo por el que Brujas ratifica su

omnipresencia.

_ 2.3.4 Temparalidad

La duracion referencial de la novela, su tlempo cronolédgico, esté
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perfectamente delimitado por dna featividades religiosna: la viapera de la
Presentacidén de Ja Virgen, en noviembre; y la procesién de la Santa Saugre,
en mayo. entre las que transcurren siete meses. Se menciona una tercera
fiesta religiusa en el capitulo VI11, el domingo de Pascua. De ests manera
se tiene que la narracion eats warcada rer el calendario religioso al
inicio. al medio y al final,

Que la trama esté delimitada por un tiempo sagrado, ahistérico,
refuerza el aspecto mitico de la ciudad muerta, cuyo movimiento interno se
da al maréen de 1la historia. De hecho la ciudad apsrece como una realidad
autosuficiente, sin referencia a un exterior, al pais del que forma parte.
No se trata de una ciudad, sino de 1a ciudad: Brujas,

La temporalidad del texto es 1lineal, con excepcidn de una pequefia
analepsis al inicio del primer capitule aue informa sobre los antecedentes
del personaje central. A partir de ahi la historia es progresiva, a veces
en secuencias lentas y morosas, como en una novela tradicional; otras, con
tiempos rdpidos y condensados, como en algunog cuentos Yy narraciones
cortas. Esta utilizacidn mezelada de tiempos desplegados y condensadns pone
de manifieato la ya mencionada smbigliedad del texto.

La velocidad con la que el tiempo transcurre es dealgual a lo
largo de la novela. El ritmo estd marcado por bloques narrativos. Asi, los
tres primeros capitulos y los tres ultimos presentan secuencias progresivas
¥y lineales que desembocan en escenas dramiticas: cuando Hugues ve a Jane en
el vscenarin como una monja resurrecta y le escena de 3u asesinato,
respectivamente. De esta forma, la primera ssmiencia concluye con la
aparicién real del debie de la muerta; la  segunda, con su deshparicion.
Estos dog tiempos -inicinl y final- pueden concebirse como tiempos fuectes,

"singulativos”, en la medids en que acentian lo singular, lo especifico, el
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statun privilegiado de lo que ovcurre, lo que a nivel de utilizacién de
tiempos verbales se manifiesta en la importancis del pretérito (“passé
aimple”), que va marcando la pauta de lo que efectivamente ocurre.

En contraste, se tienen doa bloques narrativos de tiempos “débiles”,
de cuatro capitulos cada uno: el que va del IV al VII vy el que va del IX al
XII. Estos bloques narrativos ee caracterizan por desarrollar més ripida y
reaumidamente periodos de tiempo prolongados y no paso a paso como en los
tiempos fuertes., Asi, les tiempos débiles acentian lo 1terativo, 1o
ainoptico, procesos dilatados y no secuencias puntuales. El1 tiempo débil es
sobre todo el del antepresente (“passé compos&™).

El priwer tiempo débil (IV-VII} muestra la fascinacién de Hugues por
la doble. Marca un arco ascendente desde 1la felicidad por haberla
encontrado hasta la primera gran decepcidn, cuando Hugues pide a Jane que
ase pruebe las ropas de la muerta. Aqui se rompe la ilusién de la doble como
ger ideal (sustituto fisico de la amada) y comienza a acelerarse su poder
real (la sexualidad). La escena de la prueba de las ropas {al final del
capftulo VII) conatituye una secuencia fuerte en un tiempo débil, pues
paradéjicamente marca el punto de mayor alejamiento entre la doble y la
original. .A partir de ese momento Hugues sabe que Jane y la muerta son
distintaa.

El segundo tiempo débil (IX-XII} muestra el deterioro del hechizo de
;Jane como sustituta de la muerta; a pesar de esto, Hugues no la abandona
pues se eacuentrs ligade por la atraccién sexual. Dicho tiempo marca un
arco descendente desde la cima a la que se habia llegado en el capitulo VII
hasta el final del capiiulo XII cque, & manera de augurio, anuncia el
cardcter funesto de la ltima secuencia: Hugues oye cantar a un cisne y

reemerda ln creencia popular que vincula dicho canto con la muerte. Todo
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este sequndo tiempo correaponde a un proceso de acentuacién de las
diferencias entre la viva vy la muerta.

Hay un tercer tiempo fuerte conformade por el capitulo VIII, aque
narra la vigita de Barbe al beaterio. Eatd ublicado a la mitad de la novela,
inmediatamente después de la crucial escena en que Jane se prueba las ropas
de la Jdifunta, es decir, se encuentra entre el arco ascendente del hechizo
de Hugues y el arco descendente de su decepcién. En este capitulo Rodenbach
asume olra vez un ritmo moroso de novelista y lo dedica totalmente a un
personaje secundario, por lo que miede considerarse como algo digresivo, en
tanto que retards un poco la resolucidén de la historia central.

Para concluir este capitulo, lo anterior puede ser imaginado con un

eje que indlque los capitulos ¥ relaclonarlo con la intensidad variable de

loa tiempos: A

TOU B W VWOV X XYY

La 1linea T indica el tiempo lineal &ascendente de 1la narracién,
subdividide en tiempos fuertes (linea marcada) y tiempos débiles (linea asin
marcar), segin loa bloques narrativos ya establecldos. En las 4reas
punteadas (B,D) predominaria el resumen, la iteraciin, el “possé composs“;
en las 4reas vacfas (A,C,E), la progresidén, el detalle novelesco, el "passé

simple”.
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CAPITULD III
EL DOBLE Y SU TRATRO EN BRUGES-LA-HMORTE

El doble en Bruges-la-Morte no se limita a ser un motivo fantéatico
como hasta entonces habia sido en autores como Hoffman o Poe. En Rodenbach
dicho tema aparece inscrito en un sistema generalizado de desdoblamientos y
zfafle.joa. segiin una l6gica especular que rige la trama. Dicho sistema es
alimentado, a nivel intelectual y artistico, por la propuesta de los
simbolistas que hace de la analogia la piedra de toque y del universo un
conJunt;.o de correspondencias. En este sentido, los simbolistas, como antes
los roménticos, recuperaron el acervo renacentista de teorias herméticas y
neoplaténicas.

En Brugen-la-Morte el doble no es un simple recuraoc literaric, sino
que aparece dentro de toda una constelacitén de aignos que remiten a la
duplicacién: espejos, aguas, canales, vidrios... Por su parte, deade el
punto de vista del peicoandlisis, el asunto del doble aparece en la
discusién que Freud hace scbre lo ominoso, lo siniestro; eato es, aobre laA
manifestacién en el seno de lo familiar de aquello que deberia permanecer
oculto.

Dado que la nocién de inconsciente es usada por Rodenbach tanto en la
prosa como en la poesia, es posible hacer un acercamiento entre el doble y
1o inconsciente, y utilizar para ello algunas nocionea del paicoandlisis.
Hay que tener presente que lo inconaciente en Rodenbach no es lo mismo que
en Freud, aunque se parezcan. En ambos autores dicho concepto estd influido

por el concepto de Voluntad (1) de Schopenhauer. Muchas vecea, Rodenbach
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dramatiza en su texto lo que Schopenhauer egpecula filoséficaments.
Rodenbach no es un fildsofo, pero si un tenaz lector de filosofia.

A continwaci6n se intentard delimitar algunos contenidos de la nocién
de inconsciente en Schopenhauer, en Freud y en Rodenbach. Una vez
eatablecida cierta afinidad espiritual entre loa tres autores, ae procederd
a la discusién del tema del doble en Bruges-la-Morte a la luz de ciertos
conceptoa freudianos (lo siniestro, el duelo y la melancolia), en los que
o¢ pueden encontrar elementos de inapiracién schopenhaueriana, sobre todo

la voluntad de repeticién.

3.1 El.inconsciente. Avatares_de un concerta.

Freud no fue ciertamente el primero en wusar el término
“inconaciente", aunque a 61 se deba su vigencia en el campo de las ideas de
hoy v tal vez el contenido asociado a dicho término.

El s&siglo XIX fue escenario de una reacci6n anticartesiana gque en la
literatura se reflejé en el auge del romanticismo, entendido en este caso
no sélo como wn movimiento literario, sino también como un cierto gusto por
exaltar la rpasién y otros elementos no racionales, gusto que perduré nds
alld del romanticismo como corriente literaria. En eate sentido, los
simbolistas y los surrealistas también serian “roménticos”.

La reaccién anticartesiana se afirmé a lo largo del aiglo XIX al
punto que, hacia 1870-1880, nociones como lo inconsciente o la actividad
subconsciente o subliminal llegaron a ser lugares comunes de reflexidn.

En algunos medios literarios y artiaticos, la lectura de Schopenhaver
vy Hartmann contribuys a difundir noclones como "Voluntad” e "inconaciente”,
las que desplazan la primacia de la razén hacla lo que despectivamente

muchos han 1lamado "las pasiones™. El simbolismo no fue ajeno & este clima
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espiritual, que armonizaba muy blen con su rechazo de la sociedad burgussa, ®
ajena a los “"valores del espiritu”.

Rodenbach fue un entusiasta lector y divulgador de la filogofia de
Schopenhauer. En s8u obra narrativa Schopenhauer es mencionado
explicitamente por el personaje Jean Rembrandt en L°Art en exdl. Pero, més
alld de que lo mencione o no, la filosofis del alemfn permea la narrativa

del autor belga, su proyecto literario.

3.1.1 Schopenhauer. Volunted v repeticifn.

Schopenhauer publicéd E1 mundo como voluntad y como represeatacién
en 1818, El tema central, su “pensamiento Gnico" al decir del propio autor,
es la subordinacién de todas las funciones de representacién a las
funciones de Veoluntad (1} o, en palabras del fildésofo Clément Rosset, "la
préfiguration de 1°idée généalogique du conditionnement de toute pensée
consciente par den motivationn inconscientes (Marx, Nietzeche, Freud)” (2).

La teoria de la Voluntad elaborada por Schopenhauer pretende
continuar la filosoffa de Kant. No cbstante, sin proponérselo, rompe con la
filosofia cléasica que, desde Platén y Aristételes hasta Descartes y Kant,
hacian de vla razén el slemento principal para definir lo humano. Por otra

" parte, dicha teoria es el punto de partida de una "insurreccién” filoséfica
que concibe al sujeto, no como una esencia racional, sino como el efecto de
una estructura que lo antecede (en su caso, la Voluntad), concepcién que
continud en el siglo XX bajo los signos de Freud, Marx y Nietzsche, sflo
que con un sentido critico de los valores establecidos.

La nocién de Voluntad engloba & todas 1las fuerzas del mundo, sin

importar si aon conscientes, inconsclentes o ciegas (por ejetplo, la caida
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de una manzana por efecto de la gravedsd)., Se trata de una fuerza . no
premeditada, no inteligente, sino instintiva, inconsciente, gque no es ls
causa del mundo sine el mude misms, el que es concebido como gin
causalidad, sin finalidad, sin porvenir, y cuyo rasgn baalon es la
repaticion:

La volonté est démuée de causalité (elle ne saurait jamais
dire pourquoi  elle recherche tel effet), e Ffinalite
(akgence de tout but apaignable & 1 exercice de 1a vie); par
silleurs, elle exclut tout devenir: saule ae nodifie
1"apparence phénomensle de la volonté (dans le temps et
1'espace); la volonté, slle, est perpétuelle pépétition.(3)

Schopenheuwer concibe el wmundo bajo el sello de la repeticién. Al
negar ‘lau ilusiones de la finalidad y de la causalidsd, el tiempo plerde su
atributo de por-venir. En vez del tiempo lineal de la tradicién
Judeocristiana, se estd en presencia de un circulo eternamente cerrado
sobre ai mismo, sunque btembién eternamente en devenir. El ticmpo fluye, da
vueltss, pere no prograsa.

Como  producte de eata visién repetitive del tiempo se produce el
hastio, uno de loa dos polos entre los que el hombre se mueve. El otro es
el dolor. A medida gque se aleja de uno, se scercs a8l olro, v
reciprocamente., E1 hastio se la enfermedad de quien, libersds de la
neceaidad de trabsjar para subsistir, contempla el fluir de los sventos, la
ausencia de finalidad:

...1e Voulolr, gui gouverne tout, n'a en lui-méme ni {in, ni
origine, ni raison de son propre pouveir contralgnant, &t ne

fait qu’éternellement se répéter. Il ne procade de rien, et
ne méne nulle part.(4}

3.1.2. Zchorenhaver.y Freud . .
Aungue Schopenhaver ses el més importante precursor de la nocidn

de inconsclente, nunca abandona el campo da lo meramente especulative. Ea
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con Freud con quien dicho concepto se convierte en objeto de ciencla. Hasta
entonces lo habfia sido de filosofia, de moral, de estética, quedando
slempre al margen de lo esencialmente humano. Schopenhauer, en un primer
momento, invierte ests visidn, le da a lo inconsciente la positividad de la
que carecia, pero gin rebasar los limites de la especulacién filoséfica.

En un segundo tiempo, Freud restringe y modifica los alcances de
dicha nocién confinsndola al &mbito humano. Ya no.se trata de esa fuerza
general y omnipresente que Schopenhaver imaginara, sino de un concepto
limitado al ser humano. Eso si, continfia respetando el carécter primordial
vy auténomo que el inconsciente habfa logrado con el fildsofo alemdn.

En su teorfa del inconsciente Freud utiliza un vocabulario topolégico
para describir el aparato psfguico, por lo que no debe ser entendido como
una locallzacién anatémica de las distintas inatancias psiquicas
establecidas por él. Asf, cuando se refiere al inconsciente como & .un
cierto "lugar psiquice”, esto debe tomarse como una metdfora. Ko se trata
de una realidad bioléglca o de un conjunto de inatintos, alno de wn
lenguaje en sentido estricto, que organiza los elementos gque lo compoﬁen
(lqe representantes pulsionales: suefios, actos fallidos, sintomas) segin
las mismas leyes lingiifsticas: metdfora y mpetonimia, equivalentes en
lenguaje psicoanalitico de condensacidén y desplazamiento.

Consriente e inconsciente en Freud son sistemas heterogéneas,
gometidos cada wno a leyes diferentes de combinacién y representacién. Lo
inconsciente no se define en relacién con lo consciente sino que tiene su
&mbito propio y sus leyes particulares. No es el producto del rechazo de un
sujeto a aceptar ciertas ideas incompatlblee con la imagen que él ge hizo
de 81, sino que lo precede como sujeto mismo.

Estos dos slstemas de representacién son organizados por todo un
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mecanismo de represién del proplo aparato psiquico. A nlvel de la
conaciencia reinan las leyes del ponsamiento 1ldgico, mientras que a nivel
del inconsciente. la energia psiquica rasa de una representacion a otra
segin loa mecaniamos del desplazamiento y la metdafora, <omo ocurre en los
suefios.

La condensacién significa gque un elemento puede reunir diversos
matsriﬁlea de contenido latente, lo que permite un deapliegue de
significaciones posibles, numerosas cadenas de asociacicnes. El
desplazamiento significa que no hay una correspondencia necesaria entres el
contenido manifiesto de un elemento psiquico y su contenido latente. Puede
establecerse una relacion entre estos mecanismos del inconsciente y ciertas
figuras retéricas:

E. Jones, étudiant le déplacement, montre qu‘on peut
1 apparenter, dans certaines de ses variétés, 4 la
synecdogue et, dans certaines antres, & la métonymie. Cette
analegie entre les mécanismes du réve et les figures de la
rhétorique on la retrouvera chez le lingulete Roman Jakohson
qui, voyant dana la métaphore et la métonymie lea deux pdles
fondamentaux de tout langage, les retrouve dans le langage
de 1'incenacient. Plus prés de nous, J. Lacan, enfin,
assimilera condensation et métaphore, déplacement et
nétonymie.(5)

La teoria del 1inconsciente de Freud abarca no abélo wun aspecto
estructural (las diferentes inatancias del aparato pafquico) sine también
une histérico: su evolucldén durante los primeros afios y la formacidn del
yo, con una serie de fases de la sexuwalidad infantil. Como puede
apreciarse, la nocién de inconsciente de Schopenhauier -estrechamente
adociada a su teoria de la Voluntad- se emparenta a su manera con la nocién
psicoanalitica, pero mientras que la primera no trasciende la esfera
especulativa, Freud hace de ella un concepto cientifico, restringido a la

esfera humana y susceptible de estudio y cemprobacién clinkea,

La afinidad eapiritual que wne a Freud y a Schopenhauer en el plano




a3
paicologico @8 corroborada por el propio Freud en distintos escrites. Asi,
en 1814, el fundador del psicoandlisis acabe de leer a Schopenhsuer y de
deacubrir en el andlisis schopenhauerieno de la locura la prefiguracién de
su propia teoria de la represion. La influencia del filésofo alemén no se
limita & la generalidad de la accidn de factorea inconacientes en la vida
peiquica. Al respecto Rosset anota:

...la doctrine de 1°inatinct de mort et des compulsions de
répétitions présente une analogle msnifeste avec la thése
achopenhauerienne de la négation du devenir et de la
répétition absurde de la volonté.(...)}Ce parallélisme
apparait particuliérement dans le premier dea Bosais de
peychanalyse, intitulé Au-deld du primcipe de plaisir, dans
lequel Freud propose 1°idée de “retour du wéme” comme
facteur essentiel de la wmodification (...) Les deux
caractéres majeurs de la philosophie de Schopenhaver sont
donc prégents 1°un et 17sutre aun plein coeur de 1la
paychologie freudienne.(6)

El ligamen entre los dos pensadores es pues innegable, 1o que no
significa que no hayn diferencias importantes entre sus respectlvas
concepciones del 1inconsciente. [a discuslén y aplicacién de ciertos
conceptos freudianos & 08 escritos de Rodenbach es no a6lo justificable
aino también pertinente, dado que ambos abrevaron en la fuente

schopenhaueriana,

3.1.3 Radenbach_y_lo. inconsciente

En diatintas partes de este eascrito ae han eeflalade loa eatrechoa
vinculos entre Rodenbach v 1la filosofia de Schopenhauer, ein gque esto
gignifique una aceptacioén total de parte del primero de la concepcién del
segundo. Dicha influencia se da no sélo en aspectos proplsmente estéticos y
contemplativos, sino también en algunos conceptos tedricos, entre loa
cuales destacn el de 1o inconsciente, que en Rodenbach es asumido con les

rasgos de un destino, de una fatalidad,
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Sobre la presencia de dicha nocién en Rodenbach, C. Berg nos dice:

Rodenbach a &té un  trop attentif explorateur du  “royaume
glauque de 1 Inconscience” (Vies encloses, "L dme soua-
marine”), son oeuvre entiére se module trop explicitement en
fonction dun  absessionnel rvetour a 1l enfance pour quil
aoit impoasible de régliger la dimension paychanalytique de
ses textes. Cest aans doute en partie grice & elle que le
roman (B-1-M) rosséde une incontestable force incantatoire
et une fascination qui lul valurent et lul valent encore de
mombreux lecteurs.(7)

Rodenbach utiliza distintos motivos literarios para cristalizar su
idea del inconsclente, entre los que destacan el acuaric y la ciluded
muerta.

Rl motivo del acuario es propio de 1la lirica de Rodenbach, en
egpecial de pBu poemario de madurez Les vies encloses (1896). El gutor,
quien recurre & dicha imagen para aimbolizar el pensamiento en toda su
complejidad, compara su propia alma al ague de un acuaric, eseparada vy
sislada del mundo. El acuario es “Symbole de notre &me et du sommeil
humain/ O toujours quelque songe ecrre, fleurit ou nage”("L aguarium,
towjours frissonnant...”).

Como se vie anteriormente al estudiar el tema de la ciudad muerta
(2.2.1), el motivo del sacuario guarda una ralaciSn con el oundo de loa
infiernos ¥ con el deacenso & las profundidades del yo. H. Hinterh8user
aeflala aobre esto:

Por lo que respecta a Rodenbach, Werner Vertriede (...) ha
destacado el motivo del acuario en 1la lirica de nuestro
poeta, observando con razén, que “el acuarlo calma el deaeo
de sumersi6n total, de suspenslén de toda vida, del Nirvana.
De este modo, en lu obrs de Rodenbach, el scuario es el
mundo de la noche y de la muerte hecho visible, ¢de mundo
ardientemente deseado en los Hymnen an die Nacht de Novalis”
(...)Y tras citar otros ejemplos, comenta:"Se da agui wna
visidén directa del acuaric como mundo de los inflernos”.(8)

Puede decirse que el acuario es un motivo literariv de la ultima

etapa de Rodenbach que condensa de alguna forma al motivo més general del
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agua, éste ai presente desde el inicio de su carrera e igualmente
relacionado con lo inconsciente, como lo han puesto en evidencla autores
como G. Bachelard.

Relacionado con el ague eatd el motive de la ciudad muerta que, como
lo ha seflalado Hinterh8user, normalmente Be encuentra al servicio de
metdforas paicolégicas. La ciuded muerta viens a ser el espedo de una
interioridad vivida como soledad y melancolia, 1llegando a ser un lugar
simk6lico, “le paradigme structural de 1 inconsecient” (Berg): le ciudad
como un laberinto tomado por las aguas, como un lugar que suscita terror y
fascinacién, donde el presente se fusiona con un pesado mitico y donde la
vida se confunde con la muerte:

Dans une thése consacrée au théme de la ville morte dans la
littérature et la peinture symboligtes, Donald Flanell
Friedman a fait observer que les villes aux canaux noirs
forment une projection de 1°inconacient des écrivains et des
artistes. (...) la configuration labyrinthique de ces sites,
leur fonction essentielle de refuge et de lieu clos,
17ubiquité de 1"élément acuatique, font irrésistiblement
penser & une structure utérine.(9)

S5i el agua es la sustancia que conforma la imaginacién poética de
Rodenbach -al decir de Bachelard-, no es extrafio entonces que loa dos
motivos literarics relacionados con lo inconsciente estén asociados a ella.

Ahora bien, el hecho de que la nocién de inconsciente ocupe un lugar -
destacado en la obra de Rodenbach y de que dicha necién se haya alimentado
-en mayor o menor grado- de la fllosofia de Schopenhauer, no aignifica que
lo inconsciente en Rodenbach no tenga sus rasges particularea.

Entre éstos cabe destacar su vinculacién con la idea simbolista de 1o
“Deaconocidu”, esa realidad misteriosa a la que el poetay el mistico
pretenden 1legar. En este sentido, el inconsciente en Rodentach no ea un

concepto especialmente filoséfico, como en Schopenhauer, o exclusivamente

psievldgica, como seria en Freud, sino ante todo poético:
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I1y a tout un domaine mystérieux et négligé, limbes de
sensations, clair-obacur de la conscience, région équivoque
ol trempent pour ainsi dire les racines de l°étre. 11 noue
des analogies é&tranges, des rapports volatils qui lient nos
pensées et nos actes 4 telles impressions de 1la vue, de
1-ouYe, .de 1 odorat.(10)

Be asi como para Rodenbach el inconsciente es esa fuente de analogias
que el artista -epe mser con un eentido complementario de las
sorrespondencias- puede utilizar para llevar & cabo su trabajo de acceso al
reino del “Misterio" por medio de la poesia.

Otro rasgo del inconsciente en Rodenbach es su vinculacién c¢on la
jdea de destino. De 1los escritoa del autor belga ee desprende una vigién
del hombre como un ser débil, dominado por fuerzas. superiores de las cuales
él es una empecie de marioneta. En este mundo en el que la libsrtad no pasa
de ser una ilusién (tesis de Schopenhsuer), Dios aparece siempre el lado
del deatino. Este condiciona todos loa actos humanos, los encierra en un
Juego de circunastancias del que no es posible eacapar v ante €l cuzl edlo
cabe la ‘aceptacién resignada: "Alors (...), puisqu’on ne sait rien, il eat
inutile de choisir. Et, d’allleurs, c’est la destinée qui falt tout. Notre
volonté s”illusionne”™ (11).

Pero ocurre que el destino no se presenta de una manera clara.
Exteriormente é1 se manifiesta & través de otro.a howbreas vy de las cosas (de
agqui la importancia de los augurios en la narrativa de Rodenbach), con lo
que se va tejiendo una telarafia de la que el héroe no puede escapar. Pero
el destino también se manifiesta deade adentro, desde el interior del
hombre, haciéndolo actuar en contra de sus principios conscientes, movide
ror laa fusrzas oscuras de su peraonslidad. De esta manera Rodenbach
radicaliza la tesis schopenhaueriana de la ilusién de 1la . libertad,

mezcléndola con la idea de deatino (y de Dioa), ajena a la filosofia del

pensador alemén.
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3.2 Analegia_ ¥ repeticidn. La dimensidn . filoaséfica de la_ narrativa de
Redenbach.

Pucde decirse que la filosofia de Schopenhaner influyd de manera
general en al simbolismo literario, siendo una fuente entre varias
{hermetiesmo, idealiso alemén, teosoffa, ete.) de la que bebieron muchos
poetas y artistas de Fin de saiglo. Ahora bien, esta presencia de
Sohepenhauer no  corresponde tanto a su sistema metaffeico como wuna unidad,
ainoc mds bien de algunas ideas desgajedaa v no siempre las mds importantes.

Muchos adopten su pesimismo moral, su punto de partida idealista, su
ética miatica, pero ercluyen aspectos que filosSficamente aon méa
importantes, como lu va mencionsda intuicldn genealbgica tratada por
Rosaet. En el caso de Rodenbach, si blen se encuentran presentes aspectos
que llegaron & ser casl lugares comunes del retrato del artista finlsecular
{idealismo filosdfico mezclado con ocultismo, peaimiamo, hastio, ete.), hay
tanblén una asimilacién de nociones flloadficas que se expresan en 8u
proyecto literario v que le brindan un suatento tedrico, como la intuicién
genealégica.

55, como afirme Schopenhauer, “el munde es mi representscién”,
entonces e¢s poaible, como intenta Rodenbach, eatablecer un alstema de
recomposicién de 1o real en un universo podtice propio regido por el 4
principio de correspendencia, donde los hombres y log abjetos, como en al
célebre poema de Bauwdelalre, son “"comme de longs &chos qul de loin se
confondent / dans une ténébreuse et profonde unité”, ¥ en el cual "1 homme
y pasae 4 travera des foréts de symboles”(12). Lo real no tilene un valor
por e{ mismo slne vpor lo que el poetes pueda hacer de €1 mediante =u
imaginacién creadora. Toda percepclon es interpretacién v, en el limite,

deformacion:
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Réverberé, doublé, calqué, médiatiss, 1e senaible ~devient
acceptable parce qu’il échappe & la causalité et &u temps.
Le reflet dea choses est plus obhéissante que les choses
elles-mémes, le calque moina rebelle que 1 original.(13)

En esta evasién de la causalldad v del tlempo se puede ver la
vertiente mistica y contemplativa de Rodenbach, no importa que el medio sea
el arte y no la religién. Para él, ambos dominica no eatan separados, como
puede apreciarge en el personaje Bartholomeus de le Carillouneur con su
culto mistico del arte.

Al concebirse el pundo como un gran diccionario analégico donde cada
ente remite a muchos més, en una sucesidn de reflejos, entoncee la copla
importa tanto o mds que el original (que a la larga no es msis que otra
coplia, primera en una serie, perc copia al finy al cabo), 1la imagen
importa tanto o mds que el cuerpo, el reflejo tanto como la cosa que se
refleja.

Bl mundo pierde su materiaslidad para devenir una sustancia fantasmal,
vaporosa, slempre 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 distancia entre el sujeto y lo observado y entre ellos, un
filtro que modificard toda rercepcién.

51 bien la realidad se concibe como fantasmal, no por ello puede
decirse que ea cabtica. Entre ella y el sujeto que la percibe existen
vinculos que dan pie a la posibilidad de establecer analogias. Surge asi
wna poética de las correspondencias en la que, a partir de un objeto, de un
paisaje, de una ciudad, ne desprenden laa impreaiones de un sujeto, que
pueden expandirae en una ensofiacién mistica v que en el limite, llevarian a
una fusién entre el yo y el mundo ideal. -

Este sustrato analdgico es comin & toda la narrativa de Rodenbach,

aslendo uno de sus rasgos simboliatas, Si bien es cierto que en Bruges-la-
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Morte es donde expone de una forma explicita su teoria de las semejanzas,
65ta €8 una constante & lo largo de aus novelas, deade L Art en exil hasta
le Carillonneur. Dicha teoria implica, de parte del peracmaje central, “"un
sentiment inné dea analogies désirables”, “le aens de la ressemblance™, “un
sens supplémentaire, fréle ot souffrateux, qui rattachait par mille liens
ténua les chosea entre ellea”, como ccurre en Bruges-la-torte.
Dicho sentido eapecial también estd presente en el Joris Borluut de
Lo Carillonneur o en el Jean Rembrandt de L°Art en exil, que incluso se
manifiesta en una suerte de clarividencia: "Toute aa vie il (J.R.) avalt en
ainsl wune sorte d instinct mystérieux qul 1'avertissait des choses
prochaines; et son cerveau senaible, comme un grand miroir plaintif,
réfléchissait les ombres des catastrophes futures" (14). En Le Carillonneur
el narrador dice: "Mals eat-ce que les choses ne s"appellent pas? Il y a
des analogies mystérieuses. Un rythme conduit 1°Univera. Les destinfes
8 harmonisent™ (15).
En el capitulo VI de Bruges-la-Morte el mnarrador expone tode una
teoria de las semejanzas:
...quel pouvoir indéfiniesable que celui de la ressemblance!
(...) Blle correspond aux deux besoins contradictoires de la
nature humaine: 1 habitude et 1la nouvesuté. L habitude qui
est la loi, le rythme méme de 1l"étre. (...)D"autre part, le
#olt de la nouveeuté est non moins instinctif. L homme se
lasse & posaéder le méme bien. On ne jouit du bonheur, comme
de la santé, que par contraste. Bt 1 amour aussi est dans
1"intermittence de lui-méme. (18)
En esta cita nétese primeramente gque la semejanza, o mejor, el
sentido analdgico, es un poder asentado en la naturaleza humana y sobre
todo. en su parte instintiva. En principio todo hombre posee dicho "sexto

aentido”, pero a8dlo en algunus se actualiza -en los mds sensibles, los

wisticoa, los poetas-. Posee dos componentes, wno de cardcter estructural
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{"1"habitude qui esat la loi, le rythme mdme de 1l &tre"), ef otre apenas
intermitente. aunque ambos tienen sus raices en lo inconsciente. En
congecuencia puede observarse que el fundamento de la “teoria de la
semejanza” de Rodenbach descansa sohre &1 mnismo principio cardinal de la
teoria de la Voluntad de Schopenhaver: la repeticién, presente también en
el concepto freudiano del inconsciente bajo 1la expresién “compulsién de
repeticién”.

Si la repeticién es la ley bdsica de la teoria de las semejanzas,
entonces la “novedad” debe concebirse mds bien como 1la reaparicién
indefinida de lo mismo, en la medida en que nada fundamentalmente nuevo
puede acaecer en un mundo donde la repsticidn es la norma.

Bl descubrimiento de laas analogias pertenece al orden de Qo
discontinuo, de la intermitencia, v lejos de negar la repaticidn, la
consuma., En palabraa de Berg: “la ressemblance ne se donne pas qu’en régime
d indétermination; de plus, elle ne fonctionne que par inatants, dans
1l internittence. Blle clignote, fait signe, sans Jamals se atabiliser”
(17).

3.3 Deble ¥ desdoblemienton. Relaciones de semedsnza_ .

Bs en este contexto analégico donde Rodenbach inacribe el tema del
doble, hasta entonces patrimonio exclusivo del campo de lo fantdstico. Sin
abandonar del todo este dominlo -en la medida en que es posible una lectura
de Bruges-la-Morte con las categorias de lo fantéstico de autores como R.
Caillois, L. Vax y T. Todorov-., el doble en Rodenbach es ente todo tema
psicoldgico. Asi, Bruges-la-Horte pucde leerse sin recurrir al concepto de
lo fantistico para entender la trama, apelando inicamente a la condicion

mental del personaje Hugues.
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Concebido en el seno de un sistema de semejanzas, el doble pierde un
poco su cardcter extrafio, pues es apenas un eslabén més en una cadena de
desdoblamientoa. En Bruges-la-Morte se encuentran al menoa tres relaciones
de semejanza:
a) la muerta y la viva (Jane Scott).
b) Brujas y la muerta.

~ ¢) Brujas y el viudo (H. Viane).

a) La _esposa muerta y la amante:

S6lo en esta primera relacidén de semejanza puede hablarse de un
doble en sentido estricto, en la medida en que hay una semejanza fisica
entre las dos mujeres, en que Jane “repite” corporalmente los rasgos de la
difunta. La primera vez que Hugues wve a Jane es en el capitulo II, a la
galida de la iglesia de Notre-Dame. La aparicién de la doble viene a
cambiar el embiente de monotonia ¥y de tedio propic de la vida del
personaje. Su visién de Jans es del orden de la intermitencia, de lo
inesperado, “"miracle preaque effrayant d'une ressemblance qui &llait
Juasqu’a 1°identité” (18). En esa ocaeidn, Hugues perderd el rastro de Jane
¥ no 8erd sino hasta una semana despuéa (capitulo 1I1) que la volverd a
ver, primero en la calle y luego en el teatro.

Como bien lo ha seflalado C. Berg.:dans ce roman sur le double, le
dédoublement vise & ramener le double au simple” (19), en la medida en que
Hugues pretende unificar a las dos mujeres. No las considera por separado.
Jane s6lo importa en la medida en que reproduce a la muerta. Esta ilusién
de unificacién se wantiene mds o menos hasta la mitad del libro. El punto
de inveraién es la wescena en que Jane se rrueba las ropas de la muerta. A

partir de entonces Hugues sabe que se trata de dos mujeres distintas de las
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El gran error de Hugues es haber pretendido unificar lo real y lo
{deal, la viva y la muerta. Hace un mal uso de la analogia, intenta
inmovilizar 10 que pertenece al orden de ls intermitencia, trunsgrede el
cédigo analégico, lo pervierte, olvidando que ai bien la repeticién es la
ley, €l relémpago de la snalogia es proplo del azar y no puede ser
capturado indefinidamente:

La ressemblance et la répétition, au Ilieu de pointer vers
1”idéal, précipitent celui-ci dans 1la réalite wvulgalre.
C’est la crainte centrale du discours symboliste, si souvent
exprimée par Mallarmé: le LA-Haut avili par 1°Ici-Bas,
1°1dée captive du Phénoméne. (20)

La unificacién que Hugues pretende entre la muerta y su doble falla
en la medida en que 41 quiere realizarla en este mundo y de forma
permanente. Busca lograr en la vida lo que sdélo es poaible en la muerte,
como queda claro al final de la novela, ya muerta la doble:

Les deux femmes s’étaient identifiées en une seule. 5i
ressemblantes dans la vie, plus ressemblantes dans la mort
qul lea avait faites de la méme paleur, il ne lea distingua
plus 1'une de 1 autre -unigque visage de son amour. (21}

Pebido a la perversién de las semejanzas, Hugues debe expiar su error

con la muerte de la doble y con su propia locura.

b) Brujas.y _la muerta:

La relacién de semejanza entre la ciudad y la muerta gueda
establecida deade el titulo mismo del texto, que yuxtapcne dos nombres en
una linea de continuided, perteneciendo cada wno & smbitos distintos: lo
urbano y 1o humano-femenino, que quedan asf en una N}ecién de
interdependencia. Bste vincule de semejanza entre 1la muerta vy Brujas eg

explicitado por el narrador en el sezundo capitulo:
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fa ville, elle auasi, aimée et bells jadis, incarnalt de la
sorte sea regrets. Bruges était sa morte. Et sa morte était
Bruges. Tout s“unifiait en une destinée pareille. C"était
Bruges-la-Morte, elle méme mise au tombeau de ses gquals de
pierre, avec les artéres froldies de ses canaux, quand avait
cessé d'y battre la grande pulsation de la mer. (22)

As{, & lo lergo de la novela se despliega una estrategia por la que
el deseo de Hugues de un objeto inaccesible (la muerta) se transfiere hacia
\no palpable (la ciudad). El objeto del deseo del personaje se desdobla a
fin de ganar corporeidad, de no quedarse en la simple evocacidén de 1la
difunta, pero 86lo a condicién de que loa dos elementos gocen del mismo
estatuto, es decir, que de alguns forma se unifiquen. Como en la relacibn
vista anteriormente, el deadoblamiento tiende a llevar lo doble a 1lo
simpie, a 1o unitario. De esta forwa la ciudad se humaniza al convertirse
en el gran espejo de la muerta, y &sta gana cuerpo al hacer de la ciudad su
propia encarnacién.

Ahora bien, la relacién entre la muerta y la ciudad no es en un sélo
sentido (la difunta que impregna a Brujas con su contenido erético). Brujas
nisma también modifica & la muerta. Dado que la religlosidad es la marca
caracteristica de la ciudad flamenca, la espoaa muerta so va impregnando de
ella, sufre una progresiva “santificecién”. De ser "la esposa” en los
primeros capitulos, llega a convertirse en “la Santa” en el capitulo XI:
"...51-1a Religion dit wvrai, &1 1les chrétiens sauvés se retrouvent, il
(Humea) ne reverrait jamais, lui, la Regratés et la Sainte, pour ne point
L avoir exclusivement déairée”.

Ya deade ¢l inicio de la narracidn se habian asignado a la esposa una
eoria de atributos que 1a acerceban al arquetipo de 1la Virgen (ya
estudlados en la caracterizacién de personajes). En el proceso de

desdoblamisnto/unificacién con la ciudad, dichos rasgos se refuerzan. Al
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reapecto cabe agregar que el culto a la Virgen fue un nicleo ‘de atraccidn
para los sectores cat6licos de Fin de siglo, producto de un cruce entre el
neoplatonismo redivivo v el cristianismo, y que se reflejé en el tipo de la
“femme fragile”, Segin Hinterhimser, “su condicién inmaculada y su
proximidad al Redentor, con ls coneiguiente posibilidad de interceder ante
BEl: he agui el motivo de la especlal atraccién aue ejercié en wmuchos
espiritus la Madre de Dioa” (23).

Sin pretender adscribir totalmente el casc de Rodenbach a lo dicho
por Hinterhiuser, ea innegable el nexo que establece el autor belga entre
la tajer y la Virgen, quizds un poco velado en Bruges-la-Horte, pero muy
clarc en su slgulente novela, La Vocatlon (1885). Aqui hay que tener en
cuenta la cultura catdlica de Rodenbach quie;\, aunque no fuera practicante,
nuaca rouwpi¢é del todo su vinculo religiosg, Como detalle revelador, es
interesante que lus dos fiestas religiosas con las que Rodenbach abre y
clerra au novela son 1la Presentacién de la Virgen y la proceaién de la
Banta Sangre (la fiesta del Redentor). Asf, la Virgen y el Redentor son los
arquetipos religiosos entre loa que se desarrolla Bruges-la-Horte y que son

precisamente los mencionados por Hinterhiuger.

¢) Brijas v el viude:

En esta relacidn destaca en primer lugar 1a consonancla vocdlica
entre los nombres de los dos miembros: Bruges, Hugues; que hace que uno sea
como el eco del otro. En segundo lugar, desde el iniclo de la novela se
establece una ecuacion entre la cludad muerta y el eatado de duelo del
personaje, tan cercano a la muerte: "Son grand deuil exigeait un tel décor,
a vie ne lul serait supportable qu'icl. Il y était venu d"inatinct. (...)

11 avait besoin de silence infini et d’une existence si monotune qu'elle ne
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lul donnerait presque pluas la sensation de vivre" (24). El ligamen entre el
hombre ¥ la ciudad no es racilonal -Hugues ni siquiera es originario de
Brujas-, sino instintive.

Como afirma el narrador en el capitulo VI, entre la ciudad y el
personaje se da un fendmeno de semejanza en la medida en que ambos
comparten un estado de viudez: Hugues ha sido abundonud.o por la difunta y
la cludad por el mar. Bsta idea seguird presente en Rodenbach que, en Le
Carillonneur, eascribe: “Borluut eut le désir d’étudier, de savoir en détail
comment Bruges fut sbandonnée par la mer. Trahison brusque! Cavait été
comme un grand amour qui se retire. Bt la ville en étalt restée triste &
Jamaisa, comme veuve" (25).

La intensidad de la relacién entre Hugues y la ciudad varia a lo
largo del texto, dleminuyendo en la medida en que el personale se encuentre
hechizado por la doble. De hecho hay una armonia secreta entre la muerta y
la ciudad, pues la devo;ién a una implica devocién a la otra. Por el
contrario, Jane es un elemento perturbador en la relaciém melancélicamente
armoniosa Hugues/Brugea/la difunta. Aei, cuando el viudo entra en contacto
con la doble, se debilita el vinculo con la ciudad y con la difunta. ¥
viceversa, alelarse emocionalmente de ljx doble es acercarse a la ciudad.
Deapués del fracaeo de la prueba de ropas, cuando Hugues descubre la .
perveraa simjlitud entre Jane y la muerta, se vuelve de nuevo hacla la
ciudad, como al principio de la novela:

Il redeviendrait ce gqu”il fut. DéJ& 11 recommencait a étre
pareil & la ville. Il se retrouvalt le frédre en silence et
en mélancolie de cette Bruges douloureuse, soror dolorosa.
Ah! comme il avait bien feit d'y venir au temps de son grand
deuil! Huettea analogiea! Pénétration réciproque de 1°ime et
des choses! Nous entrons en elles, tandis au’elles pénetrent
en nous. (26)

Rodenbach  justifica el vinculo hombre-ciudad por lo que 1lama



106
“penetracién reciproca del alma y las c¢osas”, una idea muy adcorde con la
visién animista que permea toda su obra, ya tratada cuando se estudié el
tema recurrente de la vida silenciosa de las cosas. Las ciudades no son
entes muertos, sino gue poseen wna personalidad propia en estrecho vinculo
con la de sus hablitantes.

En Ia introduccién de la novela, el narrador habla de la ciudad como
de "un personnage essentiel, associé aux états d ame”. A medida que
transcurre la acclén, dicha poeicién se radicaliza: "Toute cité est un état
d“fpe, et d'y aéjourner & peine, cet &tat d°ame se communique, se propage &
nous en un fluide qui s”inocule et quon incorpore avec la nuance de 17air”
(27). De -esta forma la cludad, de estar asoclada a un estado de animo,
llega a 8er, sin vinculo comparativo o metaférico, un estado de animo por
i misma, logrando una cierta independencia con respecto al personaje

central.

De laa relmsciones de semejanza vistas, las dos (ltimaa no pertenecen
en sentide estricto al émbito del doble aungue sf al del desdoblamiento. Se
mueven en la misma matriz imaginaria, la del espejo. Por otra parte, dichas
relacionea no se encuentran separadas de la primera sino que, a lo largo
del texto, Be superponen conformando entre las tres una red especular, un
tejido metaférico y metonimico que vincula alternativamente los cuatre
elementos involucrados (la difunta, Hugues, Jane, Brujas} y que, a juicio
de Berg, constituye el verdadero logro de la novela:

Ce sont ces différents déplacements, glissements et
inversions et redistributions (de 1los cuatro elementos
sefialados) qui constituent le véritable récit de- cette
higtoire, reléguant 1°anecdote -un wveuf devemu fou et qui
finit par étrangler sa maitresse avec un tresse de cheveux

de son épouse morte- au rang de scénario insignifiant. (28)

En otras palabras, el mayor aclerto de la novela de Rodenbach es de
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tipo eatructural y radica en la interaccitn topoldégica sefialada mée que en
la profundizacion de cada elemento por separado. Dicha interaccidén se
refuerza por el ambiente especular de aguas, canales, brumas, refleloa y
tafiidon gue airven de teatro a la historia.

En conclusién, lss tres relaclones de semejanza viatas no deben ser
consideradas eisladamente sino en eatrecha interrelacién, pues en sus
entrecruzamientos variables, en sus cambioca de intensidad, es donde radica
wno de los logros del texte. Es asi como ae consigue transamitir al lector
un estedo de 4nimo caracterizado por la melancolia vy el desdoblamiento.

3.4 Bl doble y_lo, ainieatra

En este capitulec hemos tratade de establecer algunos vasos
comunicantes entre las concepciones de Rodenbach, Schopenhauer y Freud, en
especial en lo gue se refiere a la primecie del inconsciente en 14 conducta
humans. Bn el campo flloadéfico, Schopenhauer intuye dicho predominio.
Rodenbach, lector del filésofo alemén, se adhlere a dichs poeieibén -no ain
algunos cambios- y la traslada al campo literario. Por su parte, Freud, en
su propia evolucién teérica, leerd a Schopenhauer y encontrard en éate
valiosas ideas que lo ayudarin & caracterizar su propia teoria del
inconaciente. Hay, pues, entre los tres autores una clerts trama compartida‘
que ge sustenta en la lectura que tento Rodenbach como Freud hicieron de
Schopenhauer, gquien s convierte asi en un punto de referencia comin. Dado
este parenteaco espiritual, es vdlida la indagacidn del doble en la novela
del gsoritor belga a partir de ciertas noclones freudianas.

Pueato que los motivos del doble, del deadoblamiento y del espejo ~
variaciones de un mismo gran tema~, 8¢ &ncuentran en la base micoma de la

obra de Rodenbach y en especial, de Rruges-la-Morte, puede uno preguntarse
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gobre su ubicacién en el discurso peicoanalitico v, eap&cificamente,

freudiano. .

3.4.1 E1 doble en_Freud y_Rank

Los textos psicoanaliticos que abordan el tema del duble recurren
a textos literarfos como puntos de apoyo de su diacurso. Aai, Otto Rank en
El doble, utiliza materiales de Hoffman, Chamisso, Poe, Wilde, entre otros
autores. No es una casualidad que el tema del doble se robustezca y cobre
rasgos definidos con los escritores romdnticos pues, como afirma V.A.
Bravo, ea con este movimiento literario “cuando la puesta en escena de la
alteridad se plantea como una propuesta estética coherente" (29). Rank
utiliza en su estudio sobre el doble, aparte de materiales literarios,
informacidn antropolégica. A nivel psicoanalitico, pone a la teoria del
r;arciaismo como sustento del doppelginger. Ya en el primer capitulo de eata
tesis se dio mayor informacién sobre la propuesta de Rank.

Por au parte, Freud aborda el asunto del doble en Lo siniestro (1919)
~también traducido como “lo ominoso”-. En este texto comienza con
investigar el término upheimlich, que connota un cierto tipo de angustia
vinculada con lo siniestro. Para ello también utiliza materiales
literarios, en especial un cuento de Hoffman titulado “El hombre de la
arena”.

Al inicio de su eascrito, Freud afirma que el psicoanalista raramente
siente el incentive de emprender investigaciones estéticas, pues su
actividad se orienta hacin otros estratos de la vida psiguica. No obstante
puede darse la ocasién en que se ve impelido a poner atencién en
determinado sector de la estética, generalmente descuidado por “la

literatura estética proplamente dicha”, eato es, en algun grado, la critica
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literaria. Uno de estos dominios es lo umheimlich, lo sinieatro.

Freud inveatiga este términn no 8510 en sus variaciones alemanas aino
tambtén en sua equivalentes en otras lenguas (latin, griego, inglés,
francés, espaficl, italianc, portugués, d&rabe y hebreo), realizando asi un
exhaustivo trabajo filoldgico que abarca toda la primera parte de un ensayo
conformado por trea. De esta forma su punto de purtida no es s6lo estético
sino también linglistico. Freud busca superar la ecuacién simplista
siniestro=insdlito, apuntando mé&s blen hacia “aquella auérte de espantoso
que afecta las cosas conocidas y familiares deade tiempo atrds" (30).

En 1las dos siguientes partes, Freud identifica y comenta un conjunto
de factores que transforman lo angustioso en sinieatro. El primero es un
trasfondo animista “caracterizado por la pululacién de espiritus humenos en
el mundo, por 1la sobreestimacién narcisista de los propios procescs
paiquicos, por la omnipotencia del pensamiento y por la técnica de la magia
que en ella se basa, por la atribuclon de fuerzas mégicas, minuciosamente
graduadas a personas extrafias y a objetos” (31).

El segundo factor de lo siniestro se refiere a una estrecha relacién
con la muerte y con sus signoa: caddveres, aparicién de muertos, espectros,
etc. Este rasgo a veces puede incluir.la idea de que los muertos se tornan
enemigos del scbreviviente vy ae proponen llevarlo consigo para estar
acompgﬂados en su nueva existencia.

A primera vista estos dos rasgos de lo siniestro podrian parecer
contradictorios en la medida en que el primero tiende a dotar de vida a lo
inanimado, mientras que el segundo va en direccién contraria: es la muerte
1a que quiere apoderarse de lo vivo. Pero el se profundiza un poco més en
el saunto &e verd que lo que se busca realmente s difuminar la frontera

entre amboa campos, aunque a la larga lo dominante sea el aspecto de la
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muerte. Aqui cabe mencionar la opinién de E. Jentsch -citada por Freud- de
que el caso por excelencia de lo sinjestro es

la “duda de que un ser aparentemente animado sea en efecto
viviente, y &« la inversa: de que un objeto sin vida eaté en
alguna forma anlmado”. aduciend> con tal fin la impresidn
que despiertan las figuras de cera, las mufiecas “asbias” y
las autématas. (32)

Como Be verd posteriormente, el tema del doble puede a veces
adscribirae & ese intento de difuminar los limites entre lo vivoy lo
muerto.

Un tercer factor de lo siniestro es au relacién con la angustia
infantil de castraclén que la experiencia psicoanalitica descubre en los
sujetos. En el cuento estudiado por Freud dicha angustia se manifieata en
el temor del personaje Nataniel por quedar ciego, sustitucidn frecuente de
la angustia de castracién. Aqui Freud menciona el castigo que Edipo se
impone, quien, al enceguecerse, lo que realiza es una castracién atenuada.
Estrechamente vinculados a la angustia infantil estdn la soledad, el
ailencio y la oscuridad.

Otra fuente del sentimiento de lo siniestro es el factor de la
repeticion de lo mismo, como por ejemplo un contimio retorno involuntario a
un mismo lugar o un mismo mimero que & lo largo de una jornada aparece
recurrentemente. Asi, este factor de 1la repeticién involuntaria hace
parecer siniestro lo que en otras circunstancias seria inocente, imponiendo
de esta forma la idea de lo nefasto e ineludible donde en otru contexto se
hablaria de casvalidad.

Al hablar de lo sinlestro evocado por =1 retorno de lo semejante,
Freud 1o vincula con la vida pasiquica infantil y a centinuacidn, subraya un

rasgo del inconsciente:
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Me limito, pues, a seflalar que la actividad psiquica
inconsciente estd dominada por un antomatismo o impulso de
repeticién (repeticién compulsiva), 1inherente, con toda
probabilidad, a la esencia misma de los instintos, provisto
de poderio suficiente para sobreronerse al principio del
plecer, un impulso que confiere a clertas manifestacionea de
la vida psiquica un carédcter demoniaco. (32)

Nétese en esta caracterizacién de la actividad inconsciente 1la
influencia de Schopenhauer, quien daba como rasgo central de la Voluntad
precisamente 1z repeticién. Siguiendo a Freud puede decirse que se sentira
como siniestro cuanto sea susceptible de evocar dicho impulso de repeticién

interior.

Bn su escrito, Freud subrays entre los diversos temss que provocan un
efecto siniestro el del doble o del "otro yo" en todas eus variacionea. Al
respecto menciona cuatro posibilidades (no excluyentes entre ai):
-Aparicién de personas fisicsmente idénticas.

-Acrecentamiento de este parecido o igualdad mediante la transmisién de los
procésoa animicos de una persona a su doble (telepatia}.

-Identificacién de wuna persona con otra, con lo que se pierde el dominio
sobre su propio yo (desdoblamiento).

~Repeticidén de los miemos rasgos fisicos y animicos en varias generaciones
sucesivas. .

En el tratamiento que Rodenbach hace del tema del doble encontramos
el primero y el tercerc de loa rasgos, puesto que entre la esposa muerta y
Jane Scott hay semejanza fisica y, ademés, el personaje centra.l realiza una
total identificacién de wna por la otra, por lo menoas durante la primera
mitad de la novela.

Por otra parte, Freud menciona el trabajo de Rank y los vinculos que

eagte autor eatablece entre el doble y la imagen en el espejo o la sombra,
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el animismo y el temor a la muerte. Sobre esto ultimo sefiala ‘la evolucién
del doble que iria de una posicion de “narcisismo primitivo”, en que su
funnlén era conjurar la aniquilacién -el "alma inmortal” como el primer
doble que asegura la supervivencia-, hasta un segundo momento en que el
doble se convierte en un mensajero de la muerte. A lo largo de la historia,
el doppolginger pasa de tener un signo positivo {continuidad del yo) a un
aigno negativo (destruccion inminente del yo).

Freud hace una aclaracién importante. Advierte que, superado el
narcisismo inicial necesario para la consolidacién del yo, éste continta
evolucionando con lo que se desarrolla una Instancia particular que se
opone al resto del yo y que sirve para la autoobservacidn y para la
autocritica, cumpliendo asi una funcién de censura psiquica, familiarmente
llamada “la voz de la conciencia”.

Continfia diciendo que, a su modo de ver, cuande los poetas sae
lanentan de que en el hombre moran dos almas o cuando los psicélogos
populares hablan de la escisién del yo, piensan en esta divisién entre la
instancia critica mencionada y el yo residual y no aluden realmente al
antagonismo descublerto por el psicoandlisis entre el yo y lo inconaclente
reprimido, verdadero nicleo 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 s8suyo, siendo indiferente que el contenido
reprimido haya tenido originalmente ese cardcter angustioso o si fue
adquirido posteriormente. De esta maners lo sinieatro no es realmente algo
nuevo, sino mas bien un elemento que fue familiar a la vida psiquica del

awjeto y que se volvid extrafio adlo mediante el proceso de su represion.
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3.4.2 Doble.y .ainiestra en Rodenbach.
luego de haber viato la constelacién de factores que interviene en
la gestacion de un efecto siniestro, conviene estudiar 1la situacién de
Radenbach al respecto a partir de Brugea-la-Morte.
En el capitulo anterior se estudiaron las recurrencias tematicas en
la obra de Rodenbach: 1las ciudades muertas, el ailencio, la muerte y
finalmente, la vida silenclosa de las cosas. Al recordar los dos primeros
factores de lo siniestro anotados por Freud -el animlsme y la relacién con
la muerte-, se ob;erva que se inscriben en el campo temdtico de Rodenbach.
Con respecto al primer factor se aclaré que en 8l caso del autor
belda no se trata de simple animismo sino de uno por partida doble, puesto
que la vida silenclosa de las cosas no ee limita a ser un reflejo de la
vida de los hombres -de Hugues, especificamente~, sino que ella posee una
cierta autonomia que le permite imponerse a los designios humanos. Ahora
puede agregarse que dicha autonomia se sustenta en el inconaciente del
personaje. También se ha aseflalado que, deade la introduccién de la novela,
el autor dota expresamente & la ciudad de un papel de personale v al final,
luego del asesinatoc de Jane, cémo es ella la que permanece: "Les rues
étaient de nouveau vides. La ville allait recommencer & étre seule” (34).
Debido precisamente a esta accién sutil de Brujas el lector duda si.
Hugues ha sido victima o verdugo. Sus manos anudaron la cabellera que matd
a Jane, pero queda la duda sobre el origen del impulso criminal. Asi, Jane
queda muerta en ei salén de las reliquias y “quant & Hugues, il regardait
sans comprendre, sans plus savoir...” Ademds, el personaje ha actuado sélo
después de ver la procesidén de la Santa Sangre, de haber sido “gagné par
1" impression mystique, par la ferveur de tous ces visages, par la foi de

cette immense foule massée dans les rues” (35); es decir, después de haber
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sido tomado por Brujas.

En cuanto al segundo factor, el vinculo con la muerte, toda la novela |,
estd impregnada de dicha atmésfera y puede decirae que esta filiacién
vertebra el texto desde el primer capitulo (la evocacidn de la difunta, la
viudez, la cabellera) hasta el Ultimo (la procesién 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 “mystérieuse identification de ces
deux visages”, de tal manera que “maintenant, quand il songeait & sa femme,
c“était 1°inconnue de 1 autre soir qu”il revoyait; elle était son souvenir
vivant, précisé. Elle lui apparaissait comme 1la morte plus ressemblante”
(36). Es asi como Jane llega a ser para el viudo la reencarnacién o mejor,
la resurreccion de la esposa. No en balde, en el capitulo III, se compara
la mirada de Jane con la de Lizaro, el resucitado biblico.

El tercer factor de lo siniestro anotado por Freud, la relacién con
la angustia infantil de castracidn, en Bruges-la-Morte es menos visible que
los dos anteriores, pero no por ello estd ausente. Cuando Freud estudia
este rasgo en el cuento de Hoffman aubraya el miedo del personaje Nataniel
de perder sus ojos asi como el papel que tienen los ojos sueltos de
Olimpia, la mufieca de la que Nataniel se enamora sin saber que no es
humana, de manera similar a como Hugues ee enamora de Jane bajo la ilusién
de que es su esposa resurrecta. Freud interpreta esto recordando que la
experiencia psicoanalitica muestra que herirse los ojos o perder la vista
es un motivo de terrible angustia {infantil. Posteriormente extiende el
alcance de su afirmacidén més &lld de los ojos para abarcar los miembros
separados del cuerpo (cabezas cortadas, manos desprendidas, pies ‘que danzan
solos, etc.), que son elementos cargados de efecto siniestro, especlalmente

8l conservan actividad independiente, vinculande dicho caracter con el
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complejo de castracidn.

Bruges-la-Horte no es un texto ajeno a este aspecto psicolégico en la
medida en que la cabellera conservada por Hugues en un cofre es parte de la
muerta, simbolo palpable que refuerga constantemente el recuerdo de la
difunta, disuadiéndolo de relacionarse con otras mujeres que no sean
“Ella”, la muerta, la ideal. En este sentido la cabellera porta la marca de
la castracién, del rechazo de la sexualidad.

No en balde la cabellera va a ser el medio con el que Hugues matara a
Jane, es decir, a la myjer que encarna la voluptuosidad, por opoaicién a la
muerta, la mujer gue se ama Yy que se desea pero cuyo accesc esté vedado,
exactamente como la madre 1o estd para el hijo una vez establecido el
tridngulo edipico segin el psicoanélisis.

Esta carga oculta de castracién que conlleva la cabellera explica su
especial ubicacién en la novela: al inicio, al medio y al final; esto es,
en los capitulos I, VII y XV, lo que habla del sentimiento de castracién
subyacente a lo largo del texto y que puede vincularge con la pulsién
inceatuosa ya anotada cuando se estudiaron los esquemas recurrentes entre
personajes (2.2.2). Es asi como este “complejo de castracidn” sobrepasa los
1limites de Bruges-la-Morte para abarcar a toda la obra narrativa de
Rodenbach, si 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 sigulente novela, La Vocationm,
la madre -Mme.Cadzand- rellena el almohadén que usa para dormir con los
cabellos cortados de su hijo. A

Otroa elementos sefialados por Freud que se vinculan con la angustia
infantil son la soledad, el silencio y la oscuridad. De éatos, los dos

primeros pertenecen al repertorio de Rodenbach y han sido repetidamente
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gefialados coms caracteristicos de su produccién. En cuanto al tercero,
Rodenbach gusta de la penumbra més que de la oscuridad, y esto se aprecia |
en la preferencia de sus peraonajes por €l crepisculo. Precisanente en wno
de esos paseos crepuascnlures ge produce el encuentro entre Hugies y Jane.

La vehemencia con la que HRodenbach se adhiere a motivom acu&ticos
puede ser visto como un raago wds del complejo de castracién sefialado, en
cuanto & su parenteaco con el anhelo de retorne al vientre maternc. De
cierta forma, Brujas pude ser imaginada como un enorme vientre en sl que
Hugues flota y deambula {unién incestuosa) al tiempo gue lo excluye de tada
mujer que no sea la madre/la muerta (castracidn).

Con respecto al cuarto factor de lo siniestro, el retorno de 1lo
semejante, se ha visto, en sspecial en el spartado 3.2, que esth en el
meolle miamo de la produccién de Rodenbach y en especial en su teoria de
las semejanzes. Dichas repeticiones son l1lamadss por Rodenbach “les
reprises mystérieuses”, “le retour de sentiments”, “les anniversaires du
coeur”.

De esta forma puede verse que Bruges-la-Morte es un texto en donde lo
siniestro es wna dimensitn totalments pertinente. Ahora bien, ai como
afirma Freud la esencia de lo siniestro radica en algo reprimido que
retorna, entonces cabe preguntarse qué es lo que reprime Huguea. A esto hay
gue contestar que es su deseo sexual, hasta entonces sublimado por el culto
& la muerta. Dicho desec reprimido va & manifestarse en el seno de lo
faniliar -la ciudad de Brujas- bajo la figura. de Jane, iniclalmente una
réplica de la difunta. B5Su asemejanza fisica es lo que permite la conexidn
1ibidinal de Hugues, pero luego (después del chapitulo VII) se revelard como
el factor esenclal de voluptuosidad.

Para entonces Hugies serd consciente de la diferencia entre las dos
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mujeres, no s86lo por su propio descubrimiento, sino también por los
anénimos de los brujenses. Sin embargo, no rompe con Jane, prisionero de
una pasién que oa comparada con un maleficio del diablo y con una posesién:

11 ne s’agiesait plus de la morte; c eat Jane dont le charme
peu & peu 1l avait ensorcelé et qu”il tremblait de perdre. Ce
n’est plus seulement son visage, ¢’est sa chair, c’est tout
son corps dont la vision s’évoquait pour lui, brilante, de
1*autre c6té de la nuit. (37)

Por 1lo anterior, el tema del doble en Bruges-la-Morte no debe ser
viato aisladamente como un mero recurso retérico para producir asombro en
el lector, sino dentro de la constelacién més amplia de lo ainiestro, con
lo que aquél se enriquece. De las cuatro modalidades del doble anotadas por
Freud, doa son pertinentes en esta novela: la igualdad fisica entre Jane y
la muerta, y la identificacién de una con otra por parte de Hugues.

Sin embargo, no basta con subrayar los rasgos comunes del doble en
Rodenbach con otros tratamientos literarios por parte de autores comc Poe y
Hoffman, sino que también es necesario seflalar sus particularidades, entre
las que cabe sefialar que no se trata del doble del porsonaje central, como
hasta entonces ee habia hecho; y segundo, que es el primer doble femenino -
por lo menos con respecto a la galerfa de autores mencionada por Rank vy
Freud-. Ahora bien, aunque el doble no sea del protagonista, a quien pone
en evidencia no es tanto a la mujer que duplica sino al deseo reprimido de '
Hugues, con lo que al fin y al cabo, el doble acaba siendo un medio que
arroja luz sobre los aspectos oscuros del personaje central.

En  su ensayo, Freud distingue entre 1lo siniestro vivido (los
complejos infantiles reprimidos y reanimados por una impresién exterior) y
lo siniestrn imaginado o referido, propio de la ficcién. Acota que ésta
dispone de muchos medios para provocar efect.os sinlestros que no existen en

la vida real. La ficcién posee ciertos privilegios en la medida en que el
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narrador puede ubicarse en un lugar ambiguo con respecto’ al lector,
aembrando en éste la duda, dejéndolo en suspenso sobre las reglas que rigen .
en ese universo narrative y esquivande hasta el fin una explicacidn
decisiva sobre lo acontecidn,

Bato sucede precisamente con Bruges-la-torte, donde Rodenbach no usa
al doble exclusivamente como un recurso fantdstico, como habia sido 1o
usual, sino gue al inacribirlo en un gistema de analogias y
desdoblamientos, le atribuye wna serie de implicaciones psicoldgicas que
aqui se ha intentado dilucidar. De hecho Bruges-la-Morte no descarta del
todo dicha veta fantéstica, pues preserva la duda, lo que T. Todorov ha
llamado "1 hésitation” propis del relato fantdstico tradicional (38), péro
de ninguna forma dicho aapecto ea predominante y ni siquiera necesario,
pues el texto pueds ger lefdo y entendide sin referencia & lo sobrenatural
(;pelando a la casuslidad de un parecido fisico eantre las dos mujeres y al
creciente deliric de Hugues. Quiz&s por esto Berg ha definido Bruges-la-
HMorte como “un bref récit qui tient le milieu entre le roman pasychologique,

la nouvelle fantastique et le poéme en prose” (39).

3.4.3 La_ruta del doble

Para efectos narratives, de las tres relaciones de semejanza
aefaladas en 3.3, la priucipal ea la que se da entre la esposa muerta y
Jane Scott, puesto que es la que contiene el elemento perturbador que
accionard la trama: Jane, la doble fisica. la novela comienca con la
descripecién de un eatado de relativo equilibric en el gue el viudo
melancolico deambula por la ciudad, Brujas, 1la cual encarna su pasado
aporoso. La aoledad de Hugues se da sélo con referencia & los demds hombres

y mujeres. En lo intimo se encuentra acompafiade por Brujas y por la
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difunta. Ksta situacidén animica va a ser perturbada por la aparicién de
Jane, que establece un nuevo ordenamiento.

Por otra parte, dicha relacién de semejanza correaponde al caso
tipico del doble, esto es, &l de la semejanza fisica, “d’une ressemblance
qui allait Jusqu'a 1”identité”, en tanto que las otras dos son mnés
estrictamente relaciones de desdoblamiento que, aunque inseritas en el
nismo sistema imaginario del doble, no son la misma cosa. Puede decirse que
todo doble implica un desdoblamiento pero no todo desdoblamiento implica un
doble.

Ahora bien, como ya se sefials, wno de los mayores acliertos de la
novela radica en la interaccidén de cuatro elementos (Hugues, Brujas, Jane,
la difunta), en sua inversiones y redistribuciones, que van moviéndose no
azarosamente sino seg(in una légica narrativa hasta desembocar en la escena
final del asesinato.

Ginette Michaux (40) establece un esquema de accién basado en una
configuracidén impar de tres términos, distribuidos segin el siguiente
princlpio: “face & un terme en position de anlitaire, les deux autres
forment couple et tendent 4 se muer en double”. Desde la perspectiva
simbolista, este principio parece seguir un impulao de retroactividad -como
de un eco invertido~ puesto que, asi como un original no funclona sin un-
dable, sin una copia, de manera parecida el doble no funciona ain un
tercero.

Michaux divide el texto en cuatro tiempos, cada uno con su particular
configuracidn de tres términos, y son sus cambios de posicién los que van
caracterinando cada tiempo y ordenando la evolucién de la novela. Asi, en
el primer tiempo, Hugues estd en posicién solitaria por oposicién al

recuerdo de su pasado y a la imagen de la pareja feliz que é1 formara con
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8u esposa (capitulos I y II). En el gegundo tiempo el tridngulo esté
conformado por Hugues y Jane en fuerte vinculo por oposicién a Brujas-la-
tHuerta, que se encuentra solitaria. Del capitulo IX al XIII ee asiste a una
meeva rotacién en que la posicidn solitaria es tomada por Jane frente a los
otros dos elementos shora en relacién estrecha: Hugues y Brujas-la-Muerta.
Por Gltimo, 1a novela presenta una combinacién final: Hugues solitario
fente a Jane wnificada con Brujas-la-Muerta. Como puede apreciarse, en este
esquema Hugues comienza y acaba en posicién solitaria. Resumiendo 1o

anterior presentamos el sigulente esquema:

recuerdo del pasado
I Hugues™ (cap. I y II)

imagen de la pareja feliz

/Brujas-la-Viva .
i1 Hugue< (caps. III a
Brujas-la-Muerta VIIY)

Jane Scott
II1 \Hugues/ (caps. IX a

S~ l XIII)

Brujas-la-Muerta

Jane Scott

—
\

Brujas-la-Muerta

v Hugues (cap. XIV y
XV)

La doble barra en cada tiempo indica la relacién fuerte, opuesta al
tercer elemento en posicién solitaria, que no aislada, pues en ningin
momento deja de haber un vinculo entre los tres elementos. Lo que varia de
tiempo en tiempo es la fuerza de cada vinculo.

Con algunas modificaciones cabe utilizar este esquema de légica
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narrativa para describir la ruta del doble en Bruges-la-Morte. Consideramos .
pertinente retomar dicho esquema dada su configuracidén impar de tres
términoa, acorde con los tridngulos narrativos vistos en el apartado 2.2.2
que mostraban esquemas recirrentes de relaciones entre personajes.

Por otra parte, el esquema trlangular se justifica porque, aunque se
trata de cuatro elementos por combinar (Hugues, Brujas, Jane, la difunta),
dos de ellos estdn 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
segunda brinda a la primera la carga emotiva y sentimental de la que la
ciudad por 81 sola careceria. Ademds, dicha unificacién es vdlida deade el
momento en que el narrador funde los dos elementos en el titulo. Al
analizar el primer esquema estructural recurrente (2.2.2), ya se habia
unido en un mismo campo de significacidén a la muerta, a la ciudad y &
Barbe, miesto que entre laag tres hay una completa armonia: la fidelidad a
una de ellas significa la fidelidad a las otraa dos.

B8 aa3i que en el esquema de 1égica narrativa que se propone se
utilizan tres elementos y cuatro tiempos, como en el de Michaux, pero los
elementos no son variables sino constantes. Por ejemplo, Michaux usa en el
primer tiempo: Hugues, imagen de la pareja, recuerdo del pasado; en el'
segundo: Hugues, Brujas-la-Viva, Brujas-la-Muerta; y en el tercero y
cuarto: Hugues, Jane y Brujas-la-thierta. S6lo haciendo constantes los tres
elementos en los cuatro tiempos puede hablarse en sentido estricto de
rotacién.

En cuanto a los bloques narrativos que conforman cada tiempo, el
nuevo esquema coincide a grosso modo con el de Michaux, con una diferencia:

el capitulo VIII, centradoc enteramente en Barbe, queda excluido tanto del
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tiempo I como del III, convirtiéndose mds blen en una .especie de
transicion entre la primera y la segunda parte de la novela (hablando en
términoa de nimero de capitulos).

El primer tiempo del esquema propuesto parte de un estado de
equilibro inestable entre Hugues (H) y Brujas/la muerta (B/m), dejando en
posici6n solitaria y sobre todo, latente, a Jane (J), que no ha hecho su
aparicién en 1la historia pero que dado su cardcter especular, pueds ser
imaginada como un elemento en potencia. Puesto que Jane es un reflejo
fisico de la muerta, puede decirae que existe potencialmente a partir de la

oxistencia previa de la esposa:

El segundo tiempo corresponde a la aparici6n de la doble, Jane, y al
consecuente acercamiento entre ella y Hugues, quedaﬁdo en posicidn
solitaria Brujas/la muerta. Este tiempo, que abarca del capitulo III al
VII, muestra a Hugues deade una posicién de total hechizo, subyugado por la
1lusién de la doble, hasta otra posicién en que surge la duda por la
validez de la fusién que 61 opera entre las dos mujeres, luego del fracaso

de la prusba de ropas:

I J

@/
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El capitulo VIII, dedicado en su totalidad a Barbe, se concibe como
transitivo entre un tiempo de mixima conjunci6én entre Hugues y Jane y el
siguiente de progresiva separacién.

El tercer tiempo, como acaba de decirse, seflala la separacién
creciente entre Hugues y Jane y el consiguiente acercamiento del primero a
Brujas/la muerta. En consecuencia, la tercera excluida es Jane. Es un
tiempo de acentuacién de las diferencias entre la doble y la difunta que se

desarrolla en cierto modo en direccién opuesta a la del segundo tiempo:

H

III @

El cuarto tiempo es el de la desaparici6én de la doble o més bien, el
de su unificacién real, no imaginada, con la muerta. Aqui el doble,
reprimido originalmente y luego manifestado en 1la superficie, retorna al
lugar de partida, al dominio del inconsciente y de la muerte. El elemento

excluido es Hugues:

@\

Si bien hay semejanzas entre el esquema propuesto y el de Michaux,

J

hay una diferenclia (entre otras seflaladss en el transcurso de la
exposicién) que no debe escapar a la atencién: mientras que el esquema de

Michaux inicia y acaba con Hugues en posicién solitaria, el nuevo esquema



124
propueato parte de un Hugues acompafiado y que al final del p}oueﬂo queda
aislade. De esta forma, se pretende subrayar que la soledad final de Hugues
en nada se parece al estado Iniclal, solitario en apariencia pero
acompaiiado {nlimamente por Brujas/la muerta,

Huguea hace una utilizacidén equivoca de las analogias al tratar de
unificar el suefio (la difunta) con la realidad (Jane) y debe pagar por
ello: "I1 avait voulu éluder la Mort, en triompher et la narguer par le
spécleux artifice d"une ressemblance. Ls Mort, peut-&tre, se vengerait”
{41). E1 nuevo eaquema subraya entonces el proceso de aniquilamiento del
personaje central, en eate caso no fisica asino mentalmente, final trégico
que es una constante en los personajea rodenbachianos. De estar acompafiado
eapiritualmente por Brujas/la muerta, Hugues termina en 1la aoledad
irremediable del enajenado.

Por otra parte, no debe confundirse el anterior esquema de légica del
doble con el eaquema de tiempos visto en el apartado 2.3.4, donde se
analizd la temporalidad de la novela. Mientras que el primero es ante todo
alnémico ¥y lo que persigue ea sefialar el movimiento del doble en 1la
interrelacién cambiante de los elementos para explicar el aislamiento final
de Hugues, el esquema vieto en 2.3.4. es ante todo descriptivo de las
modalidades temporalea y narrativas del texto.

s a partir del esquema de 16gica narrativa como puede daducirse la
ruta seguida por el doble en la novela. El primer tiempo corresponde a la
fase prepur;tnrja de la aparicion del doble, donde se sientan las bases que
Justifican el asombro ante la irrupcién de Jane al final del segundo
rapitulo y ya con fuerza en el tercero. En el segundo tiempo el dominio del
dobile sobre Hugues llega & sn  esplendor, siempre bajo la jlusién de Ja

identidad entre 1as dos wujeres. Este poder llega a su punto culminante
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antes de que Jane sge pruebe las ropas de la otra (capitulo VII), ya que
después hay un cambio de signo y comienza més bien la fase decreciente, que
corresponde al tercer tiempo. Aqui se acentuan las diferencias entre la
doble y la original, Jane va perdiendo progresivamente su poder hechizante,
quedando reducido a la atracci6n sexual que, aunque con una gran fuerza, no
es lo mismo que si se acompafia de la iluaién de ser la esposa resurrecta.
Finalmente, el cuarto tiempo marca la desaparicién de la doble al ser
absorbida por el Ambito de la muerte.

La trayectoria anterior puede visualizarse asfi:

L TR
AN " — e Re
T UMWY VWX AN

TI, el tiempo preparatorioc de la aparicién, & 8 aparece punteado.

El punto A marca el momento de la aparicién del deble, cuyo poder sobre
Hugues iré creciendo hasta el punto B, al final del capitulo VII (escena de
1a prueba de ropas). Sigue un trayecto de transicién (capitulo VIII) que no
involucra al doble de manera directa. El tercer tiempo (T III) marca el
descenso relativo del poder del doble, limitado ahora a la atraccién

sexval, ain la ilusién de la semejanza. Finalmente, el punto C en el cuarto
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tiempo (T IV) marca la desaparicién del doble, su unificacién con el

original {la difunta) en el reino de la muerte.

3.5 Kl doble v la melancolia

El ultimo punto a desarrollar en este capitulo se refiere por wna
parte a la relacién entre el duelo y la melancolia, y por la otra a lo que
seria una psicologia propicia al tema del doble. Como en el punto anterior
en que ge recurrié a un escrito de Freud para estudiar el vinculo entre el
doble y lo siniestro, también en esta exploracién haremos referencia a un
ensayo del paicoanalista vienés: Duelo y melancolia (42).

A lo largo de Bruges-la-Morte, el narrador menciona repetidamente
expresiones como melancolia, tristeza, "alma gris”, viudez, aplicadas tanto
al personaje masculino como a la ciudad. De hecho, estos rasgos de duelo y
n;elancolia estén en la base de la relacidn de semejanza establecida entre
ambos. Por lo tanto, 1la exploracién del contenido psicoanalitico de estos
términos puede arrojar luz sobre algunos aspectos del texto y en especial
sobre el tema del doble.

En s8u ensayo, Freud afirma que, a pesar de que existe una estrecha
relacidn entre duelo y melancolia, eatas experiencias no son equivalentes.
Si bien en ambos estados hay condiciones semejantes (la pérdida de una
persona amada o de una abstraccién que haga sus veces, como la patria, un
ideal, etc.) el primero se considera justificado y pasajero, en tanto que
el segqundo puede inscribirse en algunos casos en el terreno de lo
patolégico.

En ¢l duelo hay una pérdida del objeto amado. Luego el sujeto hace un
examen de realidad tras el cual se siente impelido -no sin renuencia de su

rarte- a quitar toda 1libido de sus enlaces con ese objeto, a desplazarla.
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Con un gran trabajo de tiempo y de energia, dicho trabajo de desasimiento
libidinal (trabajo del duelo) va realizéndose progresivamente, hasta que el
yo se vuelve otra vez libre y desinhibido.

Por su parte, la melancolia se caracteriza por wna profunda tristeza,
una cancelacién del interés por el mundo exterior con una consecuente
pérdida de la capacidad de umar, la inhibicidn de toda productividad vy una
disminmicion del sentimiento de si. En el caso del melanc6lico, la pérdida
del objeto amado es més ideal que real, no se discierne con precisién lo
que se perdié, nl por parte del analista ni por la del doliente. El
melancélico sabe a quién perdié pero no lo que perdid en &l. Aqui surge una
diferencia importante con el duelo, pues mientras en éste no hay nada
inconsciente en lo que se refiere a la pérdida, en la melancolia la pérdida
del objeto estd substraida de la conciencia, es decir, se ubica en el
4mbito de lo inconaciente.

Otra diferencia entre ambos estados es que en la melancolia -y no en
el duelo- hay una extraordinaria devaluacién en el sentimiento del yo. No
e8 8610 el mundo el que se ha hecho pobre y vacio sino también el yo.

fuege de la pérdida del objeto amado, en el duelo la libido se retira
] paulatinamente de aquél v se desplaza a uno nuevo. En la melancolia, la
libido libre no se deaplaza a otro objeto sino que se retira en el yo, .
donde eatablece una identificaci6n de éste con el objeto ausente:

La sombra del objeto cayd sobre el yo, quien, en lo
sucesivo, pudo eer juzgado por una instancia particular como
un ohjeto, como el objeto abandonado. De esa manera, la
pérdida del objeto hubo de mudarse en una pérdida del yo, y
el conflicto entre el yo y la persona amada, en una
biparticién entre el yo oritico y el yo alterado ror
identificacién. (43)
¥n Brugea-la-Morte el narrsdor gueta de enfatizar el eatado de duelo

del personaje, cuya viudez fue para 681 “un otofic precoz”, El duelo
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introdujo en el personaje un gentimiento de estar incompleto, de falta, que
le hace exclamar en el cuarto pdrrafo del primer capitulo, apenas comenzada
la narracién, su primera intervencién en estilo directo: "Et il se répétait
a lui-méme: “Veuf! Ktre veuf! Je suis le veuf” Mot irrémédiable et bref!
d’une seule syllabe, sans écho. Mot impair et qui désigne blen 1°atre
dépareillé” (44).

Asi, Hugues se aferra a sus recuerdos, a su dolor, a las reliquias de
la muerta, en lo que Freud llagaria un automartirio melancélico
inequivocamente gozoso. El yo de Hugues se encuentra alterado
permanentemente por la identificacién establecida entre &1 y la difunta,
que es también identificacién entre 61 y Brujas. No busca transformar su
estado de duelo y melancolia; al contrario, como “8tre dépareillé” que es,
buaca analogias a su condici6én animica, como se observa el dia en que tiene
su primer encuentro con la doble:

I1 se décida pourtant 4 sortir, non pour chercher au-dehors
quslque distraction obligée ou quelque reméde & son mal. I1
n’en voulait point essayer. Mais i1 aimait cheminer aux
approches du soir et chercher des analogies A eon deuil dans
de solitaires canaux et d’écclésiastiques quartiers. (45)

Hay qus mencionar que la melancolia es un estado de todos los
perasonajes centrales de Rodenbach, desde L°Art en exil hasta le
Carillonneur. La particularidad de Hugues consiste en que es el unico viudo
durante todo el relato. Jean Rembrandt enviudara al final de L°Art en exil,
1o que viene a afiadir el estado de duelo a una melancolia previa. Dada la
recurrencia del estado melancélico en la narrativa de Rodenbmch, es rosible
afirmar que eun el caso de Bruges-la-thrte el duelo es apenas un recurso
para Justificar 1la melancolia del héroe, que ademis le rermite ‘establecer
un lazo metaféeico con 1a ciudad, En general puede decirse que viudos,

solterns ¢ casados, los personajes de Rodenbach siempre son de temperusmento



129
melancélico.

Al profundizar en la identificacién 1libidinal entre el yo y la sombra
del objetn amado que ncurre en la melancolia, Freud menciona
significativemente una obgervacién de Otto Rank, el tedrico del doble, en
o] sentido de que dicha identificacién se realiza scobre una base
narcisista, convirtiéndose en un sustituto del vinculo amoroso. Eato puede
explicar la renuencia de Hugues a salir de su estado melancdlico y el hecho
da querer perseverar en &1, haciendo eco del refrén que dice: "De lo que te
quejas, gozas“.

Este narcisismo que entra en juego en la melancolia permite entender
la recurrencia de la temdtica del espejo en la obra de Rodenbach. El espejo
es el centro de una red de imégenes ligadas al tema del agua, del silencio
y del sueflo. Ecos, reflejos, doblea, tafiidos, espejismos, conforman esta
red imaginaria.

Dicho narcisismo abarca incluso a la relacién amorosa, que siempre es
presentada por el narrador bajo la imagen del espejo, como "1~ accord das
8mes, distantes et jointes pourtant, comme les quaic paralléles d’'un canal
qui m8le leurs deux refleta”. Nétese que la unién no es de los cuerpos aino
de sus reflejoa. La unidad perfecta de la pareja es ante todo un ideal y
cuando sucede en la realidad, tiene apenas una existencia efimera, truncada
por la muerte o por la presién sccial. En Bruges-la-Morte el peraonaje
affora “l'unité du couple qui se suffit”, mlentras que en L°Art en exil Jean
Rembrandt "était loin de ce grand bonheur d’un couple tel qu”il 1 avait
révé, miroirs Jumeaux suspendus aux muraillea 1'un devant 17autre at
reflétant les objets d'une identique maniére” (46).

e esta forma, el objeto amado no es a la larga méds que un reflejo de

81 mismo, deda la identificacion narcisista que el héroe melanc6lico
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establece entre dicho objeto y €1 mismo: “la femme peut ne pas étre une
voix qui parle, mais elle doit étre au moins un échoe qui répond (47).

fate sustrato narcisista de la melancolia -propia 'nn 86lo de sus
personajes, sino también del propio Rodenbach- favorece una psicologia del
reflejo y una estética del desdoblamiento. Con esto no se pretende afirmar
que en la base de todo doble literaric haya un componente melancélico, pero
a{ puede decirse que un temperamento melancdlico puede propiciar una
estética del desdoblamiento y que, en el limite, dicho desdoblamiento puede
autonomizarse bajo la figura del doble.

Ya se ha mencionado el conflicto que se establece en el melancélico
entre su yo alterado por la identificacién y su yo critico. Una parte del
vo se opone & la otra, la aprecia criticamente, la toma por objeto. De agui
que como lo expresa Freud uno de los rasgos del melancélico sea esa “rebaja
d;l sentimientc de s8f que se exterioriza en autorreproches ¥
autodenigraciones y se extrema hasta una delirante expectativa de castigo”.
Por su parte, 0. Rank ha seflalado que como consecuencia de eate conflicto
el yo critico puede autonomizarse bajo la figura del doble, que encarnaria
una cierta conciencia moral. Es asi como el origen del doble puede
vincularse con dicho conflicto, pero éate es el acercamiento més
superficial al asunto pues como ya se estudid en 3.4.1, el antagonismo
esencial del doble es entre el yo y el inconsciente reprimido, verdadero
nicleo de lo siniestro.

Hugues cumple con todos los rasgos del melancdlico seflalados por

-Freud: la profunda tristeza, la pérdida del interés por el mundo exterior
(que se aprecia en su decisi6én de aislarse en Brujas y, ya en la ciudad, de
no mezclarse con los otros ciudadanos), la inhibicién de toda productividad

(Hugues no trabaja ni realiza actividad alguna gque no seca la bisqueda de
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analogfas) y por iltimo, la disminucidn de la autovaloracién, que se
manifiesta en el sentimiento de culpa que lo invade luego de descubrir el
flanco de Jane, asi como en la conciencia de pecado por no haber satisfecho
las altas expectativas de amor ideal {que &1 se habia hecho de s8i mismo y
que los demds tenian de él1), al sucumbir al hechizo del doble que no es

otro sino 21 de su propia sexualidad reprimida.
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CONCIUSIQNES.

Bruges la Morte se inscribe en un proyecto narrativo especifico de
tiro simbolista por lo que, a la hora de establecer juicios criticos sobre
dicho texto, hay que tener presentes sus proplos parémetros y no sélo los
de otras tendencias contemporineas (realista y naturalista).

El proyecto ﬁarrativo simbolista se da en un ambiente de critica al
sistema tradicional de los géneros literarioa, con lo que sus eacritores
continian la impugnacién romdntica que comienza & finalee del siglo XVIII.
En la nueva configuracién de géneros de los simbolistas, la poesia tiene el
papel principal, entendida no tanto en el aspecto de versificacién, sino
més bien en el de sintesis y musicalidad.

As{, 1la prosa simbolista es “poética” en la medida en que, por un
lado, cultiva el lirismo, la misica interior y, por otro, es selectiva y
aintética. En oposicién, por ejemplo, & la narrativa naturaliata, no se
toman muchos elementoe de la realidad para intentar reproducirla, sino que
se ssleccionan unos cuantos -los que se supone mds evocadores- y se trabaja
con ellos y sus reflejos. Mientras que la narrativa realista trabaja con un
sistema de reproduccién de la realidad, 1los eimbolistas operan con un
sistema analégico de representacién que les permite ampliar el mundo y
deformarlo (“déformation subjective" segin Horéas). Puede, _entonces,
discutirse sobre ol éxito o el fracaso del proyecto narrativo de los
simbolistas pero no puede negarse su existencia.

Cuando se analiza el conjunto de las novelas ds Rodenbach, se

encuentra una serie de recurrencias temdticas y estructurales. No por esto
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ruede hablarse en su caso de una falta de evolucién o de transformacién en
ol campo narrativo. Con esos mismos temas y estructuras se detecta una
experimentacién que va desde un texto corto como Bruges-la-Morte, verdadero
paradigma de novela simbolista, hasta uno extenso como Le Carillonneur.

La originalidad de Bruges-la Horte se entiende mejor teniendo como
trasfondo dichoe conjunto de narracionea. Asl se comprende que no se trata
del desliz de un poeta metido a néveliat.a o de la incapacidad para escribir
una “novela-novela", es decir, una historia extensa con varios personajes y
miltiples peripeciss. Bruges-la-Morte responde al anhelo simbolista de
brevedad, aintesis y lirismo, eato es, vde “postizar" la prosa. Mientras que
la globalidad de las novelaa de Rodenbach es simboliata por su temitica,
por su estilo depurado y por sus atméaferas evanescentea, el caso
aespecifico de Bruges-la-Morte es simbolista ademds de lo anterior, por su
estruotura sintética.

La posicidn simbolista de Rodenbach también se aprecia en un tépico
muy socorrido en la literatura finisecular: el conflicto entre el artista y
la socisdad burguesa, que aparece en el autor belga no tanto sobre una base
sociolégica (la actividad artistica sin cabida en una sociedad mercantil),
sino sobre una base metafisica: la marginalidad del artista rodenbachiano
es intrinseca a su condicién de visionario de una realidad ideal a la que,
ain embargo, no puede tener acceso. Como un nuevo Moisés, esté condenado a
mirar esa otra Tierra Prometida pero sin poder hollarla.

Algunos criticos subrayan el elemento flsmenco que subyace en la obra
de Rodenbach. La afirmacidn anterior debe matizarse diciendo que el papel
de Flandes en la produccidn rodenbachiana y en especial en Bruges-la-iforte
es importante pero subordinado. Su visidn de lo flamenco es selectiva, toma

de esa realidad histdrica sdlo los elementos acordes con su temperamento



136
mgluncélico. Lo que mds le interesa es recuperar los aspectos miticos de la
ciudad muerta y en un sentido estricto, ni Brujas ni Gante lo eran. Por lo
tanto, en su descripcién de las ciudades “grises” v “melancélicas"” hay que
distinguir un doble nivel: el de la ciudad histdrica y el de la ciudad
mitica. Esta Ultima -enire aguaa, decadente-, refleja mis bien aspectos
inconscientes de los personajes (y del autor). Se trata de la ciudad como
metdfora psicoldgica de la melancolia.

Esto nos lleva a afirmar que un aspecto capital de la produccidn de
Rodenbach es 1la nocidn de inconsciente. Aunque dicho concepto estuvo muy
difundido en el siglo pasado por medio de autores como Schopenhaver y
Hartmann, el caso de Rodenbach implica una utilizacién distinta. No s&e
trata tanto de una nocién filoedfica, como en Schopenhauar, 0 de una nocién
psicolégica, como seria después con Freud, sino sobre todo de una nocién
estética: el inconaciente concebido como una fuente de analogias.

Aqui puede observarse una fusidn de la visién simbolista del universo
como un sistema de correspondencias con la concepeién de Schopenhaver de lo
inconsciente que se desenvuelve bajo el signo de la repeticién. Las
“semejanzes” de Rodenbach se caracterizan por la hablitude -que pertenece al
orden de la repeticién, de la ley- y por la nouveauté -del orden de la
intermitencia, del azar-. Asf, la repeticién schopenhaueriana viene a ser
matizada por el descubrimiento abrupto de una analogfa. Ambos aspectos
hunden sus raices en el campo de lo inconaciente.

Desde un punto de vista filoséfico, el tema del doble en Rodenbach se
inscribe en un sistema de analogias y repeticiones. No se trata de un tema
aislado, como hasta entonces habfa sido usual en la literatura roméntica,
puesto al servicio casi exclusivo de lo fantdstico, sino de un eslabén més

en una cadena de deadoblamjentos, ilustrada con laa imégenes recurrentes
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;151 agua, del espejo, del eco, de.l reflejo. Toeda la obra de Rodenbach se
levanta sobre una matriz especular gue abarca distintos aspectos, ya sea un
universo analégico que se desdobla en un mundo ideal y otro real, hasta la
relacién amorosa, que siempre aparece bajo el simbolo del espejo.

Desde 6u origen a principios de este sigle, el estudio del doble se
caracterizé por un acercamiento que a&barcé, por un lado, elementos
psicoanaliticos, y por otro, elementos de litelratuz-a comparada. Tanto Rank
como Freud elaboraron sus anélisis a partir de .textoa literarics.

Dada la existencia de ciertos nexos tedricos de Rodenbach y Freud con
Schopenhaver (compulsién de repeticién de 1lo inconaciente), resulta
Justificable la adscripcién del doble, tal como aparece en el autor belga,
al concepto freudiano de lo sinieatro.

La caracterizacién de lo siniestro que hace Freud (animismo y magia,
vinculacién con la muerte, angustia infantil de castracién, oscuridad,
repeticién de lo semejante) es coincidente con la tem&tica rodenbachiana
analizada en esta tesis, lo que refuerza la justeza de vincular el tema del
doble con lo siniestro.

La esencia de 1la angustia de lo siniestro radica en algo reprimido
por el sujeto y que se manifiesta a pesar suyo en el seno de lo familiar.
Dicho aspecto reprimido en el caso del doble rodenbachiano se refiere a la
sexualidad del personaje central. Hugues sublima su deseo sexual en el
culto que establece a la esposa muerta, pero no lo suficiente como para
que, después de un tlempo, dicho deseo reprimido irrumpa con la aparicidén
de Jane Scott. La semejanza fisica entre la viva y la muerta favorece la
conexién 1ibidinal de Hugues pero sdlo posteriormente, descubierta la falaa
analogia, se muestra el verdadero contenido de la relaci6én entre Hugues y

la doble: la sexualidad.
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El trasfondo psicolégico de narcisismo y castracién asefialado por
Freud en el caso de lo siniestro y rpor consecuencia, del doble, puede
relacionarse con el tipo de alteridad que la Medusa representd entre los
antiguos griegos. Después de todo, el doble es una manifestacién particular
del problema més amplio de la alteridad.

En la religién griega, Medusa tenia importantes afinidades con el
reino de la muerte, su iconologia tenia una fuerte carga sexual y estaba
asociada con las divinidades representadas s6lo por sus cabezas. tedusa,
emblema de esa 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 castré a Urano. De manera
significativa, espejo, hoz castradora y cabeza félica son algunos de loa
elementos imbricados en el mito griego de Medusa, representante de esa
alteridad extrema a la que se adscribe el doble. En el cago de Bruges-la-
Morte, dicha marca de castracidén estd representada por la cabellera de la
muerta, que no deja de tener cierta correspondencia con la cabellera de
serpientes de Hedusa.

Algunos aspectos originales del tratamiento del doble por Rodenbach
son: una vinculaci6n directa con los aspectos sexuales bajo la apariencia
de una historia que puede ser lefda con la lente de lo fantdstico; a
diferencia de los autores que lo precedieron, en Rodenbach el doble es de
carécter femenino en un universo narrativo que va de suyo responde al signo
de la Mujer: con excepcién de Hugues, Unica referencia masculina, el resto
de los elementos nos remiten a la feminidad: la ciudad de Brujas, 1la
difunta, la doble, los personajes secundarios (Barbe y Rosalie), las aguas,
ete.

La winculacién hecha entre el tema del doble y la melancolia se
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origina en el proplo texto, que afirma una y otra vez el cardcter
melancélico del personaje (caracteristica general de loa héroes
rodenbachianos}., Por otra parte, partiendo del psicoandlisia, podria
decirse que la melancolia favorece en los artistas una tendencia hacia una
estética del desdoblamiento.

En 1la melancolia se establece una identificacién entre el yo y el
objeto amado sobre una base narcisista, lo que a nivel de imigenes se
manifiesta en la recurrencia de objetos reflejantea como aguas quietas y
espejos. Habria que recordar que en Occidente la tradicién iconolégica de
la melancolia ha hecho del espejo uno de sus atributos. El universo textual
de Rodenbach ea prédigc en la asociacién entre narcisismo, melancolia y
aguas espejeantes. En esta matriz psicolégica surge el tema del doble pues,
. aunque no todo desdoblamiento implica un doble, todo doble si implica un
desdoblamiento.

En las tres relaciones de semejanza estudiadas en Bruges-la~torte, ee
vio que funcionan sobre esta l6gica del espejo: una de ellas corresponde al
cago clésico del doble I‘ (semejanza fisica); 1lae otras dos son
desdoblamientos.

loa conceptos paicoanaliticos de lo siniestro y de la melancolia se
vinculan entre si por la presencia en ambos de la nocién de narcieiamo: en
el primero, en los rasgos animistas y mégicos; en la segunda, en la
identificacién entre el yo y el objeto amado. Su aplicacitn al estudio del
doble pretendid ampliar los contenidos psicolégicos del tema.

Dado lo anterior, 81 entendemoa por teatro el lugar de 1la
representacién, el doble en B-1-H ea identificable al menos en dos niveles:
uno filoséfico y otro peicolégico.

En el teatro de las representaciones filosbficas, el doble se ubica
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en el aeno de un sistema generalizado de correspondencias que el simbolismo
hizo suyo (proveniente de las corrientes ocultistas del Renacimiento ¥
acago anterior), al que hay que agregar las nocionea de inconaciente y
repeticion procedentes del aistema de Schopenhauer.

En el teatro de las representacionss paicolégicas, el doble se
presenta en la constelacién de lo siniestro y de la melancolia, esto es, el
doble como una floracién narcisista en estrecha vinculacién con la muerte.

Finalmente, resulta una feliz circunstancia que el nombre Bruges
proceda del flamenco brugge: puente. Asl, Brujas es la ciudad de 1los
puentes. Nada mejor para caracterizar la empresa literaria de Rodenbach y
del simbolismo que la imagen del puente sobre las aguas: un nexo de
palabras entre la orilla de lo real y la otra orilla del suefio. Entre
uhbas. las aguas de la imaginacién fluyen ain ceear bajo el precario puente

del lenguaje.
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