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Abstract

The analysis of three works of the Romantic French Art (the Symphonie
Fantastique by Berlioz, Notre Dame de Paris, by Victor Hugo, and Liberty
Leading the People, by Delacroix), shows and proves the existence of deep
structural and thematical analogies in them. The coincidences in the conception
of the Feminine and its relationiship with the idea of artist are not anecdotal,
and could be explained by different hypothesis. Firstly, as a result of conscious
influences among the three artists. Secondly, as manifestations of the period’s
latent culture and, finally, as three formal mouldings of the anima archetype.

El descubrimiento de analogfas y semejanzas entre hechos o fenémenos
aparentemente independientes entre si, no pasa de ser comprendido y asu-
mido en muchas ocasiones como un mero fruto de la casualidad o el azar. No
obstante, algunas veces las semejanzas son percibidas como significativas,
como dotadas de un sentido coherente y de légica interna, como consecuen-
cia de una causalidad, y no de una casualidad. Surge entonces la necesidad de
ofrecer una explicacién, una interpretacidn que sea capaz de dar cuentade la
emergencia de un sentido, de una estructura de orden, donde solamente
existian realidades inconexas y fragmentarias. La percepcion de semejanzas
profundas es una de las fuerzas que conducen a la elaboracién de construc-
ciones tedricas més o menos ambiciosas que tratan de revelar el orden oculto
bajo la multiforme apariencia de los fenémenos naturales o culturales!.

' No es ésie el marco apropiado para analizar las relaciones entre los modelos
de explicacion de las Ciencias Naturales y de las Ciencias Humanas, puesto que sélo
pretendemos arrojar luz sobre un caso concreto. Sin embargo, dado que todo acto
concreto de interpretacion depende explicita o implicitamente de una concepcitn
tedrica o filoséfica acerca de la realidad, no puede pasarse por alto la existencia de
algunos modos y métodos de interpretacién consagrados por la teoria y la préctica.

Eneste sentido, uno delos modelosde explicacién asumidos implicitamente con
mayor asiduidad, sibien de un modo generalmente vago e impreciso, es la existencia de
un Zeitgeist o espiritu de la época, una conciencia cultural y un gusto comunes, conce-
bido como una esencia activa e incluso hipostasiada que se manifiesta en una concep-
cién de la realidad (Weltanschauung) compartida por un grupo humano determinado.
De hecho, la propia nocidn de cultura descansa en la existencia de una serie de fendme-
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Una de estas semejanzas significativas, no descubierta, creemos, hasta el
momento, se produce en dos creaciones del perfodo romdntico, una literaria
y otra musical. En 1830, el Romanticismo francés llega a uno de sus momen-
tos culminantes. La revuelta popular de julio, que fuerza la abdicacion de
Carlos X, se ve acompariada por la creacién de tres obras que marcardn los
derroteros de la nueva sensibilidad estética. En el campo literario, el enorme
impacto del estreno de “Hernani”, de Victor Hugo. En el campo pictérico, la
creacion de “La libertad guiando al pueblo”, de Eugéne Delacroix vy, en el
terreno musical, la composicion y estreno, el 5 de diciembre, de la “Sinfonfa
Fantdstica” de Hector Berlioz.

La obra de un joven y radical Berlioz, que contaba 26 afios, supone una
alteracién innovadora de los cdnones estilisticos propios de la sinfonfa cldsi-
ca, no tanto en sus aspectos formales y estructurales, no tan revolucionarios
como aparentan, sino en lo que respecta al contenido semdntico de la obra?.
En efecto, la Sinfonfa Fantastica es el primer ejemplo logrado de miisica
programatica de contenido psicolégico de la Historia de la Musica®. Bl desa-

nos, creaciones materiales y formales que comparten una serie de caracterfsticas
comunes, es decir, que guardan entre si determinadas relaciones de semejanza.

La creencia en un Zeitgeist particular de cada perfodo histérico, de un Espiritu
de la época que explica y garantiza la coherencia entre las creaciones culturales de un
segmento definido del devenirhistdrico, estd presente en el planteamiento del método
iconolégico por Erwin Panofsky, y especialmente en la concepcion del simbolo, que
postula la existencia de una unidad profunda entre todos los campos de la creatividad
humana coetdneos en el tiempo. La mejor formulacién de esta idea, y una de las mas
polémicas, la desarrolld probablemente Panofsky en su Arguitecrura gética y pensa-
miento escoldstico (Las ediciones de La Piqueta, Madrid, 1986), obra en la que defiende
la existencia de una afinidad profunda entre la transformacion de las formas arquitec-
ténicas goticas y la evolucién del pensamiento filosofico, por la cual cada rasgo formal
suponelatraduccién de un concepto cultural, de una idea formada en un campo ajeno
al de la estricta creacién pléastica.

Entre el resto de modelos explicativos de las analogias entre hechos yfenéme-
nos culturales, cabe citar los desarrollados por la semiética en torno a la nocién de
competencia intertextual (0. Calabrese, Como se lee una obra de arte, edit. Cdtedra,
Madrid, 1994, especialmente pdgs. 32 y ss.), entendida como las relaciones de isomor-
fismo que pueden establecerse entre las diferentes manifestaciones de unacultura, y el
concepto jungiano de sincronicidad, que serd analizado con posterioridad, que consis-
te, esencialmente, en la idea de que existe una relacién coherente entre los fenémenos
psiquicos de un individuo o colectividad, y su manifestacién material, relacidn que no
es, sin embargo, causal, (lo psiquico no causalo externo, ni lo externo crea Io psiquico),
sino que revela la simultaneidad existente en los distintos planos de la realidad (cfr. F.
David Peat, Sincronicidad, edit. Kairos, Barcelona, 1995.

¢ SobrelatrascendenciadelaSinfoniaFantdstica enlaevolucién de lamusica
occidental, véase H, Barraud, Hector Berlioz, edit. Alianza, Madrid, 1994, especialmente
pags. 24-30, 115-122

?  Se ha atribuido generalmente a Berlioz la invencidn del leit-motiv, con un
motivo musical conductor que se identifica con un personaje o con una idea v que
reaparece a lo largo del desarrollo de una obra musical, v se ha sefialado que la
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rrollo musical de la sinfonfaresponde a un programa o argumento dramdtico,
redactado por el propio Berlioz, si bien inspirado en obras poéticas, entre
otros, de Chateubriand, argumento que proporciona a la obra el subtitulo de
“Episodios de la vida de un artista”.

El programa de la sinfonia es bien conocido®. “Un joven miisico, de sensi-
bilidad enfermiza y ardiente imaginacion se envenenda cor 0pio en un acceso
de desesperacién amorosa. La dosis de narcotico, insuficiente para provocarle
la mueerte, le sume en un profundo suefio acompafiado por las mds extrafias
visiones, durante las cuales sus sensaciones, sentimientos y recuerdos se tradu-
cen , en su cerebro enfermo, en pensamientos e imdgenes musicales. Incluso la
mujer arnada se convierte en una melodia que, como una idea fija, encuentra
y oyeen todas partes.” En el primer movimiento, titulado “Suefios y pasiones”,
el artista, tras ingerir la droga, “recuerda primero aquel malestar del alma,
aquella ola de pasiones, aquella melancolia, aquella alegria sin fundamento
que experimentaba antes de conocer a la que ama; después, el amor volcdnico
que ella le inspird repentinamente, su angustia delirante su celoso furor, su
renovada ternura”. En esta amada imaginaria, el artista encuentra la mujer
que redne “todos los encantos del ser ideal que su imaginacién sofiaba”. La
amada queda plasmada en un tema recurrente, la idea fija, que pasa a ser, de
un suefo ideal, objetivado en una imagen ensofiada, a convertirse en una
obsesién. En el segundo movimiento, el artista “reencuentra asuamadaen un
baile, en medio de una brillante fiesta”, mientras que en el tercero, una “esce-
na campestre’, el artista se sumerge en una pacifica contemplacién de la
naturaleza, mecido por la miisica tocada por dos pastores, paz turbada por
recuerdos y presentimientos acerca de laidea fija. En el cuarto movimiento, la
“Marcha hacia el suplicio”, el musico suefia que ha asesinado a su amada y
que es conducido hacia el cadalso, donde resulta finalmente guillotinado.
Finalmente, en el quinto movimiento, “Suefio de una noche de sabbat”, el
artista “se encuentra en un agquelarre, rodeado de brujos y monsiruos reunidos
para su funeral. Se oyen extrafios ruidos, gemidos, risotadas y gritos lejanos a
los quee parecen contestar otros gritos”. Laamada se convierte asimismo en una
bruja grotesca y la obra concluye con un pandemonium orgidstico.

Hastaaquiel programa de la Sinfonfa Fantdstica, plenamente romdntico en
su exaltacidn de la fantasia, de las pasiones, del extrafiamiento de los sentidos,

Fantisticaseria el primer ejemnplo de utilizacién de unrecurso musical que serd llevado
hastasus tiltimas consecuencias por Wagner. Sinembargo, laidea fijaqueBerliozemplea
para aludir musicalmente a la amada no es considerada por numerosos musicologos
como un leit-motiv en sentido estricio, y no es el primer ejemplo de utilizacién de una
melodfa como identificacidn de un personaje dramdtico. En cualquier caso, lo que sies
cierto es que la obra de Berlioz sirvié como modelo, no estricto, sino como fuente general
deinspiracién, paralacreacién musical posterior. Cfr. D. . Grout y C. V. Palisca, Historia
de la miuisica occidental, edit. Alianza, Madrid, 1990, pdgs. 712 y ss.

4 Sobre las indicaciones programaticas de la sinfonia, véase H. Barraud,
Hector Berlioz, pags. 115-122, y A. Ferndndez Mayo, “Berlioz”, Eaciclopedia Salvat de los
Grandes compositores, pags. 161-183..
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del delirio imaginativo, de la relacién angustiada con lo femenino y con la
propia personalidad, de la percepcion sublimey aterradora de la Naturaleza, de
las fuerzas oscuras y diabélicas del espiritu, etcétera. La obra de Berlioz consti-
tuye un adecuado resumen de los temas y obsesiones caracteristicas de la
sensibilidad romaéntica, los cuales pueden ser encontrados, sin grandes varia-
ciones, en numerosas creaciones de la época’. Sila semejanza fuese tinicamen-
te temdtica y general, podrfamos afirmar confortablemente que todas ellas
participan de esa abstraccion generalmente definida con poco rigor que se
denomina espiritu de la época. Sin embargo, existe al menos un caso en el que
la estructura argumental y terdtica de la sinfonia se halla repetida, no sélo en
lineas generales, sino también en detalles muy significativos.

Se trata de “Nuestra Sefiora de Paris”, la novela de Victor Hugo, publicada
en 1831, s6lo unos meses después del estreno dela composicion de Berlioz, v
gestada en exacta correspondencia cronolégica en relacién con la sinfonia'y
con el cuadro de Delacroix, como se verd. En los primeros capitulos de la
novela, concretamente entre el 11l y el VI, Hugo centra la narracién en-el
personaje de Pierre Gringoire, poeta 'y autor teatral cuya representacién en la
plaza de Notre Dame fracasa por culpa del alboroto que ocasiona la eleccién
de Quasimodo como rey de los locos. Tras el precipitado final de la represen-
taci6én, Gringoire vaga por las calles de Paris, hasta que en un instante decisi-
vo, percibe la presencia de la gitana Esmeralda. Ya el libro primero finaliza
con la interrogacién de Gringoire acerca del nombre de la zingara. Unas
pédginas mds adelante, el poeta vislumbra una joven bailando, ante cuya vi-
sién queda tan fascinado que “no fue capaz de distinguir a primer golpe de
vista si en realidad se trataba de un ser humano, un hada o un angel (...) una
salamandra, una ninfa, una diosa o una de las bacantes del monte Menaleo”".
Sy entusiasmo se desvanece momentdneamente a causa de Jos prejuicios
cuando se da cuenta de que Esmeralda es una zingara, pero poco después
una cancién entonada por la gitana le hard llorar de emocion. “La cancion de
la bohemia habia turbado las ensofiaciones de Gringoire, a la manera con que
un cisne turba la calma del estanque. La escuchaba con una especie dearrebato
y de olvido de todo”. Inmediatamente después, la turbamulta de la procesion
que celebra la fiesta de los locos, en la que cada cuerpo “fenia su misica
particular”. En medio de la confusiony de una “impresionante cacofonia”, “la
orquesta de Gringoire desplegaba todas las excelencias musicales de la época”.
De este modo, el poeta se ve envuelto en medio de un baile desordenado que
se vera interrumpido por la aparicién del archididcono Claude Frollo.

5 De hecho, algunas de las coincidencias no se deben a 1a casualidad, sinoa
préstamos literarios conscientes. Se han sefialado las Confessions of an English Opium
Eater (Confesiones de un opidmano inglés), de Thomas de Quincey, asi como el Fausto
de Goethe, como algunas de las obras que sirvieron de inspiracion para el misico.

§  Victor Hugo, Nuestra Sefiora de Parfs, edicion de Eloy Gonzilez Miguel, edit.
Céatedra, Madrid, 1985, pags. 102y 103.

7 Ibidem, pag. 107.
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Mientras tanto, Gringoire contintia obsesionado por la imagen de Esme-
ralda. “Se habia dado cuenta de que nada es tan propicio al ensuefio como
seguir a una mujer bella sin saber a donde va. Existe en esta abdicacién volun-
taria del libre albedrio, en esta fantasia, que a su vez se somele a otra fantasia,
una mezcla de independencia fantdstica y de obediencia ciega, un no sé qué
intermedio entre la libertad y la esclavitud, que agradaba a Gringoire. En
efecto, su espiritu era esencialmente mixto, complejo e indeciso...”®. Comienza
a seguirla, de un modo casi fantasmal, por el laberinto de las callejuelas de
Parfs, hasta que tienen ambos un brusco encuentro con Quasimodo v el
artista acaba tumbado en el suelo, ante una hornacina con una imagen de la
Virgen, “flotando, como medio perdido en una especie de semi-inconsciencia,
bastante atractiva, en donde la vaga representacion de la gitana su cabra se
confundian con el peso del pufio de Quasimodo”.

Tras un divertido lance con un grupo de pilluelos®, Gringoire acaba
deambulando por las calles y desemboca en la Corte de los Milagros, donde
termina rodeado de cojos, tullidos, ciegos, mancos, tuertos y leprosos ense-
fiando sus llagas. “Los limites de las razas y de las especies parecian borrarse en
aquella ciudad, como en un pandemdnium, pues hombres, mujeres, animales,
sexo, edad, salud y enfermedad, todo parecia patrimonio comun” (...) “Todo
ello le parecia, en medio de las sombras, como enormes cabezas de viejas
colocadas en circulo, cefiudas y monstruosas, contemplando un aquelarre. Era
para él como un mundo nuevo, desconocido, inaudito, deforme, reptil, increi-
bley fantdstico. Se sentia cada vez mds aterrado, sujeto por los tres mendigos,
como si fueran tenazas, en medio de un gentio ensordecedor, con caras que se
encrespaban y ladraban™. Los mendigos le conducen hasta el rey de la Corte
(el cual, en opinién de Gringoire, ha de ser un chivo, el macho cabrio de los
Sabbat). “De su cabeza de poeta, (...) de su estémago vacio se habia elevado una
especie de vapor que, al expandirse entre €l u las cosas, 10 le habia permitido
mds que entreverlas, envueltas en la bruma incoherente de su pesadilla, en esas
tinieblas de los suefios que deforman todos los contornos, que hacen gesticular
a todas las formas, que hacen que los objetos se amontonen en grupos desme-
surados, transformando las cosas en quimeras y a los hombres en fantasmas”.
Lentamente, Gringoire va recobrando el sentido de la realidad, y es conduci-

8 Ibidem, pag. 111.

9 Este episodio constituye la mayor diferencia entre el pasaje de lanovelayel
programa de la sinfonfa, pero su estructura reviste también cierto interés. Gringoire,
aterido de frfo y tumbado por un pufietazo de Quasimodo, que habia intentadoraptara
Esmeralda por orden de Frollo, yace inconsciente junto a una hornacina que contiene
una imagen delaVirgen. Un grupo de nifios arroja el jergén deun ferretero que acabade
morir, inadvertidamente, encima de su cuerpo, con Ia intencion de prenderle fuego.
Gringoire logra incorporarse a duras penas, y los chiguillos huyen asustados al confundir
al poeta conelfantasma revivido del ferretero. Elepisodio pasardaserinterpretado como
un milagro obrado por la Virgen.

¥ Ibidem, pag. 121.
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do hacia un patibulo, a cuyo pie es condenado a morir en la horca, en una
especie de juicio irénico y surrealista, por el rey de la Corte. Cuando, final-
mente, estd a punto de ser ahorcado, es salvado in exfremis, gracias a la
costumbre “de ro ahorcar a un hombre sin preguntarle antes si hay alguna
mujer que le quiera”. Tras ser rechazado por algunas truhanas, Esmeralda
reaparece, lo toma por marido y lo salva de la horca. “En este punio Gringoire
creyd firmemente que habia estado sofiando desde la maiiana yque ésta no era
sino la continuacion de un suefio”. Mds tarde, va en la casa de Esmeralda,
Gringoire piensa “cada vez mds sumido en sus ensofiaciones, -Esta es, luna
criatura celestiall, juna bailarina callejeral, jTanto y tan poco I, Ella ha sido
quien le ha dado esta mariana el golpe de gracia a mi misterio ¥ quien esta
noche me salva la vida. ;Mi dngel malo y mi dngel de la guarda I..-".

La similitud entre las tribulaciones de Gringoire v las del artista de la
Sinfonia Fantdstica son, como puede comprobarse, evidentes. Ambos se sien-
ten arrastrados a un estado de ensofiacion febril provocado por la obsesidn
por una mujer transformada en una idea fija. Los estados de danimo exaltados
y contradictorios se suceden en una atmésfera alucinatoria, prolongada por
la irrupcion de una fiesta y un baile. Finalmente, ambos artistas se ven en-
vueltos en imaginados y macabros aquelarres, v son conducidos hacia su
ejecucion,

Las diferencias que existen entre ambos relatos son asimismo interesan-
tes. La bucdlica escena campestre de la sinfonia se corresponde en la novela
con el deambular de Gringoire por Paris, y por su lance con los nifios travie-
sos. Igualmente, el orden de los dos dltimos episodios estd invertido, ysienla
sinfonia el artista suefia su marcha hacia el cadalso vy su ejecucién como
consecuencia de haber asesinado a su amada, y el subbar es la consecuencia
diabdlica de su muerte, en la novela Gringoire se ve primero envuelto en el
aquelarre con el que identifica la Corte de los Milagros, v s6lo posteriormente
estard a punto de ser colgado. La amada no ha sido asesinada, sino que se
convierte en la salvadora inesperada del poeta. ‘

Las semejanzas entre las desventuras del personaje de Hugo vy las del
artista sofiado por Berlioz son lo suficientemente llamativas como para legi-
timar un intento de explicacién. ;A qué puede deberse una coincidencia tan
significativa en la estructura semdntica de dos de las obras capitales (v en
algunos aspectos fundacionales) de la estética romdntica francesa 2. Es posi-
ble, en primer lugar, atribuir el parecido a la casualidad, y negar en conse-
cuencia cualquier sentido oculio mas alld de la constatacién positiva de que
existe tal semejanza. Sin embargo, una explicacién asi sélo satisfard a los
partidarios de un positivismo factual, que tinicamente desee registrar los
hechos sin voluntad de interpretarlos.

En segundo lugar, es posible atribuir la analogia al hecho de que Berliozy
Hugo compartieron un mismo contexto cultural. En efecto, ambos artistas

' Ibidem, pdg. 135.

280




Azar, influencia sincronicidad. Analogias temdticas. y estructurales...

pertenecian al grupo de los j6venes franceses romdnticos y revolucionarios.
Berlioz asistic al estreno de Hernani, y criticé Incluso algunos aspecios de la
obra de Hugo, y parece ser que éste acudio al estreno de la Sinfonfa Fantésti-
ca. Por ello, no serfa descabellado suponer que el escritor pudo haber leido el
programa que acompafaba a la sinfonia, y que incluso pudo haber incorpo-
rado, consciente o inconscientemente, el esqueleto argumental de la sinfonia
para los capftulos citados de la novela. De haber sido asi, cobrarfan sentido
los pasajes en los que Hugo recalca que quienes desplegaban las excelencias
musicales de la época ("gue no lo olviden los leciores”, remarca Hugo en un
énfasis llamativo por innecesario): “se trataba de la orquesta de Gringoire™. Si
de este pasaje cabe deducir que Hugo identific a Pierre Gringoire con Berlioz,
y que éste dltimo era el responsable de “todas las excelencias musicales de la
época’, es ciertamente una hipétesis atrevida, pero no deja de resultar llama-
tivo que la carrera del joven Berlioz se habia visto envuelta en un ciclo de
fracaso tras fracaso similar al que afecta a Gringoire en la novela, ciclo roto
por €xitos esporadicos, v especialmente por el estreno de Ia Fantasticay la
concesion del Premio de Roma, en el mismo afio de 1830.

Por ello, el personaje de Gringoire pudo haber sido un disfraz literario
empleado por Hugo para referirse a Berlioz, en una mezcla de homenaje y
parddica ironfa. Si Gringoire es Berlioz, resultaria llamativo que sufra en la
novela similares peripecias a las del personaje de la Sinfonia Fantdstica e,
incluso, a las de la vida real del propio Berlioz. En efecto, la génesis de la
Sinfonia Fantéstica se encuentra en la obsesién que el miisico sintid en la
época cercana a 1830 por la actriz Harriet Smithson, de quien se habfa ena-
morado perdidamente tras verla interpretar el papel de Ofelia en Paris {del
mismo modo que Gringoire se obsesiona con Esmeralda tras verla bailar y
cantar en la calle). La representacidn de Hamlet fue escenificada en el Odedn,
ytuvo un efecto incalculable sobre la juventud romdntica, cuyos mds eximios
representantes, Hugo, Balzac, Vigny, Gautier, Delacroix, Dumas, Nerval,
Sainte-Beuve, Michelet, el propio Berlioz, reaccionaron con un enfusiasmo
indescriptible’. El amor de Berlioz por la Smithson cobrd tintes obsesivos y
delirantes, que se plasmaron en la composicion de la Sinfonfa Fantéstica, en
la cual la idea fija, la amada que obsesivamente reaparece en todos los movi-
mientos, no es otra que la propia Smithson. La obsesidn de Berlioz por la
actriz desembocard, tras tres afios llenos de altibajos emocionales, en un
matrimonio tortuoso que durard, no cuatro, como el que debia durar el de
Gringoire con Esmeralda, sino siete afios.

Toda esta serie de coincidencias podrian apoyar la suposicién de que el
personaje de Gringoire es un trasunto de Hector Berlioz, pero no permiten
concluir si ello se debid a la voluntad consciente del novelista, o bien a una

“  Ibidem, pag. 109,
I Barraud, op. cit,, pag. 19.
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transformacién inconsciente de los contenidos vitales en contenidos litera-
rios por parte de Hugo'.

En cualquier caso, sea acertado o erréneo suponer que Victor Hugo se
inspiré en su correligionario estético para la creacién de un personaje litera-
rio, es posible atin una tercera posibilidad de descubrir un sentido latente
bajo las citadas analogias argumentales. En efecto, tanto la Sinfonfa de Berlioz
como la novela de Hugo son dos de las obras que marcardn los senderos
estilisticos que la creacién musical y literaria van a recorrer en las décadas
posteriores. Su importancia formal y su trascendencia en la configuracién de
un sentir estético romantico han sido subrayados en numerosas ocasiones.
No son, sin embargo, estas caracteristicas puramente estéticas y formales las
que deseamos recalcar en este momento, sino el hecho de que ambas desa-
rrollan temdticamente la idea de la mujer, de lo femenino. Debido a que
ambas obras se sirven de imdgenes de la mujer que a un tiempo se insertan en
la tradicién cultural europea, y al mismo tiempo la modifican, ya que contri-
buyen a la definicién de nuevos tipos o modelos culturales, las dos visiones
que sobre lo femenino subyacen en ambas obras pueden ser analizadas desde
la perspectiva del andlisis arquetipico desarrollado por C. G. Jung.

En este sentido, tanto el contenido temético como algunas peculiarida-
des de ambas obras se adecuan a las caracteristicas observadas por Jung en el
proceso de afloramiento de los arquetipos en las creaciones artisticas. Jung
propuso la distincion entre el pensamiento dirigido, racional y consciente, y
el pensamiento no dirigido, caracterizado por la imaginacién ylalibre asocia-
cién de contenidos, que surge en los momentos de relajacion de la concien-
cia, momentos que permiten la afluencia de los contenidos inconscientes de
la psique’®. Este estado psiquico es el que caracterizaria la creatividad, en el
que las barreras que separan la conscienciay elinconsciente se debilitan y las
imagenes arquetipicas latentes emergen y son percibidas por la consciencia,
y asimismo transformadas por la imaginacién y la fantasfa. Como puede
apreciarse, tal es precisamente el estado en el que el artista imaginado por
Rerlioz se encuentra a lo largo de la sinfonfa. Su conciencia se halla alterada
por el opio, y sumente elabora fantasias incontroladas acerca de suamada. El
estado en el que el propio Berlioz compuso la sinfonfa se caracterizg, segiin €l

14 A falta de un mejor conocimiento sobre el proceso de creacidn de la novela
de Fugo, cualquier afirmacién en este sentido serd siempre una mera hipdtesis inde-
mostrable desde un punte devista positivo o factual, pero ellono invalida quese puedan
establecer diferentes interpretaciones apoyadas en el isomorfismo existente entre am-
bos textos. Las lecturas intertextuales que aqui proponemaos no son por tanto, demos-
trativas desdeel punto devistahistdrico, sinoejerciciosde andlisis seridticoyarquetipico.
Es decir, por una parte, de relacién entre las obras como texios que remiten al conjunto
de un estadio cultural, y por otra, de consideracion de las imdgenes como plasmaciones
de arquetipos de valor transhistoricoy transcultural, como se verd a continuacion.

%5 Elandlisis de las dos formas de pensamiento fue desarrollado por Jung en
Simbelos de Transformacion, edit. Paidds, Barcelona, 1993, pags. 31-58.
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mismo, por idéntica exaltacion, (el estado natural de los romdnticos, por otra
parte}, provocada por su apasionamiento por Harriet Smithson. Por su parte,
las circunstancias vitales de Hugo en 1830 se caracterizan por la decadencia
de sumatrimonio y una incipiente relacién con una joven de 26 afios, pero no
consta que escribiese “Nuestra Sefiora de Paris” en un estado de delirio febril.

De todos modos, los estados psiquicos de ambos artistas en el momento
de crear sus obras no son tan relevantes como el hecho de que el contenido de
ambas desarrolla diversos aspectos de uno de los arquetipos mds importantes
v mejor definidos por jung: el dnima. El dnima es una personificacion de
todas las tendencias psicoldgicas femeninas en la psique de un hombre'®. Por
ello, la aparicion, en los suefos o en las creaciones formales, de figuras feme-
ninas, pueden ser consideradas como proyecciones en las cuales el sofiante o
el artista objetivan la parte femenina de su psique. Todos los arquetipos
presentan un aspecto positivo y otro negativo, v en el caso del dnima la
relacién armoniosa con lo femenino se manifiesta en forma de imdgenes de
mujeres de fuerte carga maternal, erdtica o espiritual, mientras que la natura-
leza negativa se fija en imdgenes amenazadoras, que hechizan al sofiante y le
conducen a la destruccion. Jung ha distinguido, en este sentido, cuatro fases
en el desarrollo del d4nima. La primera, el dnima primitiva, representa las
reacciones puramente instintivas y bioldgicas, y estd ejemplificada en la figu-
rade Eva, cuyo reverso negativo es Lilith"”, La segunda, el dnima como belleza
idealizada que conduce al hombre hacia el cielo (la Beatriz de la Divina
Cornedia, Helena del Fausto de Goethe) en su aspecto positivo, o hacia la
guerra v la destruccicn (Helena de Troya, la femme fatale), en su aspecto
negativo. La tercera es el dnima espiritualizada, simbolizada en la Virgen
Marfa o la diosa china Kwan-Yin. {(Su reverso negativo estd presente en ima-
genes como la de la diosa hindd Kali, y en la Gran Prostituta del Apocalipsis,
ejemplos no citados por Jung). Finalmente, la cuarta fase es el dnima sapiencial,
la Sabiduria, Frda, Atenea o la Sulamita del Cantar de los Cantares.(Su reverso
negativo se manifiesta en las brujas o en las divinidades oraculares, en la
Morgana artiirica, etcétera)’.

% Jung aberdd el arquetipo del anima en diversas obras, entre las que sobresale
Afon. Contribucion alossimbolismos del si-mismo, edit. Paidds, Barcelona, 1986, pags. 25-
35.SudiscipulaM. Louise von Franz resumic adecuadamentelos planteamientos jungianos
sobre el anima en su articule “El proceso de individuacion”, incluido en la obra colectiva,
dirigida por Jung, El hombre y sus simbolos (edit, Paidds, Barcelona, 1995}, pags. 160-229.

¥ Laimagen de Lilith, como encarnacidn de unavisién negativa de la femini-
dad en las artes plasticas decimondnicas, ha sido analizada brillantemente por Erika
Bornay en su obra Las hijas de Lilith, edit. Cétedra, Madrid, 1990. Pese a que la autorano
alude en ningtin momento al pensamiento jungiano, los diversos tipos literarios e
iconograficos que analiza pueden ser comprendidos como encarnaciones del reverso
negativo del arquetipo anima, sin que ello implique negar ni reducir la dimension
histdricay social de cada una de las imdgenes, sino mds bien acentuarla.

M. L. von Franz, op. cit., pdg. 185. Hemos afadido, sin embargo, algunos
ejemplos, especialmente en los aspectos negativos del anima.
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Como puede deducirse de esta breve exposici6n, tanto la amada de la
sinfonia de Berlioz como la Esmeralda de “Nuestra Sefiora de Paris” retinen
plenamente las caracteristicas para poder ser analizadas como plasmaciones
romanticas del dnima. La Sinfonia Fantdstica desarrollatodas las fases de trans-
formacion del arquetipo. En un principio, la amada obsesiona al artista por su
belleza, y le sumerge en un continuo fluir de sentimientos contradictorios, pero
no peligrosos. Durante el bailey 1a escena campesire, la amada se presenta ain
idealizada, identificada con la alegria frivola de la fiesta v con la melancolia
etérea de la naturaleza. Los dos tltimos movimientos, sin embargo, plasman el
reverso negativo del anima, que conducen ala ejecucién del artista y finalizan,
con la amada transformada en bruja, en un aquelaire infernal. La sinfonfa
puede ser leida, por tanto, como una formalizacidn del arquetipo dnima que
conduce de la belleza a la destruccién personal, y por ello se corresponde con
la segunda etapa del arquetipo, lo que emparentaria a la amada de Berlioz con
Helena de Troya y con las muiltiples fermmes farales literarias o cinematografi-
cas, que provocan la ruina social o la muerte de sus enamorados.

Por su parte, la Esmeralda creada por Victor Hugo es también una mujer
que hechiza a los hombres (Gringoire, Frollo, Febo), por su juventud y sen-
sualidad, y reine también, tépicamente, las caracteristicas de una hechicera
por su condicién de zingara. Es, asimismo, la reina simbélica de la Corte de
los Milagros, y 1a obsesién que provoca en ¢l archididcono Claude Frollo, asi
como el amor de Quasimodo, en una plasmacion del relato mitico de la bella
y la bestia, culminardn con la muerte de los tres protagonistas. Se trata, por
tanto, de una nueva plasmacion del segundo tipo de dnima, con aspectos del
cuarto. En ambos casos, se produce la misma transicién que Robert Graves
sefald como propia de la Diosa Blanca Triple, es decir, la Diosa como donce-
Ha, como madre (aspecto elidido en ambas creaciones) y como bruja®.

Los personajes femeninos de Berlioz y de Hugo, desde el punto de vista
del analisis arquetipico, pueden ser percibidos como la plasmacion, no ya de
unos contenidos psiquicos personales, individuales, sino como la
formalizacién de la propia idea romdntica de lo femenino, escindida entre la
idealizacion de una belleza juvenil, exdtica y al mismo tiempo etérea, identi-
ficada con una vision mistica y panteista de la naturaleza, y la visién sublime
y terrorifica de la mujery la naturaleza como deseo de muerte, como abismo
y como revelacién de las fuerzas oscuras del alma v el cosmos. La vision
roméantica de lo femenino serfa, por ello, lo que las obras de Hugo y Berlioz
estarfan plasmando e, incluso, fijando como prototipos.

En este sentido, no deja de ser llamativo que 1830 sea también el ano en
que Delacroix pinta “La libertad guiando al pueblo”, que supone la plasmacion
pictérica de otra visién del arquetipo del dnima, la que conduce al pueblo
parisino hacia la realizacion de sus ideales de liberacién politica y espiritual®.

R Graves, La Diosa Blanca, edit. Alianza, Madrid, 1986, especialmente pags. 76-93.

»  Tal como ha sefialado Jung, una delas funciones fundamentales del anima

esladeguiaralhombreensu comunicacion conelinconsciente, o bien conducirle hacia
g
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Se trata, obviamente, de una visién del arquetipo totalmente positiva, enno-
blecida por su contenido politico y su cardcter de aspiracién colectiva®, que
comparte algunas caracteristicas comunes significativas con las obras de
Berlioz y Victor Hugo, que permiten establecer una relacién de circularidad
entre todas ellas. En efecto, no sélo abordan lo femenino como arquetipo,
sino que ilustran episodios revolucionarios (el cuadro de Delacroix de forma
directa y evidente, la novela de Hugo mediante el asalto del pueblo de Paris,
contra el archididcone Frollo, a la catedral de Notre Dame para liberar a

lasregionescelestialesy espirituales del cosmos. Porelio, laimagen de Delacroix plasma
a la perfeccion la funcion conductora del anima, como concepto abstracto, la libertad,
que condensa no sélo el motor de la revolucidn, sino su aspiracién final. Resulta
llamativa, por otra parte, la presencia de la catedral de Notre Dame al fondo de la
composicidén, presencia que, aparte de remitir al personaje principal de la novela de
Hugo, puede ser interpretada como el simbolo dela conciencia nacional francesa, pues
no en vano el Romanticismo supone la cristalizacién de un espiritu de los pueblos que
encontrard sus simbolos en las creaciones medievales, y sobre todo, en las catedrales,
entendidas como summae de la labor colectiva en las que se formaliza la tradicién
cristiana, la cual, por otra parte, no desaparecerd como sustrato de la obra de los
creadores romdnticos.

‘4 Enestesentido, no creemos que exista contradicciénalguna entre ladimen-
sién arquetipica de la Libertad de Delacroix, que aqui se defiende, y las distintas
interpretaciones politicas que han sido ofrecidas sobre el cuadro desde el momento de
sucreacion. Elandlisis exhaustivo de las visiones sobre el cuadro de Delacroix, efectuado
por N. Hadjinicolau {(La produccion artistica frente a sus significados, F. C. E., México,
1981), ha mostrado cémo las diferentes interpretaciones ofrecidas por los diferentes
sectores ideolégicos, especialmente franceses, desde el momento de su creacién, han
privilegiado la dimensién alegdrica, realista o ideoldgica de la imagen de la Libertad.
Para unes, la imagen no es una alegorfa, sino una mujer del pueblo, de las clases
inferiores, una combatiente mds de las barricadas de julio. Para otros, la imagen de
Delacroix carece de realidad y corporeidad, v es una mera alegoria de tradicién
iconogréfica cldsica que aparece sin embargo representada con los rasgos de una mujer
real del pueblo. En nuestra opinién, el cardcter alegérico de la imagen no puede ser
puesto en duda, pero ello no invalida que pueda ser al mismo tiempo leida como
arquetipo.

Es mads, sea cual hayasido la intencién original de Delacroix, o las interpretacio-
nes quesobre ellasehan sucedido, laimagen funciona como unaalegoria, porque posee
las caracterfsticas formales eiconograficas quelaidentifican como tal. La Libertad porta
la sefia de identidad nacional, la bandera tricolor que en 1830 conoce uno de los
momentos de mayor exaltacién como simbeolo politico. Por otro lado, su expresién no
denota un pathos excesivo, propio de una emocién personal, sino que dirige su mirada
serena hacia los revolucionarios. Ademas, el propio titulo definitivo del cuadro (puesto
que fue denominado provisionalmente como “La Barricada”), refuerza la identidad
abstracta del personaje central (la figura de la Libertad ocupaba el centro estricto de la
composicidn en los bocetos preparatorios), v precisa que se trata de un concepto
corporeizado. Por consiguiente, en cuanto es unaimagen alegdrica puede revestirse de
contenidos arquetipicos, ya que no se trata de una mujer real (en cualquier caso, dela
imagen de una mujer real), sino de una imago cultural.
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Esmeralda™, y la sinfonia de Berlioz, de modo indirecto y simbélico, median-
te la turbamulta que conduce al poeta hacia la guillotina). Por otra parte, en
la bisqueda de fuentes iconogréficas y literarias para establecer la identidad
del personaje que lleva un sombrero de copa y porta un fusil, éste ha llegado
a ser identificado con Pierre Gringoire™, con lo que el poeta imaginado por
Hugo se convertiria en un tipo que subyaceria, a modo de plasmacién del
arquetipo animus™, a las tres creaciones que venimos analizando.

#  Auguste Jal (segiin afirma Hadjinicolau, op. cit, pdgs. 151 y ss. Cfr. Salén de
1831, Ebauches Critiques, Parfs, A. . Dénain, pdg. 40) sefiald la novelade Victor Hugo como
fuente deinspiraciéniconogrifica paraalgunosaspectosdel cuadro. Asi, afirma; “todoslos
personajes, en el artista que tanto os gusta, son asquerosos, horrendos, mal proporciona-
dos, repulsivos, Es una familia de perversos y de escrofulosos; apestan a primera vista;
dirfase unos escapados de ese patio de Monipodio, pintado con colores tan horriblemente
ciertos por Victor Hugo en su hermoso libro Notre-Dame de Paris”. Hadjinicolau, que cita
este texto, no considera improbable que Delacroix hubiese conocido, bien por medio del
propio Hugo, en una de las lecturas privadas durante el procesa de creacion de sus obras,
o0 de amigos comunes, (Jal o Louis Boulanger), el contenido de la novela.

®  Esel propio Hadjinicolau quien apunta la hipétesis de que el revolucionario
delsombrero de copa es un trasunto pictorico de Pierre Gringoire, ya que la descripeidn
que Hugo ofrece en su noveladel poeta “alto, flaco, muy pélido, joven todavia, aunque de
frentey de mejillas yaarrugadas, con ojosbrillantes y unabocasonriente, vestido desarga
negra, raida’y con brillo de vejez”, encajarfa con la apariencia del personaje del cuadro.
Incluso, segtin Hadjinicolau, si el pueblo revolucionario del cuadro se inspiré en los
bandidos y golfos del patio de Monipodio, ello podria ser una confirmacion de la propia
opinidn politica de Delacroix respecto al verdadero autor de la revolucién de julio, “el
gran populacho ylasanta canalla” {(pag. 154). Sin entrar en estas consideraciones, no deja
deresuliar llamativo que un mismo tipo literario, el del poeta que representa el Gringoire
de Nuestra Sefiora, tenga un paralelo plausible en el artista exaltado de la sinfonia de
Berlioz (quien, por cierto, participd en la revuelta de julio, con dos pistolas descargadas,
lo que da muestra de cierta cobardia real, que incluse podria ser puesta en paralelo con
la expresionindecisadel burgués o artista, que conambas figuras hasidoidentificado, del
cuadro de Delacroix),

#  Tanto el artista de Beylioz como el poeta de Hugo v el supuesio artista o
burgués del cuadro pueden ser analizados como manifestaciones del arquetipo animus
en el Romanticismo, toda vez que desarrollan y fijan tres visiones sobre la condicién yla
funcidn delartista, que pueden ser comparadas con la triple visién del anima. Fs mds, las
tres obras desarrollan la relacion y la dualidad entre Io masculino v lo femenino. La
sinfonia, a través de la relacion entre un artista y las visiones de su amada. La novela, por
medio de la relacidn entre Esmeralda y cuatro hombres (Frollo, Quasimodo, Febo y
Gringoire), que suponen cuatro visiones de lo masculing, v el cuadro mediante la
contraposicién de la figura femenina dominante y una muchedumbre masculina en la
que escasos personajes aparecen definidos, entre ellos el supuesto artista.

En los tres casos, el anima actda como fuerza motriz de las acciones de los
personajes masculinos, conduciéndolos haciauna muerte personal e imaginada (Berlioz),
real (Hugo), o colectiva y liberadora (Delacroix). La muerte aparece, por tanto, como
medio o como consecuencia inevitables de la relacién entre el hombre y lo femenino
arquetipizado.
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De este modo, la Hamada por Teophile Gautier “Trinidad romdntica”,
formada por Hugo, Delacroix y Berlioz®, llevé a cabo en el afic 1830% la
fijacion directa de una triple vision de lo fermenine, y asimismo de larelacién
del nuevo hombre romadntico con ello, que se corresponde con las caracteris-
ticas esenciales atribuidas tradicionalmente al periodo cultural del Romanti-
cismo europeo?,

Ahora bien, estas conclusiones son posibles tinicamente si se acepta la
pertinencia del andlisis arquetipico como una herramienta vdlida para inter-
pretar los datos que proporcionan la historia de las creaciones estéticas. La
interpretacién que ha sido propuesta permite efectuar una lectura de hechos
culturales aparentemente independientes entre si, pero entre los que se pue-
de detectar una union profunda v significativa, que establece una serie de
unidades de sentido coherentes. No obstante, permanece atin inexplicada
cudl es la causa dltima de la existencia de este sentido Idgico y significativo.
Pueden proponerse varias respuestas. En primer lugar, que el sentido existe
Gnicamente en el propio proceso de interpretacién y es posible sélo en el
seno del marco tedrico que este articulo implica. El sentido no estarfa, por
tanto, en los fendmenos, sino en la forma de leerlos, de interpretarlos. Pero

% Citado en Y. Hucher vy J. Morini, Berlioz, pag. 13.

#%  Aunque Nuestra Sefiora de Parfs no se publicé hasta marzo de 1831, su
gestacion se desarroll durante 1830, después del estreno de Hernani, en estricta corre-
lacién cronolfgica, por tanto, con las obras de Delacroixy Berlioz.

27 1a visién de la mujer a lo largo del siglo XIX, (segtin Stéphane Michaud,
“Idolatrias: representaciones artisticas y literarias”, en Historia de las mujeres, el siglo
XIX, Taurus, Madrid, 1993, pdgs. 135-157), se caracteriza por una persistente conversion
de lo femenino en imagen, en idolos puramente imaginarios, que sin embargo son
modelos que seducenlavoluntady condicionanliaconductadeloshombresylaspropias
mujeres. “Asociada a la imaginacion, la mujer amada se convierte en la matriz de toda
magia, de toda metamorfosis. Para su compafiero, hace retroceder las fronteras del yo,
cristaliza en su persona los suefios del nifio, y actualiza la ley que con tanta vivacidad
siente Mme. De Stagl, que quiere que las pasiones sélo se fijen con toda su fuerza al objeto
que se ha perdido” (pag. 138).

Laexposicion de Michaud sobre los estereotipos femeninos decimondnicos, que
rehuye el sistematismo rigido en favor de la constatacion de la existencia de modelos
contradictorios, se ajusta en realidad al andlisis de una serie de tipos bdsicos que
conservan unafuerzaconstante durante todoelsiglo, yque se corresponden conlos tipos
de animaanteriormente citados, El siglo XIX se debatird entre la visidn de la mujer como
virgen, como seductora o como musa, {tal como afirma Anne Higonnet, en “Las mujeres
ylas imdgenes. Apariencia tiempo libre y subsistencia”, en Historia de las mujeres..., op.
cit., pags, 313). Las tres son visiones masculinas, es decir, proyectadas por el hombre
{como animus) sobre la mujer (como anima). La dualidad entre la mujer/anima como
virgeny como seductoraesequivalentealasegundayterceraetapas jungianasdelanima,
yencarnan la dualidad del arquetipo en su dimensién sexual, mientras que latercera, la
mujer como musa, plasma la dimensién del anima como fuerza motriz que conduce al
hombre hacia su destine. Las tres visiones se encuentran en las obras de Berlioz y Hugo,
mientras que la tercera es la predominante en el cuadro de Delacroix.
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no puede ignorarse que los hechos analizados (el programa de la Sinfonia, la
novela, el cuadro,) existen, y por ello puede también suponerse que lalectura
propuesta es pertinente, que ha servido para desvelar dimensiones latentes
de sentido en los fendémenos, inadvertidas hasta ahora, v que, si las obras de
Berlioz, Hugo v Delacroix han sido consideradas como prototipos de la crea-
cidn artistica romdntica, ello se debe en parte a que plasman en distintos
medios formales una visién de uno de los arquetipos fundamentales de la
cultura romaéntica: el dnima.

Quedarfa ain abierto el problema del proceso de incorporacién de los
contenidos arquetipicos a las creaciones artisticas. De acuerdo con los plan-
teamientos jungianos, dicha incorporacion no requiere la consciencia de los
creadores formales. Los artistas plasmarian los contenidos arquetipicos de un
modo inconsciente, y tanto Berlioz como Hugo vy Delacroix habrian formali-
zado pulsiones, fuerzas vy contenidos inconscientes, mezclandolos con los
materiales culturales conscientes propios de su época. Surgiria entonces la
tentacidn de recurrir a un hipostasiado Espiritu de la época, a un Zeiigeist
hegeliano®, o al propio inconsciente colectivo jungiano, como lugares meta-
fisicos de existencia primera de los significados, como fuentes originarias de
las que la conciencia privilegiada de los artistas habrian bebido para formali-
zar sus obrasy marcar los rumbos de la nueva cultura. En un sentido jungiano,
es posible interpretar las tres creaciones como fendmenos de sincronicidad,
como manifestaciones simultdneas, no causales, de un mismo hecho en el
plano psiquico v en el plano fisico, factual®. La plasmacién de un mismo
arquetipo en las tres obras romdnticas analizadas serfa la traduccién formal y

# Cfr.notal.

#  Laconcepciénjungianadelasincronicidad llegé aabarcar tanto un modode
explicacion de las analogfas significativas que se producen entre un hecho fisico exterior
yun proceso psiquico infermo que suceden en el mismo instante temporal, como laidea,
nunca elaborada totalmente por Jung, de la correspondencia arménica entre el devenir
humano, fisico y cultural, v las transformaciones del inconsciente colectivo, de modo
que cada creacién humana serfa el signo de una transformacién en el inconsciente
colectivo y viceversa. No obstante, esta relacién de sincronicidad excluye la idea de
causalidad, de la primacia de un factor sobre el otro (Cfr. C. G. Jung, Sincronicidad,
Paidds, Barcelona, 1990). Afirmar, por ello, que los tres artistas aqui estudiados eran
particularmente receptivos a las transformaciones del inconsciente colectivo roménti-
c0, y que sus creaciones reflejan la nueva percepcion del arquetipo anima, es por tanto
una hipétesis inevitablemente polémica, en el sentido etimoldgico del término, puesto
que reclama una definicién adecuada del marco tedrico que permita interpretar las
creaciones culturales como manifestaciones arquetipicas, y al mismo tiempo conciliar-
las con otras visiones de la Historia. Dado que la construccion de una hermenéutica
jungiana de la Historia y del Arte es atin un proceso en curso, la hipétesis agui apuntada
cobrauncardcterprovisional, y estd sujeta alos cambios que puedan ocasionar lamejora
del conocimiento de la personalidad, bagaje cultural e intenciones de los artistas, del
contextocultural romdntico, ydelos propiosarguetipos, asicomoaunamejor definicion
de la realidad del inconsciente colectivo y su cardcter histdrico.
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material del arquetipo presente en el inconsciente colectivo romadntico, al
cual los artistas, como media privilegiados, habrian accedido mediante un
acto de introspeccion que les habria puesto en contacto, a través de su in-
consciente personal, con el inconsciente colectivo.

Bvidentermente, también es posible eludir estas explicaciones de corte
fisico, y atribuir las coincidencias a una consecuencia I6gica del hecho de que
los tres artistas compartieron un mismo momento cultural, conocimientos,
inquietudes y objetivos semejantes, factores que explicarian la existencia de
estructuras, imdgenes v significados similares en sus obras. De cualquier
modo, sea cual sea la respuesta acepiada finalmente como adecuada, las
analogfas temdticas y estructurales entre las obras analizadas pueden ser
consideradas como un hecho, como una realidad que invita, o que incluso
exige, una explicacién, independientemente de que la aqui propuesta resulte
ser, finalmente, correcta,
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