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INTRODUCCION

El presente trabajo es el producto de una investigacion teérica so-
bre el discurso literario, cuya primera etapa atiende al discurso
narrativo. Aclaremos sus pretensiones y alcances.

Una investigacion teérica responde a una pregunta o, al me-
nos, hace un esfuerzo por cumplir con la inquietud que una pre-
gunta despierta. Pero écudl es nuestra pregunta? {Qué alcances
epistemoldgicos tiene? Esclarecer esto presupone lo que entende-
mos por un preguntar tedrico. Recurramos a lo que Heidegger es-
tablece en Ser y tiempo:

Todo preguntar es una bisqueda. Todo buscar est4d guiado previa-
mente por aquello que se busca. Preguntar es buscar conocer el ente
en lo que respecta al hecho de que es y a su ser-asi. La basqueda cog-
noscitiva puede convertirse en “investigacion”, es decir, en una de-
terminacién descubridora de aquello por lo que se pregunta. Todo
preguntar implica, en cuanto preguntar por..., algo puesto en cues-
tién. Todo preguntar por... es de alguna manera un interrogar a... Al
preguntar le pertenece, ademas de lo puesto en cuestién, un interro-
gado. En la pregunta investigadora, es decir, especificamente teoréti-
ca, lo puesto en cuestioén debe ser determinado y llevado a concepto.
En lo puesto en cuestiéon tenemos entonces, como aquello a lo que
propiamente se tiende, lo preguntado, aquello donde el preguntar lle-
ga a su meta. El preguntar mismo tiene, en cuanto comportamiento
de un ente —del que pregunta- su propio caracter de ser. El preguntar
puede llevarse a cabo como un “simple preguntar” o como un cues-
tionamiento explicito. Lo peculiar de éste tltimo consiste en que el
preguntar se hace primeramente transparente en todos los caracte-
res constitutivos de la pregunta misma que acaban de ser menciona-
dos. (2003: 28. Sélo las cursivas del primer enunciado nos correspon-
den.)



Con nuestra mente en estos “momentos estructurales” de la pre-
gunta, como el propio fil6sofo los llama, llevemos nuestra aten-
cion al titulo de la investigacion: Estética del discurso literario, y
particularmente del narrativo-literario. Entonces nuestra pre-
gunta es sobre el cardcter estético del discurso narrativo-literario.
No nos preguntamos sobre una estética a secas, sino sobre una
manifestacién especifica, determinada: la de un discurso, de una
unidad linglistica de comunicacién que circula, dis-curre, en
nuestra socio-cultura: de una novela, de un cuento, por ejemplo,
o mejor, del cuento y de la novela que se manifiestan como sendos
discursos narrativo-literarios. Nuestro interrogado es un tipo de
discurso particular, y nuestra pregunta, por ello, se interesa, se
centra en la pretensién estética de este discurso. Si quisiéramos
declarar nuestra cuestién en un enunciado, lo méas aproximado
seria: “¢En qué consiste el caracter estético del discurso narrati-
vo-literario?” Nuestro ente no es la estética en general, sino un
ente mas delimitado: el ente del discurso literario, en su manifes-
tacién narrativa. Pero, éacaso lo particular no supone lo general
—en nuestro caso, una estética que abarque como un género (en
sentido l6gico) a una especie? Eso afirma la légica, la disciplina
racional por excelencia. Sin embargo, quizas al preguntarnos so-
bre “lo que es y su ser-asi” del discurso estético, y no de la estéti-
ca a secas (general), ya se halla una postura teérica que enmar-
que nuestra investigacion. Quizas en esta pregunta se esconde ya
la negacién de una estética general, de la cual sélo habria que de-
ducir la estética literaria como una consecuencia légica, con lige-
ros ajustes terminoldgicos y, acaso, metodologicos, pues se trata,
al fin y al cabo, de una estética particular, que en ningtn caso de-
be contradecir o negar los valores de una estética mater; la cual,
a su vez, es una parte de un sistema méas amplio, el sistema filo-
sofico, cuyos principios, contenidos en un sistema, debe respetar,
pues le ofrecen el sustento final, definitorio. Nuestro preguntar
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entonces tiene todo el aire de ser un “cuestionamiento explicito”
a un proyecto tradicional de la estética, y un “desvio” de la cues-
tion a algo méas a la mano y menos pretencioso. Nos pregunta-
mos, como ya lo dijimos, sobre la consistencia estética del discur-
so narrativo-literario. El primer capitulo y el quinto estan
dedicados a deslindar el alcance y los limites de nuestra investi-
gacion: el primero expone —en los rasgos que nos interesan y no
de manera exhaustiva- el desarrollo de la estética como parte de
un sistema filoséfico, los prejuicios de esta postura y las limita-
ciones a que constrifie con respecto a la investigacion estética del
discurso narrativo-literario. El quinto, y tltimo del libro, revisa a
la luz de la investigacion de los tres capitulos anteriores, lo que se
postulé en el primero. Ademas, vuelve a considerar algunos as-
pectos pendientes, aprovechando la contribucién de teéricos con-
temporaneos a los cuales apenas se les prest6 la atencién mereci-
da, o se los pasé por alto hasta entonces, precisamente para esta
oportunidad.

Al focalizar nuestra pregunta al ser del discurso narrativo-li-
terario, se atiende a un “objeto” ostensible, que se manifiesta en
una praxis particular en nuestra vida socio-cultural en cuanto le-
emos una novela, un cuento, esto es, un discurso especifico expli-
citamente presentado como un hecho cultural, como un fenéme-
no, en el sentido propio del término. Por ello, el capitulo segundo
abordara la fenomenologia de este discurso. Desde la aparicion de
Investigaciones logicas de Husserl, en los albores mismos del si-
glo pasado, la filosofia, o al menos una corriente abierta en la mis-
ma, ya no puede ser lo que era. Ignorar los aportes de ese fil6sofo
fundacional seria una limitacién impuesta por una especie de
miopia y dogmatismo intelectual.

Ademas, para no eludir la constitucion semiética del discurso
narrativo-literario, aunque no postulemos que el estudio de la ar-
ticulacién del sentido, de la significacién y de la significancia del
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mismo nos ofrezca una respuesta al ser del discurso narrativo-li-
terario, es decir a su constitucion ontolégica, queremos, en el ter-
cer capitulo, analizar este aspecto que sostiene, precisamente, su
manifestacion y la hace posible.

Un discurso, todo discurso, se realiza en la interpretacion que
un receptor hace del mismo de manera pertinente. No abordar
este factor decisivo de la manifestacién estética es reducir la in-
vestigacion sobre su condicién ontolégica a una quimera que sélo
existe en las elucubraciones de algunos filésofos. El capitulo
cuarto atiende a esta exigencia de toda manifestacion.

El presente libro es, pues, una investigacion teérica que al pre-
guntarse sobre la constitucién del discurso literario, al ser movi-
do por la pregunta éen qué consiste el ser de un discurso narrati-
vo-literario?, corresponde a una investigacién ontolégica, no
metafisica, pues no comprende en su pregunta el presupuesto de
descubrir una esencia que defina al discurso narrativo-literario.
Hacer esto seria simplemente desplazar la postura racionalista a
otra zona de elucubracién: de una estética universal a una parti-
cular. El alcance ontoldgico de la pregunta tampoco pretende ir,
mas alla del discurso, a un espacio oculto detréas de las manifes-
taciones o fenémenos estéticos. La constitucién ontologica estd
en lo que es la manifestacion discursiva, en aquello que la esta-
blece en cuanto dis-curso estético gracias a una praxis sociocultu-
ral, cuya validez, si se quiere hablar asi, no esta fuera del espacio
y el tiempo, del flujo histérico del hombre. El arte, después de to-
do, es una de las actividades (funciones) que nos caracteriza como
seres humanos, al menos en nuestro tiempo, como también la fi-
losofia, la religion, la ética, la politica... El arte es una manifesta-
cién dentro de nuestro incesante hacernos un mundo, dentro de
nuestro comunicar un mundo a otros hombres, a otras culturas y
a nosotros mismos, pues este mundo que constituimos nos cons-
tituye a su vez, en una circularidad indisoluble que establece la
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dimensién sociocultural de nuestro ser: el fundamento ontolégi-
co mismo que hace posible nuestra emergencia humana.

Esta obra es la primera de un proyecto que debe concluirse con
la investigacion sobre el otro gran discurso literario: el poético.
Aprovecharemos esa oportunidad para atender a un problema in-
herente a todo texto estético literario: la poética que los autores
enuncian explicitamente, lo cual en el presente libro no es siquie-
ra anunciado, pues serd uno de los problemas tratados en el libro
que aborde el discurso poético.

El quinto capitulo reemprende la exposicién de los tedricos de
la estética contemporaneos para ubicar nuestra problematica
en la perspectiva postmoderna, y termina con nuestras conclu-
siones, tituladas significativamente “Puntos suspensivos”.

skl

Este libro es producto de la buena voluntad de muchas personas
que, con un espiritu amplio y fraterno, no sélo me brindaron su
apoyo sino que participaron de algin modo en mi trabajo: Elda,
mi companera desde siempre, cuya entrega y afan de servicio ca-
rece de limites y me reconfirma en la idea de que la mujer es so-
bre todo entrega sin limites a la vida, a nuestra vida. Sara Luz Péez,
Andrea Leticia Ramirez, Raquel Velasco, Irma Garcia y Rosario
Bonilla, quienes colaboraron, sin dar muestras de fatiga ni impa-
ciencia, en la preparacion del texto escrito. Ademaés, concurren,
sin duda, la excelente disposicién del Dr. Ratl Arias Lovillo, rec-
tor de la Universidad Veracruzana, quien me brindé el tiempo
libre para llevar a término mi proyecto, tal como la del Dr. Ale-
jandro Palma, de la Benemérita Universidad Auténoma de Pue-
bla, siempre solicito en ofrecerme su apoyo.
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I. HIPOTESIS DE TRABAJO,
REVISION HISTORICA Y PLANTEAMIENTO
DE LA CUESTION

Postulado fundamental

Al contrario de lo que afirma la filosofia tradicional, cuyo fondo per-
manentemente idealista’ se pone de manifiesto —con sus caracteris-
ticas y exigencias teéricas— en las investigaciones estéticas, noso-
tros partimos de la hipétesis de trabajo, para el presente texto, de
que la praxis estética? humana no responde a una manifestacién
de un aspecto esencial nuestro, en el sentido de que primero somos
constituidos en cuanto seres dotados de una esencia completa y, en
el fondo, definitiva, v, luego esa esencia se manifiesta mediante un
niimero de facultades (raciocinio, comportamiento ético, etcétera) o

1 La confianza en el valor explicativo de la esencia humana —o de un aspecto
de ésta—, sea espiritual o “material”, delata la intima raiz del fondo idealista del
pensamiento filoséfico en algunos de sus grandes exponentes, aunque éstos se de-
claren abiertamente contra tal postura. Esta confianza presupone dos principios
“metafisicos”: 1. la preexistencia al pensamiento y a la formacién conceptual de
las cosas que ya contienen sus elementos propios y distintivos, caracteristicos
de su esencia, y 2. la capacidad humana de captar y reproducir esta esencia en sus
propios valores que no traicionan para nada la “realidad” de la misma (para al-
gunos sistemas filoséficos el valor intelectual que corresponde a la esencia es el
concepto). En este sentido, incluso marxistas “materialistas” como Lenin caen en
esta posicion; no por nada éste sostuvo que la obra de arte es un “reflejo” de la
realidad, es decir, de una realidad ya dada, previa a la praxis estética.

2 Por ahora tomada de esta manera general e indiferenciada que luego sera
corregida por nuestro planteamiento teérico.
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de obras de estas facultades; sino que, al contrario, gracias a la pra-
xis estética —entre otras—3 nos constituimos en hombres, o, mejor,
constituimos nuestro mundo humano objetivado en una dimensién
de expresiones propias y caracteristicas, diversas a otras, y cuyo
conjunto es nuestra cultura, nuestra realidad sociocultural. Lapra-
xis estética “llena”, con sus manifestaciones, aspectos y series de
sentido propios y tinicos, en cuanto sélo esta actividad, este hacer y
ningln otro, puede llenar de sentido este mundo, mundo que con-
tiene, en permanente comunicacién y dialéctica de interrelaciones,
los valores cognitivos, éticos, religiosos, politicos... De ahi que invir-
tamos el método —camino- tradicional, y no nos preguntemos sobre
qué aspecto o cualidad esencial nuestra halla su expresién o mani-
festacion en la praxis estética, sino al revés: qué sentido de nuestro
ser ontologico —que en el fondo es un hacerse-ser, un existente o es-
ciente, como gusta decir la filosofia postexistencialista— viene a con-
figurar el sentido manifestado en el simbolo estético, presente en la
obra estética. Aunque parezca que de esta manera estemos postu-
lando una especie de “invencién social” de la realidad, lo que que-
remos decir es que el hombre social, al constituir su mundo, al
“abrirse paso” en el magma confuso de sus inicios, presenta entre
sus manifestaciones de ordenamiento y sentido del mundo lo que
Jakobson llama de manera general la funcion poética, como un ele-
mento caracteristico y constitutivo de una serie de “objetos” y ac-
tos. Aunque al principio —segtin la teoria evolucionista dominante—*
se halla todavia como adherida, como una especie de lujo parasita-
rio, al canto ritual, al acto ritual, y se muestra en la fabricacién de

3 Entre las que resaltan la praxis lingiiistica, la productora de nuestros medios
de subsistencia, la ética, la politica, la religion, etcétera.

4 Como lo vimos en nuestro libro anterior, Literatura y realidad, no hay nin-
guna prueba —“documento”- que apoye esta versién radical -y a nuestro parecer
un tanto simplista— salvo el hecho de que las manifestaciones rituales y discursi-
vas miticas son “adornadas” con elementos o factores poéticos. Sin embargo, esto
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utensilios o instrumentos: el instrumento de caza, el objeto domés-
tico, presenta pequenas “marcas”, hechas intencionalmente por el
hombre, pequenas presencias manifiestas que no apoyan su fun-
cion practica, para la que “sirve”, sino que parecerian en cierto mo-
do distraerlo al hacerlo —paradéjicamente— mas notorio: un rito mi-
tico “acompanado” de un ritmo en la danza, en la musica; un
instrumento de combate adornado con vistosos penachos, una ruda
vasija de piedra decorada con rayas o figuras geométricas... En fin.
Todo esto, hasta el momento, un poco mas tardio, en que estas
“funciones” se independizan -siguiendo siempre la presentacién
esquematica de la teoria evolucionista que en la nota anterior pusi-
mos en duda; pero atn aceptandola “histéricamente”, vemos que
“sincrénicamente” estas funciones s6lo “retrasan” la aparicion de
las series culturales de acuerdo con el pobre y simple esquema del
hombre del que parten: un ser simple, por no decir simplén, rudo,
burdamente animalesco. Estas manifestaciones no se liberan en
ningdn momento del mundo, sino que se independizan de otras ma-
nifestaciones precisamente para enriquecerlo, en su afan de orde-
narlo y darle sentido. El mundo sociocultural constituye la realiza-
cion de una humanidad cuyos sentidos objetivados (miticos,
religiosos, practicos, estéticos...) acttian a su vez sobre el hombre y
le abren no sélo nuevas vias cognitivas, sino nuevas praxis sociales,
nuevas maneras de realizar el mundo, dentro de horizontes com-
plejos y dinamicos, susceptibles de continua movilizaciéon.

no quiere decir que muchas expresiones que subsistieron durante milenios y que
se separan en su expresién misma de las rituales y miticas, como las pinturas de
muchas cuevas o algunos “disefios rupestres”, hayan jugado un papel ritual y no
sean de plano expresiones estéticas puras, no subordinadas ni “adheridas” a otras.
Es sabido que “junto” a los discursos miticos “serios”, o sobre las cosas “serias”
de las culturas que los relataban, existian ya, desde los albores de las culturas
maés antiguas, los cuentos “no serios”, es decir, para “divertirse”, pasar un rato
agradable junto a la hoguera... En algunas culturas llamadas actualmente “pri-
mitivas” subsisten estos dos tipos de manifestaciones orales.
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En la presente investigacién no partimos de ninguna conside-
racion diacrénica —aunque eventualmente debemos realizar al-
gunas ligeras excursiones “histéricas”. (Sin duda, est4 de mas pa-
ra los estudiosos la advertencia de que, como ya lo aclararon en
un breve pero fundamental ensayo Tynianov y Jakobson, no so-
lamente es imposible sino artificial y carente de sentido aislar en
la realizacién de las series culturales las dos dindamicas de objeti-
vacion del sentido —sincrénica y diacrénica— ya sea en el lenguaje
como en toda serie cultural: la una implica a la otra; halla, por de-
cirlo asi, en la otra su complemento, que por su constitucién mis-
ma exige... Si bien metodolégicamente es legitimo y pertinente
un estudio que se limite a una sola de ellas.)

El titulo de nuestra investigacion pareciera conducirnos a
ofrecer, de entrada, una definicién légicamente valida, o al menos
provisional, del “discurso” estético, cosa que no haremos por lo
que se vera después, aunque podamos aproximarnos, en el curso
de nuestra investigacién, a algunas precisiones conceptuales que de
algtin modo conciernen a nuestro objeto de anélisis, lo deslindan
o delimitan conceptualmente. Por ello, a modo de una primera
excursion tedrica, quisiéramos prestar atencion a las preocupa-
ciones de Erich Kahler,? quien empieza por refutar la imposibili-
dad de que la teoria filoséfica pueda definir el arte.

La postura que merece las reservas de Kahler tiene cuatro de-
bilidades notorias: 1. la gran variedad de definiciones encontra-
das o contradictorias, ninguna de las cuales es adecuada y satis-
factoria por completo;® 2. el hecho de que las definiciones no

5 Quien en su ensayo, que nos sirve de punto de referencia, se limita a respon-
der a las afirmaciones de un wittgensteniano: Morris Weitz.

6 Aunque Kahler no lo dice, tengamos en cuenta que este argumento también
fue esgrimido contra la filosofia, la lingiiistica, la semiética y sus objetos de estu-
dio cuando se presentaron como totales, omnicomprensivas. Este argumento s6lo
puede ser el indicio de que nos encontramos frente a “objetos” sumamente
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estén expuestas a verificacion o falsificacion, segin lo requiere la
concepcién logico-positivista; 3. tratar de encerrar en un concep-
to —haciendo uso de los planteamientos de Wittgenstein— el ca-
racter expansivo y creativo de las artes, lo cual es ridiculo. En las
artes no vemos, como en los juegos, nada que sea comiin a todas
ellas, sino a lo sumo similitudes, relaciones, parecidos de familia;’
4. en el término “arte”, designado como propiedad de una obra,
hay una confusién entre descripcién y evaluacién; en el juicio
“Esto es una obra de arte” estdn implicitas normas de excelencia.
Con base en estos cuatro criterios se niega la posibilidad de de-
finir algo que no tiene “propiedades necesarias y suficientes”. Y
al ser impotente en cuanto a definir su objeto, la estética no seria
una disciplina cientifica. Ahora bien, Kahler concede que si es-
trechamos la definicién a la exactitud l6gico-matematica

...habremos también de abandonar toda investigacién de la natura-
leza de cualquier entidad real e, incluso, de toda comunidad verbal
seria. Todas las entidades o fenémenos reales son, hasta cierto gra-
do, fluctuantes y “abiertas”, tanto en lo estructural como en lo tem-
poral. Ninguna de sus propiedades, tomada por separado, es exclu-
sivamente suya, ninguno de sus “conjuntos de propiedades”
engloba su caracter, ninguna de tales combinaciones de caracteris-
ticas es completamente verificable. Ningin personaje o aconteci-
miento histérico queda totalmente definido por sus datos verifica-
bles, ningdn fenémeno social por sus estadisticas. (1975: 155-156.)

complejos y frente a teorias que, por tanto, enfocan aspectos parciales de los mis-
mos y que muchas veces pueden ser complementarias.

7 La cita que ofrece Kahler es la siguiente: “Lo que encontramos no son pro-
piedades necesarias y suficientes, sino tan sélo ‘una complicada red de similitu-
des que se traspasan y entrecruzan’, de modo que podemos decir de los juegos que
forman una familia, con parecidos de familia, pero sin ningtan rasgo comun [...]
El problema de la naturaleza del arte es como el de la naturaleza de los juegos [...]
Si miramos con atencién a lo que llamamos ‘arte’, tampoco alli veremos propie-
dades comunes: s6lo hileras de similitudes.”(1975: 159.)
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Entonces, esta situaciéon de encerrar en su discurso una serie de
definiciones precarias, incompletas, insuficientes y dificiles, si no
imposibles de verificacion, es comin incluso a ciertas ciencias
empiricas. Esto no debe llevarnos a abandonar —segin Kahler-1la
busqueda de definiciones, aunque éstas, como en el caso del arte,
sean contempordneamente subjetivas, es decir, definiciones que
aspiren a una validez general al reunir los rasgos caracteristicos
que el arte ha desarrollado hasta nuestros dias.

Kahler, antes de ofrecer la suya, responde a las objeciones de
Weitz, a quien concede, con la honradez y amplitud que caracte-
rizan a este humanista, que al referirse la estética a una actividad
humana, sus juicios sobre la obra artistica no podrian estar exen-
tos de una evaluacién, aunque ésta debe ser consciente y encami-
nada a una meta especifica. Sin embargo,

...no es la evaluacion la que aclara la naturaleza de una actividad es-
pecifica. Por el contrario: la evaluacién se fundamenta en la mayor
0 menor aproximacién a una tarea especifica. Esto puede decirse del
arte tanto como de cualquier otra actividad. La evaluacién es inca-
paz de ayudarnos a obtener una mejor comprensién de la naturale-
za del arte. La evaluacién se deriva de la comprension y la descrip-
cién de la naturaleza especifica del arte. (Ibidem: 162-163.)

El problema de Weitz —y de todos los autores declaradamente
“cientificistas”- es la inspiracién en un positivismo légico; al me-
nos en la reduccion de la definicién a la concepcion estrechamen-
te logica, concepcién de la cual no sabemos hasta qué punto se
puede liberar una definicién, pues debe responder, de algiin mo-
do, a las exigencias de esta disciplina. Por ello, Kahler propone
replantear la constitucién misma de la definicién cuando se trata
de actividades que ofrecen una movilizacién tan particular en sus
resultados, a lo largo de la historia, y una variabilidad tan com-
pleja en sus manifestaciones contemporaneas. De ahi que plantee
que toda definicién deberia obedecer a dos requisitos un tanto di-
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ferentes de la estrechez légico-conceptual, que se somete sélo a
los criterios de la razén:

a) La definicion debe ser estrictamente especifica; es decir, la combi-
nacién de las propiedades de la entidad que va a describirse habra de
ser distintiva y exclusivamente suya, sin que pueda aplicarse a nin-
guna otra entidad.

b) Deben establecerse distinciones segtn los centros, no segun los li-
mites, porque no existe ninguna entidad verdadera sin limites fluc-
tuantes. (Ibidem: 163.)

Estos dos puntos requeridos para una definicién més concorde
con el objeto estético nos parecen aceptables, sobre todo el se-
gundo. Sin embargo, no nos convence la afirmacién de que estos
dos requisitos sean suficientes para fundamentar una definicién
universal y totalizadora del objeto estético, porque tal objeto es-
tético no existe simple y llanamente: los objetos estéticos se agru-
pan en series cuyos procedimientos y elementos de producciéon
son tan diferentes como la musica y la escultura, la arquitectura
y la poesia, la ceramica y el cine... Por eso planteamos aproxi-
marnos a una comprensién de la produccién del efecto estético
particular; es decir, realizado por procedimientos y mecanismos
especificos: los del discurso narrativo-literario, que no pretende-
mos extender a los de la ceramica, ni a los de la musica, por gjem-
plo; aunque en todos ellos se hable de “arte” y de “objeto estéti-
co” como producto de actividades particulares. En esto nos
parece mas razonable la postura de Wittgenstein, quien habla
més bien de una “familia”, una gran y heterogénea familia,?
cuando se habla del arte en general; una familia cuyos miembros,
si bien son “parientes”, hablan diferentes lenguajes, puesto que
utilizan diferentes formas de expresion, lo cual nos lleva a supo-

8 En el capitulo v nos referimos a la sugestiva propuesta de Wittgenstein y su
impacto en los fildsofos analiticos.
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ner, segln la isomorfia de la articulacién del sentido del lengua-
je, que también configuran diferentes formas de contenido: dicen
“otras cosas”; esto implica que lo que “se puede decir” por medio
de, 0, mejor, en un cuento, no se pueda ni pretenda decir en una
sonata para piano. Este aspecto de nuestra hipétesis de trabajo
—que postula la “existencia” de estéticas particulares, de acuerdo
con las manifestaciones (formas de la expresién) particulares— pa-
rece continuar la evolucién intelectual misma en la consideraciéon
de la estética y la filosofia del arte: desde una integracién de la se-
gunda en la primera, mas general, a una distincién y separaciéon
de dos esferas, finalmente, al contemplar la posibilidad que las
artes mismas, asi como una totalidad, refieren a una constelacién
de realizaciones socioculturales, manifiestas en discursos, pro-
ductos éstos de procedimientos y mecanismos diferentes, aunque
pudieran ser considerados, algunas veces, como analogos: conste-
lacién que delimita la autonomia y establece, en ese juego dialéc-
tico de correlaciones, propias a los objetos humanos, su interac-
cién con otros discursos de otras series culturales; esto siempre
dentro de los parametros y paradigmas que su propia serie, y en
el caso, el propio discurso, establecen y dinamizan:

La experiencia precede a todo método. Se podria decir que la expe-
riencia es a priori y el método a posteriori. Mas esto solamente resul-
ta valedero como una indicacién, ya que la verdadera experiencia no
puede darse sin la intervencion de una especie de método. (Zambra-
no, 1993: 48.)

La estética “clasica”

Como nuestra investigaciéon no concierne a un examen diacréni-
co del problema, es decir, no se trata de una investigacién hist6-
rica, no echaremos mano de la historia de la estética. No obstan-
te, ocasionalmente recurriremos a ella, pues sabemos también
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que mantenerse en los estrictos limites de una sincronia no sélo
no es posible sino que puede llevar a “inventar el hilo negro”, so-
bre todo en problemas que han preocupado al pensamiento de la
humanidad —particularmente de Occidente- desde hace casi ya
mas de dos milenios y medio.? Por ello, en las paginas que siguen
realizamos una ligera incursién en el pensamiento filosé6fico de
Occidente, en cuyo seno se presentaron los primeros atisbos y las
consideraciones sistematicas de estética.

Sabemos que el término mismo para designar la disciplina que
nos ocupa fue tomado por Baumgarten en un sentido que no se re-
fiere a la belleza en general sino al aspecto del sentir, de lo sensible.

Los historiadores de la estética encuentran como sus antece-
sores a los presocraticos, seguidos por el pensamiento socratico,
platénico y aristotélico.

Entre los planteamientos presocraticos resaltan los pitagéricos y
los sofistas. Los primeros, descubriendo en la armonia el concepto
central: sus bases de consideracién se hallan conformados por las
matematicas y la musica, ésta en estrecha relacién con aquélla. Pi-
tagoras concibe el universo como un cosmos (orden), fundado tanto
en la simetria como en la armonia establecida por ella. Esta teoria
matematico-musical tiene una fuerte connotacion ética, en la que
funda su teoria de la catarsis, pues la musica —y la poesia adherida
a ella— gjerce su accién curativa sobre la moralidad del alma, al en-
gendrar directamente sentimientos de armonia, orden y bondad.
Esta catarsis es generada por el sentimiento de simpatia del alma
humana ante ciertos elementos matematico-musicales. En estos
planteamientos ya se descubre la inclusion de lo bello en lo bueno.

Al abandonar ese caracter “utilitario” del arte, los sofistas son
los primeros que pretenden un acercamiento al texto poético ba-

9 Para una historia de la estética remitimos al lector a los textos citados en la
bibliografia, particularmente al libro de Tatarkiewicz.
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sado exclusivamente en el analisis retérico. También en estos es-
fuerzos ya podemos vislumbrar los primeros intentos por descu-
brir la “intencién” del autor: ver en la poesia un valor auténomo
separado de la moral. Si se quiere, para Protagoras lo que intere-
sa en un poema no es su valor catdrtico, sino la coherencia estéti-
cay su valor “légico” persuasivo.

Quizés éste sea el contexto mas pertinente para situar uno de
los didlogos “socraticos” de Platon, el I6n, pues se enfrenta a una
forma de retdrica, precisamente la que interpreta una obra poé-
tica, la homérica, ya que I6n se precia de ser uno de los rapsodas
que cree “merecer de los homéridas una corona de oro”. Y este
enfrentamiento es frontal al postular que el rapsoda representa a
un poeta, como éste crea su poesia impulsado por una “fuerza di-
vina”, la inspiracién que actiia a modo de la piedra magnética:

...Exactamente igual, la Musa hace por si misma inspirados, y por
medio de estos inspirados hay otros que experimentan el entusiasmo:
se forma asi una cadena. Todos los poetas épicos, en efecto, los bue-
nos poetas, recitan todos esos bellos poemas, no precisamente gracias
a un arte sino por estar inspirados por un dios y por estar poseidos de
él. Otro tanto hay que decir de los buenos poetas liricos: de la misma
manera que las gentes que son presa del delirio de los coribantes no
son duenas de su razén cuando danzan, asi tampoco los poetas liricos
son duenos de su razén cuando componen esos bellos versos. (Platén,
1977: 146. Las cursivas nos corresponden.)

Fuera de esa importancia dada al “origen” de la obra poética -y a
lo que llamariamos hoy el “efecto estético”, y a la interpretacién
consiguiente, que se remonta al delirio o inspiraciéon producida
por el mismo dios, o por su respectiva musa-, este didlogo tem-
prano también hace dos afirmaciones importantes: una directa
sobre la unidad de las artes: “la poesia es un sélo y mismo arte,
que se llama poética [...] éla pintura en su conjunto no es un sélo
y mismo arte?”; y la que més bien se infiere de las argumentacio-
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nes de Socrates: la poesia afirma una serie de cosas cuya “ver-
dad” incumbe verificarlas a las personas conocedoras de ellas (los
marinos, los guerreros, etcétera); de lo que resulta la clara co-
rrespondencia de los enunciados poéticos con las “realidades” re-
feridas. Ademas, no olvidemos una consecuencia légica de la su-
bordinacién del poeta a la inspiracion: el poeta es un ser alado,
ligero y sagrado, incapaz de producir mientras el entusiasmo no
le arrastra y le hace salir de si mismo. Estamos a gran distancia,
en la tipica actitud clasica sobre el arte aqui manifestada, de la
concepcién de sistema auténomo y de su valor cognitivo actual.
De hecho, la estética —y la filosofia del arte- no se conciben sino
como apéndices o, mejor, “partes” subordinadas del sistema filo-
sofico general. Esto ocurre con mayor claridad en los dos didlogos
platénicos escritos en plena madurez: El banquete y Fedro.'* El
tema del amor se halla estrechamente vinculado al de la belleza y

10 Jaerger, aunque preocupado por ubicar con precision el momento en que
Aristételes se incorpora a la Academia, y no en si por establecer una estricta cro-
nologia de las obras de Plat6n ni su problemaética, postula que el estagirita, a su
ingreso, se enfrenta a una nueva etapa que coincide con la redacciéon del Teeteto,
inmediatamente posterior a Fedro. “El Teeteto, que es contemporaneo de la en-
trada de Aristételes en la Academia, es el primero de un grupo de didlogos radi-
calmente diferentes de los anteriores, asi por su forma como por su contenido, y
preludia el desplazamiento de los principales intereses filoséficos de Platon a los
estudios metodoldgicos, analiticos y abstractos. En este grupo queda el equilibrio
entre los elementos estéticos del espiritu de Platén y los filoséficos destruido en
favor de los ultimos. Las disonancias, claramente perceptibles a los oidos finos,
empiezan a aparecer en el Teeteto. No se deben tanto a la falta de pulimento ex-
terno en la forma, cuanto a la conquista del impulso dramaético de Platén por su
interés abstracto por el método, al perseguir, sin solucién de continuidad, una so-
la cuestién a lo largo de toda una trayectoria. Cabe, en rigor, encontrar al drama-
turgo Platén incluso aqui, en la medida en que es capaz de poner de manifiesto
una peripecia y una complicacién incluso en el desarrollo de ideas abstractas y
metodolégicas. Mas a pesar de lo artisticamente trabajado de su construccion, re-
sulta significativo que precisamente este didlogo parezca a la mayoria de los fil6-
sofos modernos ‘el mayor esfuerzo filoséfico’ de Platén”. (Jaerger, 1997: 36.)
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éste al de la estética general de su sistema; aunque, casi como
una consecuencia de esos intereses centrales, y en su afan por
ofrecer un sistema de pensamiento amplio, preocupado también
por aspectos que no son nucleares, toca a las artes o deja inferir
lo que de ellas resulta en el sistema.

El banquete mantiene con Fedro y Fedén una intima afinidad,
tanto por los temas y la doctrina filoséfica expuesta como por la
composicién y la magnifica y francamente bella manera de expo-
ner sus ideas. Para muchos, El banquete es el didlogo mas bello de
todos los escritos por Platén. El didlogo “dramatiza” la puesta en
escena de la discusién sobre el amor: propuesta del tema, orden
de la participacion de los convidados, en la parte dedicada a la li-
bacién y discusién; la participacién de Sécrates; y un final un tan-
to divertido: el elogio que Agatén, simulando mayor embriaguez
que la que le domina, hace de las virtudes de Sécrates, sobre todo
en relacion con sus jovenes admiradores. Quizas de las interven-
ciones orales en elogio del amor, las de Eriximaco y Aristéfanes
sean las mas interesantes. La primera presenta al amor como el
sentido del equilibrio y la sana ponderacion; y la segunda, como
el deseo y la persecucién del “todo” anterior a la divisiéon de los
hombres en sexos, cuando éstos subsistian en un solo ser, el an-
drégino: “buscar nuestra otra parte”. De todos modos, ninguna
interesa directamente a nuestro tema, salvo la exposicién de S6-
crates, quien pone en boca de Diotima (una mujer, para muchos
intérpretes de la obra, inventada por el propio Sécrates para esta
ocasién) el planteamiento platénico de ascension en los grados de
belleza, objeto inico del amor:

He aqui, pues, el recto método de abordar las cuestiones eréticas o de
ser conducido por otro: empezar por las cosas bellas de este mundo te-
niendo como fin esa belleza en cuestion y, valiéndose de ellas como de
escalas, ir ascendiendo constantemente, yendo de un solo cuerpo a
dos y de dos a todos los cuerpos bellos y de los cuerpos bellos a las be-
llas normas de conducta, y de las normas de conducta a las bellas
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ciencias, hasta terminar, partiendo de éstas, en esa ciencia de antes,
que no es ciencia de otra cosa sino de la belleza absoluta, y llegar a co-
nocer por altimo lo que es la belleza en si. Ese es el momento de la vi-
da, ioh querido Sécrates! —dijo la extranjera de Mantinea—, en que
mas que en ningn otro, adquiere valor el vivir del hombre: cuando
éste contempla la belleza en si. (Ibidem: 589.)

La contemplacién de la belleza en si no nos ofrece precisamente
ninguna obra de arte ni el arte tomado en su totalidad —si tal cosa
puede ser posible. La belleza no es nombrada con relacién al arte
en ninguna parte del didlogo. Y sélo en el parrafo final se dice que
Socrates asegurd a su somnoliento y agotado auditorio, que “era
propio del mismo hombre saber componer tragedia y comedia, y
que el que con arte es poeta tragico, también lo es comico”.

El Fedro —subtitulado significativamente por algunos: “sobre
la belleza”, y por otros: “sobre el amor”, pues amor sélo puede
haber de lo bello y lo bello sélo es susceptible de ser contemplado
por el amor, segiin nuestro filésofo- es un didlogo que concentra,
en cierto modo, tal constelaciéon de temas caros a Platén, que lle-
v6 a Schleiermacher a tomarlo como una especie de abreviatura
programaética de toda su filosofia. En lo que respecta a nuestro in-
terés, resaltan varios aspectos, algunos de ellos mas bien conno-
tados e inferidos, pues la relacién del amor con la belleza sigue
siendo, como en El banquete, no con la estética u obra artistica,
sino con lo bello en si, que viene a identificarse con lo bueno y lo
verdadero en el fopos uranos, el mundo celeste de las ideas.

Como en el primer didlogo que mencionamos en esta parte,
Plat6én reconfirma su creencia en que la produccion artistica es
producto del arrebato producido por las musas y no de un talen-
to y una planificacién meramente humanos:

La tercera forma de posesién y de locura [las dos primeras fueron las
que causan la adivinacién y la iniciacién religiosal, la que procede de
las Musas, al ocupar un alma tierna y pura, la despierta y lanza a
transportes baquicos que se expresan en odas y en todas las formas de
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poesia y, celebrando miles de gestas antiguas, educa a la posteridad.
Pero cualquiera que, sin la locura de las Musas, acceda a las puertas
de la Poesia confiando en que su habilidad bastara para hacerle poe-
ta, ése es él mismo un fracasado, de la misma manera que la poesia de
los locos eclipsa a la de los sensatos. (Ibidem: 863.)

Esta actitud ante la “produccion” artistica difiere totalmente de la
que llevara a Aristételes a prestar atencién a las obras de su tiem-
po con un método que sea del dominio del intelecto y no de la po-
sesion “demoniaca” o mitica, aunque podemos encontrar resonan-
cias de esto en la actitud romantica posterior de la produccién
artistica y en las concepciones que atribuyen la obra a la produci-
da por la “inspiraciéon”, que nada tiene que hacer con el afan cog-
nitivo o explicativo de la interpretaciéon. También el puesto asigna-
do a esta “locura”, debajo de las exaltaciones proféticas e
iniciaciones baquicas, nos brinda un asidero para poder estudiarla
al menos con la seriedad que otros temas merecen para Platén. El
alma misma del poeta, por ello, no logra siquiera atisbar el lugar
supraceleste: “El lugar supraceleste ningin poeta de esta tierra lo
ha cantado ni lo cantara jamas dignamente. Es, pues, asi (se ha de
tener, en efecto, la osadia de decir la verdad, y sobre todo cuando
se habla de la Verdad): la realidad que verdaderamente es sin co-
lor, sin forma, impalpable, que s6lo puede ser contemplada por la
inteligencia, piloto del alma, ocupa este lugar.” (Ibidem.: 865.)

Tanta es la desvalorizacion, dentro de la jerarquia otorgada por
la aproximacién a la realidad en si del alma del artista, que real-
mente estamos a una distancia abismaética respecto a la equipara-
cion entre filosofia y poesia, hecha ya en nuestros dias por Maria
Zambrano, y por la atencién concentrada del tltimo Heidegger so-
bre la obra de ciertos poetas. Incluso, su discipulo “rebelde”, Aris-
toteles, tendra una actitud significativamente diferente al atender
en su Poética a la manifestacion verbal artistica de su época. Vea-
mos el puesto que Platon otorga al alma del artista:
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[La primera, al de un hombre] destinado a ser amigo de la sabiduria
o de la belleza, o amigo de las musas y entendido en el amor; la se-
gunda, al de un rey que se somete a las leyes, o guerrero y apto para
el mando; la tercera, al de un politico o al de un buen administrador
o negociante; la cuarta, al de un gimnasta amigo de las fatigas fisicas, o
al de alguno destinado a curar los cuerpos; la quinta, tendra una vida
de adivino o de iniciacién; a la sexta se adaptara bien un versificador
o cualquier otro relacionado con la imitacién; a la séptima, el artesa-
no o el trabajador de la tierra; a la octava el sofista o el demagogo, y a
la novena, el tirano. (Ibidem. 865.)

Aqui parece resonar todavia el eco de las razones por las que en
La Republica el filésofo desterrara del Estado ideal al poetay ala
poesia: simple versificador e imitador de una imitacién (el mun-
do visible de nuestra humilde Tierra), aunque la belleza —no la
artistica, por supuesto— goza de una cualidad notable aun en
nuestra condicién terrestre, gracias a la exaltacién religiosa:

Ahora bien: la justicia, la templanza y todas las demas cosas preciosas
para el alma, no poseen ningtn resplandor en sus imégenes de este
mundo; s6lo mediante 6rganos imprecisos, y a duras penas, pueden
unos pocos, recurriendo a las iméagenes, contemplar el género de lo re-
presentado en ellas. La belleza, en cambio, pudimos verla en todo su
esplendor cuando, con el coro bienaventurado y siguiendo nosotros a
Zeus, y otros a otro dios, contemplamos la visién beatifica y divina ini-
ciandonos en la iniciacién que es justo considerar como la més biena-
venturada, y celebramos ese misterio en nuestra integridad y sin ha-
ber experimentado todos los males que posteriormente hemos
sufrido, siendo a su vez simples, integras, inméviles y beatificas las vi-
siones que durante nuestra iniciacién y al término de ella contemplé-
bamos en un resplandor puro, puros nosotros y sin la marca de este
sepulcro que ahora llamamos cuerpo, que nos rodea y al que estamos
condenados, como la ostra a su concha. (Ibidem: 866-867.)

Este sistema hermético de una realidad pura y suprasensible no
puede dar ocasién y cabida a una consideracion ponderada sobre la
obra artistica tal como la pictérica, la escultérica y la literaria. El pa-
rrafo citado nos hace resaltar otro caréacter que, si bien no pertenece
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a la belleza artistica, sera luego relacionado con ella; por ello cree-
mos que no le falta razén a George Dickie para senalar lo siguiente:

Quizéas el més permanente e importante resultado de la teoria de Pla-
tén fue el establecimiento de la nocién de contemplacién como una
idea central de la teoria de la belleza y, consecuentemente, en la teo-
ria de la experiencia estética. Casi todas las teorias subsecuentes han
mantenido, de un modo u otro, que la experiencia de la belleza o, de
manera mas general, la experiencia estética implica la contempla-
cion. Cuando filésofos como Platén hablan de la contemplacion, con
ello quieren decir un tipo de meditacion en el cual una persona tiene
como objeto de su atencion una entidad no sensitiva, por ejemplo, la
Forma de la Belleza o la Forma de la Triangularidad. Sin embargo,
obviamente hay otro tipo de “contemplacién”, que es algo como la
atencion fija hacia un objeto, el cual puede ser, por supuesto, un obje-
to del mundo de los sentidos. (1997: 8. Las cursivas nos pertenecen.)

Ahora bien, de una manera u otra, ya sea en cuanto al origen de
la obra artistica (la inspiracion arrebatadora), en cuanto a la ac-
titud del receptor sobre ella (la contemplacién) o en cuanto a la
unién con valores atribuidos a la entidad supraceleste (la verdad
y la bondad), prevaleceran las teorias que dentro de sus sistemas
abrazadores “incluiran” también a la belleza artistica. La tradi-
cién clasica se halla dominada por esa tendencia y se olvida el
examen intelectual de la manifestacién artistica que, al menos
parcialmente, hiciera Aristételes en su Poética. En su introduc-
cién a Obras, del estagirita, aclara Francisco de P. Samaranch:
“La Poética, junto con otras obras cuya reliquia son breves frag-
mentos truncados o simples alusiones autorizadas, constituye el
mundo literario de Aristételes.”(1964: 75.) Y aunque reconoce
que también la Retérica toca algunos aspectos concernientes a
lo que llamamos nosotros “lenguaje poético” (la metafora, el me-
tro y el ritmo, por ejemplo), nos precisa:

La Poética, dentro de un sistema aristotélico, admite una dimensién
maés extensa en la subjetividad. Y, hasta cierto punto, era légico que
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fuera asi, aun en el mismo Aristételes. El hecho oratorio se veia ne-
cesariamente atado por una serie de tensiones utilitarias. Doblegar
un juez, trazar una trayectoria politica, abrir silenciosamente un cau-
ce a una idea o una actitud. Forense, politica o demostrativa, la ora-
toria no podia desentenderse de la vida real. Y, por ello mismo, la Re-
torica queda tallada en una decidida objetividad.

Cuando el rigor platénico de la verdad cre6 la crisis entre arte y
oratoria, Aristételes hall6 el arbitraje legitimo del concepto de eikds,
la verosimilitud. Los extremismos quedaron conciliados con una idea
flexible como la vida real misma. (1964:75.)

La Poética es una obra —aunque la tengamos fragmentada, y bien
pudiera haber correspondido mas a una serie de apuntes que a un
texto organicamente concebido en cuanto tal- que marca un hito
en los estudios estéticos, y particularmente literarios —con todas
las limitaciones que pudiera tener—, por las siguientes razones:!!

1. Atiende a las obras mismas con un método inductivo, resol-
viendo problemas que las propias obras presentan, por ejemplo
el de su género, la naturaleza de las acciones, etcétera. Este
grandioso ejemplo no es seguido sino por la retérica posterior,
aunque no con la misma intencionalidad: atender a la obra en
su totalidad. Sélo Jakobson y Hamburger, en el siglo XX, pue-
den de alguna manera situarse como los reiniciadores de una
poética de amplias dimensiones, aunque obviamente dentro de
horizontes epistemolégicos diferentes.

2. Ofrece postulados que conciernen directamente a la “naturale-
za” de las obras artisticas, tales como la mimesis, la verosimi-
litud y el efecto en el receptor (la catarsis).

3. No ubica la poética dentro de su sistema ontoldgico, pues en su
Metafisica no hay un tratamiento sistematico de lo bello como

11 A ella nos referimos més extensamente en nuestro anterior libro (véase
Prada, 1998).
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una categoria del “ser en cuanto ser”. De este modo nos en-
contramos ante una actitud diametralmente diferente a la pla-
tonica, para la cual la belleza, la verdad y la bondad de la Idea
se remiten como elementos casi inseparables.'?

Sobre el valor conceptual de la mimesis ya hablamos en nuestro
anterior libro. Abordaremos el problema de la catarsis al enfren-

12 Con el rigor fundante de la disciplina filoséfica, nos dice en el Libro Cuarto:
“Hay una ciencia que estudia el ser en cuanto ser y sus propiedades accidentales.
Esta ciencia no se identifica con ninguna de las que hablan parcialmente del ser,
porque ninguna de las demas ciencias se ocupa del ser como ser, con universalidad.
Estas otras ciencias, por el contrario, amputando una parte del ser, estudian tan s6-
lo sus accidentes, como hacen, por ejemplo las ciencias matematicas. Pero al ser
nuestro fin inquirir los principios y las causas supremas de los seres, es evidente
que estas causas deban tener de por si alguna naturaleza definida. Por tanto, si
también los que inquieren los elementos de los seres investigaron estos principios,
es necesario que consideraran los elementos de los seres, no en tanto que son acci-
dentales, sino en cuanto son seres. Por esta razon, también nosotros debemos estu-
diar las causas del ser en cuanto ser.” (1964: 945.) Y un poco mas adelante, al hablar
del caracter analdgico del ser, instaura el gran problema de la esencia de una ma-
nera paradigmaética que seguira repercutiendo, y muchas veces de manera definiti-
va, hasta nuestros dias, pues los grandes filésofos del siglo XX no se hallan tan des-
prendidos de estos planteamientos y de este interés ontolégico especifico (Husserl,
Heidegger, Zubiri...): “El ser se entiende de muchas maneras, como hemos distin-
guido antes, al tratar de las diferentes acepciones de los términos filoséficos. Ser sig-
nifica, en efecto, la esencia y la forma determinada de cada cosa, y también la cuali-
dad, la cantidad y cada uno de los demas atributos que se predican de esta manera.
Pero al admitir tan multiples sentidos, es evidente que hay entre ellos un sentido
primigenio, y es éste que el ser es la forma definitiva de las cosas, la sustancia o
esencia. Pues cuando atribuimos a un ser una u otra cualidad, decimos que es bue-
no o es malo, etc.; pero no decimos que mide tres codos o que es hombre. Mientras
que cuando pretendemos expresar su naturaleza propia, no decimos que es blanco
o caliente, o que mide tres codos de altura, sino que es hombre o que es dios. Y los
demaés seres s6lo se llaman seres en cuanto son cantidades, cualidades, modificacio-
nes o algo analogo de un ser propiamente dicho”, nos dice al inicio del Libro Sépti-
mo (ibidem: 985. Las limitaciones de la concepcién analdgica es abordada en nues-
tro libro Hermenéutica, simbolo y conjetura).
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tarnos a la interpretacion de Jauss en el capitulo 1v, concernien-
te a los problemas de la recepcién estética. Sin embargo, no debe-
mos desligar estos conceptos, sobre todo el de la mimesis, del con-
cepto de verosimilitud, tras el cual creemos vislumbrar el
postulado que se haré, en nuestros dias, del “mundo posible” ins-
taurado por la obra literaria. Asi, en el capitulo 1X de la Poética, el
cual lleva el significativo subtitulo de “La poesia es mas filosofia
que la historia”, Aristételes plantea algo tan importante como
descuidado por la critica literaria y la estética de nuestros dias,
que creemos conveniente citar integramente:

Ahora bien: también resulta evidente, por lo que hemos dicho, que la
obra propia del poeta no es tanto narrar las cosas que realmente han
sucedido, cuanto contar aquellas cosas que podrian haber sucedido y
las cosas que son posibles, segin una verosimilitud o una necesidad. En
efecto: el historiador y el poeta [épico] no difieren por el hecho de es-
cribir sus narraciones uno en verso y el otro en prosa —se podria haber
traducido a verso la obra de Herddoto y no seria menos historia por es-
tar en verso que en prosa—; antes se distinguen en que uno cuenta los
sucesos que realmente han acaecido y el otro los que podrian suceder.
Por eso la poesia es més filoséfica que la historia y tiene un caracter
més elevado que ella; ya que la poesia cuenta sobre todo lo general, la
historia lo particular. Lo genérico, es decir, que un hombre de tal clase
hara o dira, verosimil o necesariamente, tales o cuales cosas: es a este
tipo de representacién a la que tiende la poesia, aunque atribuya nom-
bres a sus personajes; lo particular es lo que ha hecho Alcibiades o lo
que ha sucedido. (Ibidem: 87. El subrayado es nuestro.)

Como se puede ver, Aristételes no dice simplemente “verosimili-
tud”, sino que la relaciona, la equipara, con “necesidad”: la vero-
similitud, regla de calificacion del discurso literario, es, entonces,
su necesidad interna, su coherencia textual como diriamos hoy.
Tampoco hay una descalificacion del poema épico con relacién a
su “ficcionalidad”. Todo lo contrario: s6lo la mentalidad positi-
vista moderna ofrecera este argumento negativo. Sin embargo,
Aristételes, si bien ve claramente que el discurso poético instau-

33



ra valores “generales”, no parece percibir que éstos los mantiene,
si se puede decir todavia asi, en relacién con la particular e indi-
vidual manifestacion discursiva: la Maga, ese gran personaje de
Rayuela, no es la mujer en general, aunque no se le puede con-
fundir con una persona particular. A este problema tendremos
que atender posteriormente. De todos modos, gracias al genio de
Aristételes, este discurso se nos presenta dentro de un marco
de pertinencia: la verosimilitud textual.

La estética del gusto

En el siglo xvii1, la especulacién inglesa se dirige —siempre sin se-
parar una teoria del arte de una teoria de la belleza, que luego es
distinguida de lo sublime y lo pintoresco— de preferencia a eluci-
dar el problema del gusto, es decir, el acceso a la belleza, lo que
puede permitirle un analisis adecuado de la experiencia estética.
La teoria estética llega a ser su primera preocupacion y la teoria
del arte se subordina a ella: el interés por el arte no se halla den-
tro de su primer foco de atencién, sino depende de una teoria del
gusto acerca de la belleza en general.

De este modo, a diferencia del filsofo alemén, Baumgarten,
que dio nombre a la disciplina estética, y que concebia el arte co-
mo una manera de conocimiento compartido por la facultad sen-
sitiva y la facultad intelectual —y, por lo tanto, como un modo de
conocimiento inferior frente al puramente intelectual-, los fil6-
sofos britanicos limitan la experiencia de la belleza a la facultad
sensorial, y la conciben como un fenémeno de gusto.

Entre ellos destaca Shaftesbury, quien al parecer por motiva-
ciones més bien teoldgicas, al atender a la magnificencia de la na-
turaleza, fue uno de los primeros en interesarse por lo sublime co-
mo una clase superior de belleza. Asimismo, es pionero al fijarse y
centrar su especulacion, con respecto al objeto del gusto, en el de-
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sinterés que motiva a éste tltimo. Esto tiene consecuencias en su
concepcién moral, que para él se halla ligada a la estética: un acto
goza de un mérito moral cuando es motivado por el desinterés de
la persona. El desinterés hacia el objeto bello distinguiria también la
contemplacién estética del afan de poseer ese objeto, lo cual es algo
totalmente distinto. Muchas veces ambas actitudes —la contempla-
cién y la posesion— pueden entrar en conflicto.

Un poco mas entrado el siglo xvii, Hutcheson hablara del sen-
timiento de la belleza como un placer. Distingue, frente a Shaf-
tesbury, la existencia de varios sentidos internos que fundan,
aunque relacionados con ciertas clases de objetos externos, nues-
tros sentimientos de belleza, de bondad, etcétera. Ahora bien, estos
sentimientos no son conocimientos, puesto que son inmediatos,
libres de pensamientos y célculos. El sentido de la belleza, para
él, es pasivo, una reaccién simple e inmediata que no deriva de
ningdn conocimiento previo de principios, proporciones o causas,
ni del uso posible de los objetos.

Edmund Burke se preocupa por establecer la distincién entre
lo bello y lo sublime. Rechaza la teoria de los sentidos internos
—pues se le hace imposible demostrar que los haya- y relaciona lo
bello con el amor (placer positivo), mientras que lo sublime oca-
siona el placer relativo que llama deleite (delight). Las cualidades
de los cuerpos son el origen del amor, “o alguna pasién similar a
él”, mientras que lo sublime es ocasionado por objetos oscuros o
tremendos que inmediatamente causan temor o terror, supera-
dos los cuales, abrimos el campo a la experiencia de lo sublime.

En todas estas teorias no se deja de percibir, al menos como
trasfondo, la presencia o la inspiracién de la actitud roméantica.

Hume, el gran fil6sofo motivado por la obsesién de apegarse a
la Tierra y a lo que nuestro cuerpo es capaz de ofrecer a sus es-
peculaciones teéricas, es atn, sin duda, el mas agudo pensador
pre-kantiano en este tema. Pone desde el inicio el acento en el de-
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sacuerdo que existe entre los hombres respecto al gusto, diferen-
cias debidas a las caracteristicas accidentales de las circunstan-
cias en las que se encuentran los hombres. Sin embargo, si bien
no se puede discutir sobre el gusto, no podemos concebir que no
haya una distincién de calidad entre las obras artisticas, y que se
tenga por ello que caer en el escepticismo. Para evitar este esco-
llo, precisamente, propone el siguiente argumento: seleccione-
mos un par de obras de arte muy diferentes entre si —una gran
obra y otra pobre—; en esta situacion, salta a la vista que aun el
escéptico tiene que admitir que una obra es mejor que la otra.
Dickie, cuya exposiciéon seguimos en esta parte, cita este argu-
mento, sin advertirnos que el agudo empirista cae en una falacia
argumentativa llamada petitio principi, que consiste en echar
mano de un supuesto para probarlo: c6mo podemos llegar a ese
acuerdo previo de seleccionar un par de obras, una grandiosa y la
otra pobrisima, si no aceptamos una uniformidad de criterio que
sitde a una obra en un polo y a la otra en el opuesto?

Este argumento se compagina mal con su propuesta de que
hay reglas de composicién que, fundadas en la experiencia, no
son otra cosa que “observaciones generales respecto a lo que ha
sido universalmente tomado como placentero en todos los paises
y en todas las edades”. Ciertamente ahora el problema es despla-
zado a la naturaleza de estas reglas y al gusto del que las capta. Y
este gusto debe estar regido a su vez por ciertos requisitos: sere-
nidad de la mente, concentracién del pensamiento, la atencién
debida al objeto, evitar los caprichos de la moda y los errores de
la ignorancia y la envidia. Ademas, debemos aceptar que el “gus-
to mental” es mas agudo en algunos individuos que en otros, es
decir, que hay una diferencia, con lo que retornamos al punto ini-
cial de su propuesta, que debe ser completada por su siguiente
afirmacion, en la que ya aflora la postura kantiana, aunque ésta
es declarada en toda su complejidad y sutileza: “A pesar de que es
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cierto que la belleza y la deformidad, mas que la dulzura y la
amargura, no son cualidades de los objetos, sino que pertenecen
por entero al sentimiento, interno o externo, se debe aceptar que
ciertas cualidades estan en los objetos, las cuales son apropiadas
por naturaleza para producir estos sentimientos particulares.”!3

De esta manera, Hume pone el origen de la belleza y la defor-
midad en una correspondencia: por una parte, se trata de senti-
mientos (o sensaciones, en un sentido mas “espiritual” si se quie-
re que el dado al término en espanol -Hume usa el amplio lexema
feelings); pero, por otra, no abarca simplemente los sentimientos,
sino que éstos se relacionan estrechamente con ciertas cualida-
des del objeto (no simplemente con cualquier impresién del mis-
mo). Sin embargo, Hume no puede superar el punto de partida de
que no hay un criterio que pueda establecer una medida del gus-
to aceptable por todos, lo que queda como un punto insuperable
junto con la aspiraciéon que aflora en su postulado de universali-
dad y “eternidad” de ciertas obras gracias a su composicion, arri-
ba senalada.

El juicio estético kantiano

La teoria estética de Kant, tal como se presenta en la Gltima Cri-
tica, es fruto de un desenlace que lleva en su elucubracién unos
veinte anos: el tiempo del arduo e intenso trabajo que correspon-
de a la consolidacién —con grandes y reformuladas posiciones ape-
nas sospechadas desde fuera— del sistema critico:

Remitdmonos a los anos 1765-1766. Después de publicar su ensayo
sobre lo bello (1764), Kant incorpora la estética en el programa de sus
cursos y, mientras que la Dissertatio permitia prever la realizacién de

13 Gitado por Dickie, 1977: 18.
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un plan ya concebido anteriormente, que comprendia el sistema de la
filosofia, el gran programa critico establecido en 1771 incluye el estu-
dio de lo bello bajo el nombre de una critica del gusto. Este plan se
precisa en 1772: Kant se propone continuar la propedéutica critica
con una metafisica que trate de la naturaleza, de la moral y de los
principios del sentimiento, del gusto y de los apetitos sensibles [...] La
Critica del juicio, que completa en 1790 la sintesis critica, trata de lo
bello y de la finalidad orgdnica. Es indispensable separar provisio-
nalmente estos dos objetos. Acabamos de recordar que lo bello, e in-
cluso una critica del gusto, entraban en los proyectos de Kant desde
la concepcioén de su plan filoséfico general, pero que ignordbamos ca-
si todo acerca de su realizacion. La Critica, explicando el término es-
tético como conocimiento sensible, distingue éste de la teoria de lo be-
llo, que es intutil —dice el texto— tratar como principio racional, puesto
que sus fuentes y sus principios son empiricos. En cuanto a la finali-
dad orgénica, Kant la excluye del nimero de categorias. La teleologia
no figura entre los principios constitutivos de la naturaleza. [...] Con
todo, al reeditar la Critica teérica, y después de haber redactado la
Critica moral, Kant corrige la nota que acabo de citar mitigando el ca-
racter empirico de la critica del gusto. En efecto, sus principales ori-
genes, pero no todos, son empiricos. Su conviccién parece quebranta-
da. Kant se ha dado cuenta de que habia alli un dominio que explotar
con éxito para el pensamiento critico. (Vleeschauwer, 1962: 126-127.
Las cursivas, salvo las que marcan la obra, son nuestras.)

Como vemos, resaltan algunos aspectos que delimitan la investi-
gacion kantiana: lo estético no se halla fuera del &mbito del cono-
cimiento, de la relacién trascendental que se entabla entre un
“objeto” y la persona —cuya naturaleza debe ser esclarecida en la
tercera Critica—, entre lo general (la regla, la ley, el principio) y lo
especial (que los conceptos empiricos establecen en su relaciéon
con las leyes, haciendo a éstas infinitas; sélo se le puede recono-
cer como “objetivamente” constituyente de lo general); ademas,
la tercera Critica atiende a dos objetos: la finalidad orgéanica y lo
bello (éste tltimo abarca también lo artistico y no se concibe una
dilucidacion aparte, aunque se le atienda como integrado al juicio
del gusto). Respecto a la dualidad, es algo caracteristico de su
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época y no se vio en ningiin momento como extrano que se com-
prendiera bajo un principio tinico lo bello y la teleologia, lo cual le
llevara a someter lo bello al principio de una teleologia subjetiva,
y la sumisiéon de ambos a la facultad de juzgar: la critica se orde-
na gracias a lo que Kant llama juicio reflexionante, para distin-
guirlo del determinante:

La facultad de juzgar es la facultad de concebir lo particular como
contenido en lo universal. Silo dado es lo universal (la regla, el prin-
cipio, la ley), la facultad de juzgar, que subsume lo particular en lo
universal (aun en el caso de que, a fuer de facultad trascendental de
juzgar dé a priori las condiciones tinicas en que sea posible efectuar
esa subsuncion), es determinante; pero si lo dado es sélo lo particular,
y para ello hay que encontrar lo universal, la facultad de juzgar es s6-
lo reflexionante. (Kant, 1961: 22. Las cursivas y negritas del primer
enunciado son nuestras.)™

14 para aclarar lo afirmado por Kant citamos la exposicién de José Gaos al res-
pecto: “Hay una facultad de pensar lo especial bajo lo general: el juicio. En el pen-
sar lo especial bajo lo general son posibles dos casos inversos: que lo general esté
dado o no. Si estd dado no hay mas que hacer que subsumir lo especial bajo lo ge-
neral, determinando, especificando, esto. Es el caso del ‘juicio de determinacion’.
Por no haber en él mas que hacer, no interesa a la Critica del juicio. Pero si no es-
ta dado lo general bajo lo cual pensar lo especial, hay que ‘reflexionar’ sobre esto
para encontrar aquello. Es el caso del ‘juicio de reflexion’. Es asunto de la Critica
del juicio. Es, en efecto, el que se encuentra con lo especial, y que se encuentra
con ello como contingente relativamente a lo general, y a pesar de ello, como in-
tegrando un orden cognoscible; y por ende es el que juzga que es como si la natu-
raleza no multiplicase las entidades, etc., o, en suma, especificase lo general de
ella en forma apropiada a fin de hacer posible el conocimiento de lo especial de
ella, o el que sienta el ‘principio de la finalidad de la naturaleza’ que detallarian
las leyes de la no multiplicacion de las entidades, etc. Principio caracterizable
como aprioristico, final, formal, subjetivo, trascendental. El sujeto no puede co-
nocerlo a priori en la naturaleza, por no ser constitutivo de ésta. Pero tampoco
puede sacarlo de la experiencia, de la observacion de la naturaleza —aunque esta
observacion lo confirme: es la condicién de posibilidad a priori de la unidad de la
experiencia de la naturaleza, incluso lo especial de ella. No puede sacarlo de nin-
guna otra parte: el juicio de reflexion seria tal sélo aparentemente, en realidad

39



El juicio determinante es el fundamento del conocimiento empi-
rico y cientifico (por ejemplo: “Esta mesa es pesada”); mientras
que el otro consiste en, mediante la reflexién, encontrar un con-
cepto que se aplique a algo cuando este concepto todavia no es
dado, pues s6lo es expresado lo particular (ese algo). Ejemplo de
esto: cuando en el mundo biolégico tratamos de pensar un con-
cepto mas genérico que subsume dos o mas especies de anima-
les. Este seria también el caso de lo bello asignado a un objeto,
puesto que la belleza no es un concepto que se refiera a alguna
cosa en el mundo. Esto hace que no se trate de un concepto en
el sentido anterior: ni el juicio teleolégico ni el estético, que se
halla en el fondo o en su ambito, si pudiéramos decir asi, co-
rresponden, como se puede inferir, ni al entendimiento —provis-
to de las categorias a priori que regulan el conocimiento cienti-
fico y de los objetos en general- ni a la razén, en orden de los
principios de la voluntad, fundamentos de la ética. Sin embargo,
en la tercera Critica se plantea precisamente la posibilidad de
que el juicio sea la funcién que subsuma las impresiones bajo le-
yes intelectuales (a priori): la diversidad de la naturaleza debe
ser explicada, y se halla regida por leyes que esta Critica del jui-
cio somete a una investigacion trascendental, es decir, leyes de
toda facultad de juzgar, la cual se halla en relacién con el senti-
miento. Por tanto, atane a la preocupacion estética (en el sentido
amplio dado por Kant al término, que, como ya vimos, no co-
rresponde con el actual):

seria un juicio de determinacién. No puede, pues, mas, ni menos, o tiene que ddr-
selo a priori a si mismo, adjudicando a la naturaleza una finalidad- para el cono-
cimiento de ella por él, el sujeto: una especie de servicialidad de la naturaleza ha-
cia el conocimiento, hacia el sujeto mismo, que es diferente de la finalidad
practica, de las costumbres o del arte, pero que puede y debe formarse por analo-
gia con ésta.” (1997: 326.)
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...el concepto de finalidad [...] establece esta relacion entre el cono-
cimiento y el sentimiento. Las categorias son necesarias; su mecanis-
mo se desata automéaticamente sin que el entendimiento tenga que
proponerse un fin que realizar por intermedio de ellas. Las formas
particulares de la naturaleza no son inteligibles més que si supone-
mos su existencia, gracias a su finalidad hacia la facultad de juzgar.
Ahora bien, al alcanzar un fin se experimenta siempre un cierto pla-
cer. El acuerdo de lo percibido con las categorias no engendra ningin
placer y no evoca ningiin sentimiento, como consecuencia de la falta
de un fin por alcanzar gracias a ese acuerdo. Pero comprobar la con-
vergencia de las leyes empiricas con el fin que nuestra razén se pro-
pone, provoca un sentimiento: el logro se traduce en sentimiento agra-
dable, el fracaso en decepcion. Es, pues, una vez mas, la suposicion de
una finalidad en la naturaleza hacia la constitucion racional del espi-
ritu humano; lo que permite incluir en la organizacién subjetiva de
este espiritu: juicio y sentimiento, solidarios en su buena como en su
mala fortuna. (Vleeschauwer, 1962: 131-132. Las cursivas son nues-
tras.)

Cuando Kant atiende —en esto siguiendo las preocupaciones de
los que abordan lo estético en su época— a “lo bello”, obviamente
sitda su problema dentro de la facultad de juzgar. Concretamen-
te habla del juicio de gusto estético. Al respecto:

Para discernir si algo es bello o no, referimos la representacién, no por
el entendimiento al objeto con vistas al conocimiento, sino por la ima-
ginacion (tal vez unida al entendimiento) al sujeto y al sentimiento de
agrado o desagrado experimentado por éste. Por lo tanto, el juicio de
gusto no es un juicio de conocimiento, un juicio légico, sino estético, o
sea un juicio cuyo motivo determinante sélo puede ser subjetivo. Pe-
ro toda relacién de las representaciones, y aun de las sensaciones,
puede ser objetiva (y entonces significa lo real de una representaciéon
empirica); no asf la que se refiere al sentimiento de agrado o desagra-
do mediante la cual nada se indica del objeto sino que en ella el suje-
to se siente a si mismo tal como afectado por la representacion. (1961:
45. Las cursivas son nuestras.)

Y en una nota a pie de pagina hace la siguiente aclaracién:
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La definicién de gusto en que nos fundamos es la siguiente: el gusto
es la facultad de juzgar lo bello. El analisis de los juicios de gusto tie-
ne que descubrir qué se requiere para llamar bello a un objeto. Inves-
tigué los factores a que atiende en su reflexion esta facultad de juzgar,
guiandome por las funciones logicas para juzgar (pues en el juicio de
gusto se conserva siempre una referencia al entendimiento). (Idem.
Las cursivas nos pertenecen.)

Podemos poner en claro —ademas de lo que ya sali6 a la luz en lo
que expusimos- lo siguiente:

1. La estética, como la teleologia, son abordadas en cuanto ala fa-
cultad judicativa: ambas forman parte del sistema critico, por
lo que una de sus caracteristicas, y no la menos importante,
desde la perspectiva de Kant, descansa en su articulacién te6-
rica con las partes ya establecidas en las dos Criticas. Una es-
tética instaurada desde exigencias propias y, sobre todo, como
es el caso en nuestro presente trabajo, desde la produccién o
praxis artistica, desde la obra,'® no es de interés en un edificio
especulativo de tales dimensiones elucubrativas que mueve al
poderoso intelecto kantiano a filosofar.

2. Asi como hay el entendimiento y la razén, hay una facultad de
juzgar sobre lo que es un objeto bello: el gusto.

3. El juicio estético (del gusto) es solamente subjetivo: nada indi-
ca del objeto sino que en él el sujeto se siente a si mismo tal co-
mo es afectado por la representacion. Esto no quiere decir que
no tenga la pretension de universalidad, pues en cuanto juicio
es trascendental.

15 Fn cuya instauracién juega un papel decisivo el receptor que actualiza el
efecto estético en cuanto por su cooperacion activa surge la obra estética. La ins-
tancia judicativa es posterior a esta praxis y no pertenece a ella, sino a un distan-
ciamiento racional, a una subordinacién o sometimiento de la praxis estética a la
facultad de juzgar.
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4. El juicio estético en nada contribuye al conocimiento del obje-
to “bello”. Sabemos que sélo los juicios no reflexivos respon-
den a la esfera del conocimiento. Esta caracteristica, si bien se
halla afincada en la naturaleza del juicio y no en la caracteris-
tica de la obra estética, actualmente tiene muy pocos sostene-
dores, pues la dinamica cognitiva de la obra de arte es uno de
los valores de ésta que enriquecen la investigacién y la concep-
cién estéticas. Creemos que Kant paga un alto precio, al menos
en la estética, en su afan sistematico, que hace que el valor
cognitivo se halle ya confinando a los juicios sintéticos a priori
propiamente, y que, fuera de la experiencia volcada en ellos
gracias a las categorias trascendentales, no se pueda aspirar a
ningan otro tipo de conocimiento.

5. “El placer que da lugar al juicio de gusto es ajeno a todo inte-
rés.” (Ibidem: 46. Las cursivas nos pertenecen.) Kant define el
sentido de este término:

Llamamos interés al placer que asociamos a la representacién de la
existencia de un objeto. De ahi que, al propio tiempo, ese placer esté
relacionado siempre con la facultad de apetecer, ya sea como motivo
determinante de ella, ya sea porque esté necesariamente enlazado
con tal motivo determinante. Ahora bien, en la cuestién de si algo es
bello, no pretendemos saber si para nosotros o para cualquier otro
tiene, o puede tener siquiera, algin interés la existencia del objeto,
antes bien cémo la juzgamos en la mera contemplacién (intuicién o
reflexion). (Ibidem: 46.)

Un poco més adelante, en el mismo parrafo, Kant establece la si-
guiente precisién para no dejar duda a su afirmacién anterior, so-
bre todo respecto al valor del interés:

...para decir que un objeto es bello y para demostrar que tengo gusto,
lo que importa es lo que en mi mismo haga con esa representacion y no
la eventual dependencia mia de la existencia del objeto. Nadie podra
discutir que un juicio de belleza que vaya unido a un interés, por mi-
nimo que sea, resultara parcial y no sera un puro juicio de gusto. Pa-
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ra hacer de juez en cosas de gusto, se requiere no tener la menor preo-
cupacion por la existencia de la cosa, antes bien que nos sintamos per-
fectamente indiferentes a este respecto. (Ibidem: 417.)

Adorno en su Teoria Estética se refiere de esta manera a la con-

cepcién kantiana del desinterés estético:

En la Critica del juicio es revolucionario el estrechamiento que da a
la vieja estética del efecto por medio de la critica inmanente, aun
cuando no abandone el ambito de esa estética. Todo el subjetivismo
kantiano, de forma anéloga, tiene su peso especifico en la intencién
objetiva que le es propia, en el intento de salvar la objetividad por me-
dio del analisis de los elementos subjetivos. El desinterés, que él su-
braya, le aleja del efecto inmediato al que la complacencia quiere con-
servar, y esto prepara la quiebra de la supremacia de esa
complacencia [...] La doctrina de la complacencia desinteresada es
pobre ante el fenémeno estético, lo reduce a lo formal, algo tan cues-
tionable en su aislamiento, o a los llamados objetos sublimes de la na-
turaleza. La sublimacién hasta la forma absoluta olvida el espiritu de
las obras de arte, bajo cuyo signo se ha hecho la sublimacion. (1980:
21. Las cursivas nos corresponden.)

Y frente a la teoria freudiana expone el siguiente parangén:
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De Kant procede por primera vez el reconocimiento, nunca después
desmentido, de que la conducta estética esta libre de deseos inme-
diatos; Kant liberé el arte de ese deseo trivial que siempre quiere to-
carlo y gustarlo. Al mismo tiempo, este motivo kantiano no es ajeno
a la teoria psicolégica del arte: también Freud cree que las obras de
arte no son satisfacciones inmediatas de deseos, sino transformacio-
nes de la libido, primariamente insatisfecha, en rendimiento social-
mente productivo, aun siendo claro que asi se presupone sin critica
el valor social del arte por un respeto ingenuo de su validez publica.
El hecho de que Kant haya subrayado mucho més enérgicamente
que Freud la diferencia entre el arte y los deseos pasionales contri-
buye a la idealizacién del mismo; pero también hace que el arte que-
de constituido por la separacién entre la esfera estética y la esfera
empirica. (Ibidem: 22.)



La concepcioén dialéctica de Adorno, quizas por ser una dialéctica
negativa, le permite ver con suma agudeza la profunda paradoja
que implica que por via del desinterés se alcance un sentido mas
profundo del interés:

No hay arte que no contenga en si, en forma de negacién, aquello con-
tra lo cual choca. Al interés propio del arte tiene que acomparniarle la
sombra de interés mds salvaje, si es que el desinterés no quiere con-
vertirse en indiferencia, y mds de un hecho habla en favor de que la
dignidad de las obras de arte depende de la magnitud de los intereses
a los que estdn sometidas [...] Su teoria del arte [de Kant] queda des-
figurada por la insuficiencia de la doctrina de la razén practica. El
pensamiento de que lo bello posea algo de autonomia frente al yo so-
berano o pudiera llegar a tenerla, es considerado por su filosofia como
deshonesta desviacién hacia mundos inteligibles. El arte, al igual que
aquello de lo que antitéticamente broté, queda asi desposeido de cual-
quier contenido y en su lugar se coloca algo tan puramente formal co-
mo la complacencia. Su estética se convierte, de forma bastante para-
ddjica, en hedonismo castrado, en placer sin placer. No hace justicia
ni a la experiencia estética, en la que ciertamente juega un papel la
complacencia aunque no sea todo, ni al interés presente, a las necesi-
dades reprimidas o insatisfechas que siguen vibrando en su negacion
estética y convierten a las obras de arte en algo mds que en modelos va-
cios. El desinterés estético es el que ha ampliado el interés més alla de
su particularismo. El interés en la totalidad estética desearia ser, ob-
jetivamente, interés por una exacta estructuracién de todo. (Ibidem:
23. Las cursivas son nuestras.)

Si reconsideramos la actitud teodrica kantiana dentro de los
marcos conceptuales aqui dilucidados, podemos decir que la zer-
cera critica, La critica del juicio, viene no sélo a colocar la alti-
ma pieza del “rompecabezas” del sistema kantiano, sino que
culmina la tarea filoséfica, otorgandole a la metafisica el valor
de un saber, precisamente el saber de lo suprasensible que la
primera critica puso fuera del conocimiento cientifico al haber
restringido la intuicién sensible al concepto de experiencia. De
algiin modo es el remate de la larga preocupacién de Kant por
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“recuperar” —con idoneidad tedrica y dentro del sistema,'® por
supuesto— la metafisica, tan cara, después de todo, al pensa-
miento filos6fico occidental; una metafisica no dogmatica —en
las intenciones kantianas— de la que le despertara la severa cri-
tica empirista de Hume.

Sabemos que, a pesar de que la primera critica negé el valor de
conocimiento al saber de si: “el conocimiento es fruto de una ac-
tividad constructiva, y el sujeto no se construye a si mismo” (ibi-
dem: 19), la segunda critica abrié una brecha con su concepto del
sentir como un modo de saber algo que no es ningiin objeto defi-
nible. Como no podemos abundar al respecto —en cuanto a la éti-
ca se refiere—, nos limitamos a senalar que ella es una metafisica
puesto que presenta sus teorias derivandolas de principios a prio-
ri 'y se refiere a objetos determinados del entendimiento. A pesar
de ser una filosofia pura no es meramente formal como la légica:
su objeto es la razon pura prdctica; es decir, esta critica parte de
la razén que sustenta la moralidad. Siguiendo esta convicciéon
metafisica, la Critica del juicio parte también de algo concreto:
los hechos del sentimiento y la creacién artistica. Por ello, esta
critica se halla vinculada al método trascendental.

Para Kant la satisfaccién o, mejor, el placer se origina en el
descubrimiento del orden y, sobre todo, de una finalidad en la dis-
posicién de éste (teleologia). Ahora bien, si este sentimiento es
subjetivo y contingente (no se trata de una categoria ni de una
ley), el fundamento de satisfaccion de un propésito, de una fina-
lidad, es s6lo conocido a priori, posee validez universal y debe
producir un sentimiento de placer a todos.

16Y con esto se reafirma nuestra tesis de que la estética, para la metafisica
tradicional, es una parte de un todo —el sistema filos6fico- cuya validez e impor-
tancia teorica ya estan pre-vistas por el rompecabezas dentro del cual entra esta
pieza -la estética— para completarlo.
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Ademas del placer o gusto que produce este “concepto” de fi-
nalidad en la naturaleza o en los objetos naturales, Kant admite
-y le otorga una atencién preferencial en el orden de su critica— el
juicio estético mismo, el motivado por lo bello.!” La concepcién y
delimitacién kantiana de estos juicios la ofrecemos glosando las
palabras de Kant del capitulo “Deduccién de los juicios estéticos
puros”, cuyo encabezado expresa precisamente que se delimita a
lo bello y no a lo sublime:

1) Todo juicio estético que pretende tener validez general, para to-
do sujeto, necesita una deduccién, apoyada en un principio a
priori (es decir, una legitimacion de su pretension) que debe ana-
dirse a su exposicion si se refiere a un placer o disgusto por la for-
ma del objeto. Asi son los juicios de gusto sobre lo bello de la na-
turaleza, pues sélo se refieren a la aprehension de esta forma.

2) La deduccién, es decir, la garantia de un tipo de juicio se halla
justificada o se impone Gnicamente en caso que el juicio pre-
tenda valer como necesario; asimismo, cuando aspire a tener
universalidad subjetiva (procurar el asentimiento de todos),
aunque no sea juicio de conocimiento, sino sélo de agrado o de-
sagrado por un objeto dado, que no se funda en conceptos de
una cosa (conocimiento) al ser un simple juicio de gusto.

Estos dos puntos sirven de fundamento para establecer los al-
cances del juicio estético —que no es, en ninglin momento, del or-
den cognoscitivo ni moral para Kant—; pero no por ello son a prio-
ri y trascendentales, al menos en su pretension subjetiva. El
segundo punto justifica la investigacion critica de la “facultad de
juzgar” que corresponde propiamente al titulo del libro. A esto
debemos anadir las siguientes aclaraciones:

17 Que Kant distingue de lo sublime, como lo hace el romanticismo.
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Para Kant el juicio estético: “Esta flor es bella” equivale a
enunciar simplemente una pretensiéon que se presenta al agrado
de todos, pues lo agradable de su color y su constitucién no le con-
feriria “derecho” alguno para ser tomado por todos como tal (uni-
versal), puesto que un color puede ser desagradable para algunos.
Pues bien,

6qué cabe suponer de ahi sino que la belleza debe considerarse como
una cualidad de la flor misma, que no se rige por los distintos parece-
res y otros tantos sentidos, antes bien por ella deben regirse éstos
cuando pretendan juzgar sobre el particular? Y, sin embargo, no ocu-
rre asi, puesto que el juicio de gusto consiste en llamar bella una cosa
solamente por aquella cualidad por la que se rige segin nuestro mo-
do de percibirla. Ademads, de todo juicio llamado a demostrar el gusto
del sujeto se exige que el sujeto juzgue por si, sin necesidad de explo-
rar previamente por experiencia los juicios de los demaés, enterandose
de si aprueban o desaprueban el objeto, o sea, que su juicio se formu-
le no como imitacién, porque una cosa guste realmente a todos, sino
a priori. Cabria pensar, sin embargo, que un juicio a priori necesita
contener un concepto del objeto para cuyo conocimiento contiene el
principio, mientras que el juicio de gusto no se funda en conceptos, y
en ningiun caso es juicio de conocimiento, sino unicamente juicio esté-
tico. (Ibidem: 132. Las cursivas nos corresponden.)

El juicio de gusto no se determina ni se sostiene como tal me-
diante argumentos o pruebas. Por ejemplo, el que no encuentra
bello un edificio, un paisaje o un poema, no se sometera a la coac-
cién de otras opiniones que lo ensalcen.

El juicio de gusto es formulado como un juicio singular sobre
el objeto y no debe ser confundido con un juicio que corresponda a
un conocimiento y que, por tanto, se trate de un juicio gnoseol6-
gicamente universal. Por ejemplo, cuando decimos: “Esta rosa es
bella” manifestamos nuestra relacién particular con un objeto
que nos es agradable y que causa placer verlo. Por tanto sélo tie-
ne un valor subjetivo, aunque parece pretender imponerse como
si fuese un juicio objetivo basado en razones de conocimiento, co-
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mo si fuese el resultado de una demostracién y no simplemente
de un efecto que esa flor tiene sobre nosotros.

De todo lo anterior, Kant infiere que “no es posible ningiin
principio objetivo del gusto”, puesto que no se puede llegar como
conclusién a deducir que un objeto sea bello, ni demostrarse que
lo sea; es decir, el juicio de gusto no descansa en ninguna fuerza
demostrativa, sino s6lo en la reflexién del sujeto sobre su estado
propio. También se deduce que “el juicio de gusto [o estético] se
distingue del l6gico en que el iltimo subsume una representacion
bajo conceptos del objeto, mientras que el primero no efecttia
subsuncién alguna bajo conceptos, pues de otra suerte podria im-
ponerse por demostraciones el aplauso necesariamente univer-
sal”. (Ibidem.: 137.)

Como se ve hasta aqui, el problema estético es reducido a una
facultad de juicio muy particular, pero juicio al fin: resultado de
una experiencia, la reflexién, que se separa de la praxis siempre
previa a la emisién del discurso y que corresponde a un “resulta-
do” del objeto (“la rosa”) con el sujeto, trata de manifestar el im-
pacto de esa relacion subjetiva. También de los ejemplos dados se
infiere que Kant, como muchos fil6sofos hasta Hegel, no marcan
una separacién tajante entre “naturaleza” y arte, o, mejor, entre una
“belleza” natural (un paisaje, una flor) y una “belleza” en la obra
de arte (un cuadro, una sonata, un poema). Sin embargo, esto tl-
timo no quiere decir que Kant no haya dedicado gran parte de sus
elucubraciones de la tercera critica al arte, a pensar la relacién ju-
dicativa con la obra de arte. Veamos dos de los aspectos més so-
bresalientes de sus planteamientos:

1. El juicio de gusto que declara “bello” algo no debe tener nin-
gan interés practico como razén determinante. Aunque esto
no quiere decir que el juicio estético no pueda ir asociado a nin-
gan interés, el cual puede ser empirico —como una inclinacién
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propia de la naturaleza humana- o intelectual —como cualidad
de la voluntad de ser determinada a priori por la razén. Ambos
“intereses” contienen un placer del juicio estético. De esta ma-
nera, se proporciona el fundamento para un interés por el gus-
to en si, y sin atender a otro interés extrano. Asi, la base tlti-
ma a la que apunta el juicio estético es el placer; de modo que
se puede decir que “El Astillero es bello” equivale en el fondo
(en su fundamento o base) a: “El Astillero me gusta.”

Empiricamente, 1o bello interesa sélo en sociedad, y si admite la ten-
dencia a la sociedad como natural en el hombre, y la aptitud'® para
ella y la propensién a ella, es decir, la sociabilidad, como un requisito
del hombre como criatura destinada a la sociedad, es decir, como cua-
lidad correspondiente a la humanidad, es imposible que deje de con-
siderarse también el gusto como una facultad de juzgar todo aquello
mediante lo cual es posible comunicar aun el sentimiento propio a to-
dos los demas, y, por lo tanto, como medio de fomentar aquello a que
por inclinacién natural todos tendemos. Un hombre abandonado en
una isla desierta no engalanaria para si solo una cabafa ni su perso-
na, ni buscaria flores, y menos las plantaria, para adornarse con ellas;
antes bien s6lo en sociedad se le ocurre ser no s6lo hombre sino tam-

18 Bn nuestro libro Literatura y realidad hemos asentado, con suficientes argu-
mentos e insistencia, que el hombre es social y no sélo “tiene una tendencia o apti-
tud” para ello: nacemos, mas atn: somos concebidos en sociedad. Nuestra indivi-
dualidad (personalidad) la asumimos dentro y en los pardmetros de una sociedad
dada, de nuestra sociedad, cuando el valor persona es un valor de nuestra cultura,
pues parece que no lo es de fodas las culturas, ni siempre debe imperar en las rela-
ciones sociales ni con los objetos. Por ejemplo, el autor comunitario (el que corres-
ponde a instauraciones estéticas de una comunidad y no de un individuo) no tiene
una relacién personal con la obra estética en cuanto tal. Aunque también es verdad
que podemos resistir y hasta rechazar ciertos elementos de nuestra cultura; o lo que
puede parecer lo mismo: modificarlos; por ejemplo, en las series artisticas, cuando
proponemos nuevas formas estéticas en oposicién a las consagradas como validas.
Esto queda como un problema de la psicologia profunda y de la antropologia filos6-
fica: la asunci6n de la personalidad, la capacidad de la persona para crear e imponer
nuevos tipos y formas en las manifestaciones de las diversas series.
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bién, a su manera, hombre cortés (el principio de la civilizacién), pues
de tal se juzga quien desea y sabe participar su agrado a los demés, y
a quien no satisface un objeto si no puede compartir con otros el pla-
cer que le cause. (Ibidem: 148-149.)19

. Kant no logra desprenderse de la relaciéon intima de lo “bello”
y lo “bueno” tan cara a la metafisica occidental desde Platon,
pues piensa que un interés por la belleza de la naturaleza es un
motivo que revela a un espiritu bueno y manifiesta una dispo-
sicién de animo favorable al sentimiento moral:

Tenemos la facultad de juzgar simplemente estética, que sin conceptos
nos permite juzgar formas, encontrando en el mero juicio de éstas un
placer que al propio tiempo atribuimos a todos como regla, sin que ese
juicio se funde en interés alguno ni lo provoque. Tenemos también, por
otra parte, una facultad de juzgar intelectual, que nos permite deter-
minar a priori un placer para meras formas de méximas practicas (en
cuanto por si mismas se califican para la legislacion general), placer
que atribuimos a todos como ley, sin que nuestro juicio se funde en nin-
guna clase de interés, aunque si lo provoca. El agrado o desagrado se
llama, en el primer juicio, del gusto; en el segundo, del sentimiento
moral. (Ibidem: 152. Las cursivas y negritas nos pertenecen.)

Pasamos, en esta indispensable referencia a las tesis kantianas, a

las cuatro distinciones que el fil6sofo propone para tener una

concepcién mas cabal y propia de lo que en el sistema se entiende

por arte: a) entre naturaleza como hacer en general y producto de

una obra, b) entre la ciencia y el arte, ¢) entre artesanado y pro-

duccién artistica, y d) entre “arte mecanico” y “arte bello”:

19 Robinson Crusoe parece ofrecer un ejemplo contrario a lo afirmado por

Kant, aunque se trata de un mundo posible instaurado por las novelas de Defoe,
Tournier y Coetzee: autores que tematizan sus “aventuras” de ndufrago en la is-

la desierta.
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a) Se habla de arte en relacién con un producto de un hacer u
obrar particular, de ahf los términos ‘obra de arte’ usados con
propiedad; mientras que el producto de un hacer general, que
no obedece a la razén motivada explicitamente por producir
una obra tUnica, sino que se mueve por un impulso simple, se
denomina producto natural. Kant aclara esto:

Licitamente s6lo cabria calificar de arte lo producido con libertad, es
decir, mediante una voluntad cuyos actos tienen por fundamento la
razén, pues aunque se suela denominar obra de arte el producto de
las abejas (los panales construidos con regularidad), se hace asi aten-
diendo tinicamente a la analogia de este producto con la obra de arte;
pero en cuanto se advierte que las abejas no hacen un trabajo funda-
do en una reflexién racional, se dice en seguida que éste es un pro-
ducto de su naturaleza (del instinto) y como arte se atribuye sélo a su
creador.?’ (Ibidem: 155.)

b) El arte se distingue también de la ciencia “como la facultad
practica” de la teoria, como la técnica de la teoria: “no se llama
arte tampoco lo que se puede hacer en cuanto se sabe ya lo que
hay que hacer, cuando, por lo tanto, se conoce suficientemente
el solo efecto deseado. Sélo se llama arte aquello que, aun sien-
do enteramente conocido, requiere, sin embargo, que se ad-
quiera previamente la habilidad para hacerlo; en esto consiste
el arte.” 2! (Ibidem: 155. Las cursivas nos pertenecen.)

¢) Para distinguir entre artesania y arte, Kant recurre a la relacién
que su tiempo establecia entre los productores, su accién y su

20 Aqui ya asoma la categoria estética, tan cara a la estética roméntica del
creador, cuya resonancia teoldgica no se puede dejar de sentir.

21 Como se puede ver —si se atiende a las cursivas— Kant no se separa del con-
cepto tradicional de arte como “técnica”; asi, como ya lo vimos, los griegos habla-
ban ya del “arte” de la agricultura en relacion a la geometria, del “arte” de la na-
vegacion en relaciéon con la astronomia como conocimiento (en estos ejemplos
introducimos algunas palabras del propio Kant).
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obra en cuanto a la retribucién econémica. El artista, para Kant,
considera su produccién como un juego, es decir, ocupacién en si
agradable; mientras que el artesano la considera como un traba-
Jo, como una ocupacion forzosa y, por tanto, desagradable o mo-
lesta, y motivada sélo por su efecto: la retribucién.??

d) Kant afirma perentoriamente que no hay ciencia de lo bello, si-
no sélo critica; tampoco existe una ciencia bella, sélo arte be-
llo: “en cuanto a la primera, habria que resolver en ella cienti-
ficamente, es decir, por argumentos, si algo debe ser
considerado bello o no; y si perteneciera a la ciencia, el juicio
sobre la belleza dejaria de ser juicio de gusto.” (Ibidem: 156.)

Kant habla de un arte mecdnico cuando el autor se limita a eje-
cutar los actos requeridos para producir la obra; mientras que pa-
ra él, el arte estético es movido inicamente para producir un pla-
cer, agrado. Esta distincion se puede mantener a medias en
nuestra sociedad, en la cual tenemos obras “estéticas” hechas
mediante formas muy bien calculadas y eficaces para producir en
el pablico un fuerte efecto de agrado: los best sellers, por ejemplo.
El riesgo de la “manipulacién” del placer o agrado en la época ac-
tual del capitalismo de consumo es permanente, si consideramos
el papel decisivo de la publicidad. Sin embargo, Kant nos aclara,

22 Aqui aflora el menosprecio burgués por el trabajo “manual” (“ocupacién en
si desagradable”), que funda el prestigio de las “artes liberales”, propiamente
burguesas. Si tenemos en cuenta las grandes manifestaciones estéticas artesana-
les de nuestros pueblos americanos, especialmente los que cuentan en sus orige-
nes con la vertiente étnica (Bolivia, Perd, Ecuador, Guatemala, México), creemos
que ese adjetivo lo tendriamos por dudoso. Aunque si podemos decir que la obra
artesanal se halla mas ligada al objeto “de uso” (vestimenta, articulos de come-
dor, instrumentos en general), del cual no se independiza totalmente, sino para
revestir el valor de un elemento “decorativo”. Tampoco esta exenta la caracteris-
tica de la “produccion” en serie, aunque manual. Quizas este aspecto le haria co-
mulgar con lo que luego Kant llamara “arte mecanico”.
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con la frase que hubiera merecido un desarrollo méas extenso de
su parte, pues penetra en algo que distingue al arte en cuanto tal
y la produccién “estética” del agrado del publico: “El arte estéti-
co puede ser, a su vez, agradable o bello, segin que su fin sea que
el agrado acompane las representaciones como meras sensacio-
nes o como medios de conocimiento.” (Ibidem: 157. Las cursivas
son nuestras.)

Ahora bien, luego de estas distinciones, y amparado por ellas,
Kant nos da su concepcion del arte bello como la obra producida
por el genio que, aunque se sujeta a reglas, es libre, sin dejar de
dar siempre la impresién de ser “natural”. Como puede verse,
aqui es fundamental la constituciéon del genio que introducira
un elemento que escapa a la previsibilidad racional; por tanto, un
margen de “capricho” o irracionalidad —-no muy consecuente,
pues luego toda la elucubracion teleolégica que sigue, casi las dos
terceras partes de la obra, trata de subsumir la elucubracién es-
tética en la ética, fin supremo de la accién kantiana.

Finalizamos, con una breve consideracion sobre el factor que
da fundamento, en definitiva, a varios postulados kantianos en
relacion con la obra de arte, el genio:

Genio es el talento (don natural) que da la regla al arte. Y como el
talento, como facultad productiva del artista, pertenece a la natu-
raleza, podria decirse que genio es la disposicién natural del espiri-
tu (ingenio) mediante la cual la naturaleza da la regla al arte [...]
El arte bello no puede inventar por si mismo la regla en virtud de la
cual haya de crear su producto. Pues bien, como sin una regla pre-
via no es posible calificar de arte un producto, por necesidad debe la
naturaleza dar en el sujeto (y mediante la disposicién de las facul-
tades de éste) la regla del arte, es decir que el arte bello sélo es po-
stble como producto del genio. (Ibidem: 159. Las cursivas son nues-
tras.)

Esta caracterizacion del genio en definitiva como un don —de ahi
ese residuo de “capricho” que indicdbamos anteriormente— tiene
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necesidad de un complemento que lo ubique en el sistema:23 no se
debe pensar que el genio hace simplemente lo que le venga en ga-
na, tengamos en cuenta que su producto debe ser estético, es de-
cir, juzgado como bello, en términos de la época. Esto, de algtin
modo, obliga a la mediatizacién de las reglas, de lo “académico”:

...para realizar un fin [telos] se requieren ciertas reglas de las cuales
no es posible librarse. Ahora bien, como la originalidad del talento
constituye uno de los elementos esenciales (pero no la Ginica) del ca-
racter del genio, hay espiritus ligeros que para demostrar que son ge-
nios en cierne no encuentran nada mejor que emanciparse de la suje-
ciéon académica de toda regla, creyendo que se puede evolucionar
mejor en un caballo salvaje que en uno domado. El genio sélo puede
proporcionar material abundante para productos del arte bello; pero
su elaboracién y su forma requieren un talento ejercitado académica-
mente para poder hacer de él un uso que se sostenga ante la facultad
de juzgar. (Ibidem: 162. Las cursivas nos corresponden.)

De este modo, el filésofo circunspecto pone todavia un coto a lo
que luego se desbordara en la concepcion del genio romantico;
aunque el recurrir al genio, y al don que la naturaleza hace en él
y mediante él, muestra su limite individualista y la concepcion to-
davia teleoldgica de una obra artistica, a pesar de que el someti-
miento a “reglas” pudiera anunciar una nueva perspectiva —pre-
cisamente desde las reglas y mecanismos que, al menos en cuanto
a la articulacién simbdlica y del sentido del discurso, no necesita-
ra echar mano de ese sujeto poderoso (de alguna manera imagen
del Dios creador mediante el logos racional).

23 Ya dijimos que para la filosofia tradicional y, afiadimos, sobre todo para la
moderna, el sistema esta primero: la preocupacion fundamental estd puesta en
la adecuacién de todos sus componentes, como en un rompecabezas. En nuestro
caso, la estética como pieza restante, debe llenar el hueco dejado, si no quiere ser
arrojada fuera como inutil al sistema.
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A pesar de la atencién prestada por nosotros a la estética kan-
tiana, hay, por supuesto, muchos puntos capitales y aspectos de
la misma que no pudimos desarrollar, aunque sea en un breve es-
bozo. Por ejemplo, la remisién a la cosa, tanto en la belleza natu-
ral como en la belleza estética: “Una belleza natural es una cosa
bella; la belleza artistica es una representacion bella de una cosa.”
(Ibidem: 163.) Lo que parece llevar a aferrarse a ello, incluso a su-
gerir que la belleza natural se alcanza o se la apercibe gracias a la
belleza estética, es la unién intima que ofrece a ambas manifes-
taciones la teleologia, supremo concepto a priori y base de todo
juicio estético trascendental, en definitiva.

Antes de pasar al Gltimo gran filésofo que abordaremos en es-
te capitulo, queremos expresar algunas reservas criticas a esta
concepcién de la estética, siempre, esta claro, desde nuestro an-
gulo o perspectiva.

Lo primero es el primado de la ética, tan caro a Kant, el pie-
tista, que le hara imposible contemplar la posibilidad de una au-
tonomia tanto de la “funcién estética” como de las obras llama-
das “bellas estéticamente”. Lo segundo, la consideracién
subordinada de la estética artistica: subordinada a una teoria ge-
neral de la capacidad de juzgar, en primer lugar; luego, en el es-
pacio que le ofrece la meditacion de la tercera critica: intermedia-
rio y necesitado de la precisién de las elucubraciones posteriores
sobre el juicio teleolégico y el telos en general (de ahi que mien-
tras considera al arte, parece, sélo parece, haberse “olvidado” del
juicio, aunque la problematica muestre, de vez en cuando, su ros-
tro), en la estética kantiana seguimos sometidos a una “estética
de lo bello“ (y de “lo sublime”), aspecto que gracias a las investi-
gaciones del formalismo ruso, Bajtin, el estructuralismo, la se-
miética y la teoria de la recepcion, asi como a la disciplina que al-
berga a ésta ultima, la hermenéutica, sufre una transformacién
radical.
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Una estética del discurso narrativo-literario tiene que descar-
tar los limites que advertimos en Kant y no temer, en ningin mo-
mento, abordar otros tipos de categorias: los mecanismos litera-
rios, las relaciones pragmaticas (autor implicito/lector implicito),
el efecto estético, donde quizas no encontremos “lo bello” sino su
contrario o, mas precisamente, una articulaciéon del simbolo que
no lo semeje a un objeto de la “naturaleza”, ni se deba a su im-
pulso teleolégico.

El espiritu y el arte: Hegel

Como lo afirma Ortega y Gasset, Hegel funda todo su monumen-
tal sistema en un principio que responde a la unidad universal en
su desarrollo dialéctico: el espiritu, que Ortega y Gasset escribe
con mayuscula y entre comillas, y efectivamente, cuando uno se
adentra, por minimo que sea, en el frondoso, variado e inmenso
universo conceptual de uno de los talentos mas especulativos de
la historia de la filosofia, siente la tentacion, y no pocas veces ce-
de a ella, de marcar de alguna manera visible los grandes concep-
tos hegelianos (“Razon”, “Espiritu”, “Realidad”, “Ser”...) para
connotar que uno esta refiriéndose precisamente a estos grandes
principios ontolégicos. Hegel en su maxima preocupaciéon que es
la de encontrar un punto de vista, un punto central de apoyo, que
no sea uno cualquiera, “sino que sea aquel inico desde el cual se
descubre la verdad entera, la verdad absoluta. Sea nuestro punto
de vista no el nuestro, sino precisamente el universal o absoluto”
(Ortega y Gasset, 1958: 104), nos presenta al espiritu: la realidad
tnica, universal, absoluta. El mismo mundo circunstancial que
aprehendemos por via empirica no es otra cosa que el espiritu
disfrazado, que cubre en el trayecto del espiritu a si mismo, a su
destino dltimo y pleno, esa apariencia que el conocimiento filosé-
fico desentrana, desenmascara. Ahora bien, como lo dice Ortega
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y Gasset con una claridad tan propia de él: “El atributo principal
del Espiritu en Hegel es conocerse a si mismo. Es, pues, una rea-
lidad que consiste en comprension, pero lo comprendido es ella
misma. Lo cual supone que es, a la vez, incomprension, porque de
otro modo no consistiria en un movimiento y esfuerzo y faena pa-
ra hacerse transparente a si misma.” (Ibidem: 106.)

Si en el universo todo, en el espacio y en el tiempo, s6lo hay un
principio que cuenta, el espiritu, todo tiene que “explicarse” a
partir de él, por él y, en definitiva, en él. Y el desarrollo especula-
tivo de este ser tinico y primario —que se enajena?* en las cosas de
la naturaleza y, mediante la conciencia humana y su constante
dialéctica en la historia, vuelve a si mismo, enriquecido, en cierto
modo después de este “recorrido” ontolégico- lo tenemos expues-
to de una manera descriptivo-especulativa en una de sus princi-
pales obras: Fenomenologia del espiritu, que viene a ser una “his-
toria” especulativa de la metafisica misma de las manifestaciones

de lo real:

El que lo verdadero sdlo es real como sistema o el que la sustancia es
esencialmente sujeto se expresa en la representacién que enuncia, lo
absoluto como espiritu, el concepto més elevado de todos y que perte-
nece a la época moderna y a su religién. Sélo lo espiritual es lo real; es
la esencia o el ser en si, lo que se mantiene y lo determinado —el ser
otro y el ser para si- y lo que permanece en si mismo en toda deter-
minabilidad o en su ser fuera de si o es en y para si. Pero este ser en
y para si es primeramente para nosotros o en si, es la sustancia espi-
ritual. (Hegel, 1966: 19.)

24 “Enajenacién” que Plotino ya habia presentado como desbordamiento, y
que debe ser diferenciada del abajamiento —de procedencia cristiana— propuesto
por Vattimo, dentro de otro marco de preocupaciones hermenéuticas para una ac-
titud ética muy préxima a la actitud piadosa y humilde con “el otro”, sobre todo
cuando éste, por una concepcién ideoldgica, es considerado “inferior”: el nino, el
alumno, el ignorante.
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En todo el desarrollo especulativo de esta “historia”metafisica
de la sustancia espiritual, apenas dedica algunas paginas al arte.
El arte merece la atencién en cuanto, dentro de la religién, mani-
fiesta el movimiento de la “obra abstracta y singular”, que parte
del modo inmediato y objetivo, “hacia la autoconciencia”, casi co-
mo un substrato movilizador del culto religioso, hasta llegar a
la obra de arte espiritual, forzosamente universal (aunque sea la
manifestacion de los pueblos, de los “bellos genios nacionales
particulares que se agrupan en un panteén cuyo elemento y cuya
morada es el lenguaje” (ibidem: 421). Aunque Hegel dedica algu-
nos parrafos a ciertas formas de manifestaciones literarias (la
epopeya, la tragedia, la comedia), siempre lo hace desde el marco
de la religién como mayor desarrollo de la autoconciencia del es-
piritu.

Ahora bien, a pesar de ello, sorprende la concepcién de la esté-
tica y, sobre todo, del arte, que Hegel nos brinda tanto en su bre-
ve Introduccién a la estética como en el amplio texto de su curso
de Estética, publicado por sus alumnos, y que trataremos de sin-
tetizar en los siguientes parrafos.

La superioridad de lo bello artistico

Si bien Hegel acepta una belleza de la naturaleza, se apresura a
descartar ésta como objeto de su estudio en una estética, pues lo
bello artistico es superior al ser un producto del espiritu:

Al ser superior el Espiritu a la Naturaleza, su superioridad se comu-
nica igualmente a sus productos y, por consiguiente, al arte. Por ello,
lo bello artistico es superior a lo bello natural. Todo lo que procede del
Espiritu es superior a lo que existe en la Naturaleza. La mds funesta
idea que atraviesa el Espiritu de un hombre es mejor y mds elevada
que el mayor producto de la Naturaleza, y esto justamente porque par-
ticipa del Espiritu y porque lo espiritual es superior a lo natural.
(1990: 10. Las cursivas nos pertenecen.)
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Esta superioridad de la obra de arte le viene, como claramente se
ve, de ser engendrada por el espiritu y al participar directamente
del mismo y, “por consecuencia, de la verdad, de suerte que lo
que existe sé6lo existe en la medida en que debe su existencia a lo
que le es superior y no a lo que es en si, y sélo posee lo que posee
gracias a lo que le es superior. Sélo lo espiritual es verdadero”.
(Ibidem: 10-11. Las cursivas nos pertenecen.)

Y ésta es la razon para que la estética como disciplina filos6fi-
ca se dedique, para Hegel, s6lo a la elucubracién de las obras ar-
tisticas.

La dignidad de la obra de arte justifica ser objeto del estudio fi-
loséfico y, mas atin, que este estudio constituya un “anillo nece-
sario” en el conjunto de la filosofia, de esta totalidad que une a las
partes entre si por la necesidad del espiritu, “se encierra en si
misma y, en esta unién con ella misma, forma un mundo de ver-
dad” (ibidem: 16).

El arte como expresion enajenada del espiritu

Hegel rechaza la concepcion cientificista que niega al arte la dig-

nidad de poder ser estudiado, pues las obras parecen manifesta-
ciones particulares (no generales), caprichosas: meros ejercicios
de la libertad, carentes de criterio. También rechaza la concep-
cién “negativa” del arte, pues las obras artisticas, en el fondo, son
una manifestacion del espiritu: “Ahora bien, el arte y sus obras,
al nacer del espiritu y ser engendradas por él, son de naturaleza
espiritual, mientras que su representaciéon adopta una apariencia
sensible, si esta apariencia estda impregnada de espiritu. En este
sentido, el arte estd més préximo al espiritu y a su pensamiento
que la Naturaleza exterior inanimada e inerte. El espiritu se en-
cuentra a si mismo en los productos del arte.” (Ibidem: 28. Las
cursivas nos corresponden.)
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Sin embargo, al considerar el “desarrollo” inmanente del espi-
ritu, y de acuerdo con el concepto elevado que tiene de la filosofia,
Hegel no tiene mas remedio que caracterizar al arte de una for-
ma todavia enajenada del espiritu, aunque ya obra del mismo:

El concepto es lo universal que subsiste en sus manifestaciones parti-
culares, que se supera a él mismo y al otro y posee también el poder y
la actividad necesarios para suprimir la alienacién que se ha impues-
to. Por esta razoén, la obra de arte, en la cual el pensamiento se enaje-
na de si mismo, forma parte del terreno del pensamiento conceptual, y
el espiritu, al someterla al examen cientifico, no hace mds que satisfa-
cer la necesidad de su naturaleza mds intima. Al ser el pensamiento
lo que constituye su esencia y concepto, el espiritu no esta satisfecho
hasta que impregna de pensamiento todos los productos de su activi-
dad y los hace, de esta manera, verdaderamente suyos. Ahora bien, el
arte [...] lejos de ser la forma mds elevada del espiritu, sélo recibe su
verdadera consagracién en la ciencia. (Ibidem: 28-29. Las cursivas
son nuestras.)

De este modo, “el anillo del arte”, necesario en el desarrollo del
espiritu para llegar al pensamiento por naturaleza, la filosofia, se
halla, si se quiere, en un escalén mas bajo de la gran recuperaciéon
de si mismo, descrito metafisicamente en Fenomenologia del es-
piritu. Hegel trata de atenuar esta concepcion, al pretender des-
cubrir que el arte perdid, en su época, la Aurea de gran espiritua-
lidad que le daba no sélo su vecindad, sino su estrecho vinculo
con la religién en los periodos antiguo, cldsico y medieval.

Hegel se preocupa también de aclarar que frente a la aparien-
cia del mundo natural, la apariencia del arte no es una simple ilu-
sién, pues el arte, ya nos dijo, es un mundo de verdad:

Sabemos que la realidad verdadera existe més all4 de la sensacién in-
mediata y de los objetos que percibimos directamente. Es més bien,
pues, al mundo exterior que a la apariencia del arte a lo que se aplica
el calificativo de ilusorio [...] El arte abre un abismo entre la aparien-
cia y la tlusion de este mundo malo y perecedero, por un lado, y el con-
tenido verdadero de los acontecimientos, por el otro, para revestir a es-
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tos acontecimientos y fenémenos con una realidad mds elevada, naci-
da del espiritu. Una vez mas, de esta forma, lejos de estar en relacion
con la realidad corriente, de simples apariencias e ilusiones, las ma-
nifestaciones del arte poseen una realidad maés elevada y una existen-
cia més verdadera. (Ibidem: 33-34. Las cursivas son nuestras.)

Esta concepcién idealista del arte, tan manifiesta en los parrafos
citados, no le impide, sin embargo, ofrecernos una nueva caracte-
ristica de su estética, pues contrariamente a las concepciones que
enaltecen el arte hasta la grandiosidad celestial, este idealista,
consecuente y pensador de primera linea, postula que el arte, la
obra de arte, no es objeto de veneracién sino de estudio:

La obra de arte solicita nuestro juicio; sometemos su contenido y la
exactitud de su representacion a un examen concienzudo. Respetamos
el arte, lo admiramos; ya no vemos en €l algo que esta superado, la
manifestaciéon intima de lo Absoluto; le sometemos al analisis de
nuestro pensamiento, y esto no con la intencién de provocar la crea-
cién de obras de arte nuevas, sino més bien con el fin de reconocer la
funcién propia del arte y su lugar en el conjunto de nuestra vida. (Ibi-
dem: 38. Las cursivas son nuestras.)

Contra la teoria del arte como imitacién

Antes de finalizar esta breve exposicién de una concepcién del ar-
te preocupada por hacerla entrar en un sistema filos6fico como
en el famoso lecho de Procusto, veamos otro aspecto sumamente
novedoso del pensamiento hegeliano: el rechazo de la reducciéon
de la obra de arte a una copia de la “realidad”:

Al pretender que la imitacién constituye el fin del arte, que el arte
consiste, por consiguiente, en una fiel imitacién de lo que ya existe, se
pone en suma el recuerdo en base de la reproduccién artistica. Es pri-
var al arte de su libertad, de su poder de expresar lo bello. Ciertamen-
te el hombre puede tener interés en reproducir apariencias como la
Naturaleza produce sus formas. Pero sélo puede tratarse de un inte-
rés puramente subjetivo, al querer demostrar el hombre su destreza y
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habilidad, sin preocuparse del valor objetivo de lo que tiene la inten-
cion de reproducir. Ahora bien, tiene valor por su contenido, en la me-
dida en que éste participa del espiritu. Al imitar, el hombre no pasa de
los limites de lo natural, mientras que el contenido debe ser de natu-
raleza espiritual. (Ibidem: 42-43. Las cursivas y negritas nos pertene-
cen.)

Al contrario de una imitacién de la naturaleza, Hegel piensa que
nuestra concepcién o, mejor, nuestra manera de captar la belleza
natural, goza de la influencia del arte; por ello, Gadamer se apo-
ya precisamente en esta actitud tedrica para su planteamiento
como un punto de partida:

La aguda reflexién de Hegel sobre la relacion de lo bello en la natura-
leza con lo bello en el arte alcanzé un resultado véalido: lo bello en la
naturaleza es un reflejo de lo bello en el arte. E1 modo en que una co-
sa de la naturaleza es admirada y gozada como bella, no es algo que
venga dado fuera del tiempo y del mundo, en un objeto “puramente
estético” que posea su fundamento demostrable en la armonia de for-
mas y colores y en la simetria del dibujo, tal como podria leerla en la
naturaleza un intelecto matematico y pitagorizante. Si la naturaleza
nos gusta, ello es algo que sucede mds en conexioén con un interés de
gusto, el cual estd determinado y troquelado por la creacién artistica
de una época. La historia estética de un paisaje, por ejemplo de los Al-
pes, o el fenémeno de transicién de la jardineria, constituyen un tes-
timonio irrefutable. Queda por tanto justificado tomar la obra de ar-
te como un punto de partida cuando se quiere determinar la relacién
entre estética y hermenéutica. (1996: 57. Las cursivas son nuestras.)

La estética como estudio de las obras creadas por el hombre y no co-
mo una teoria filoséfica que comprenda también a los objetos llama-
dos naturales; la superioridad de las obras de arte frente a cualquier
“producto” de la naturaleza, al ser la expresion del espiritu, aunque
en una forma enajenada (ya que es una manifestacion todavia parti-
cular y no conceptual, propia del pensamiento); el reconocimiento de
su importancia como un “anillo” de la gran manifestacion total, y la
importancia, vital para el arte, de su estudio, anélisis que “recupe-
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rard” el contenido conceptual de la obra artistica: todos estos gran-
des jirones de la estética de Hegel son dignos de llamar nuestra aten-
cién, aunque no compartamos en ningin momento el puesto de su-
bordinacién del arte en relacién con la religién y la filosofia, ni
mucho menos, consideremos la manifestacion artistica como una
expresion enajenada, al ser particular, del espiritu.

Su tesis de la muerte del arte, quizas la que mas resonancia tie-
ne en la filosofia contemporéanea debido al examen critico que de
ella hace principalmente Vattimo, la exponemos en el capitulo v.

La concepcion marxista

No tomar en consideracion la concepcién marxista de la estética
nos haria al menos sospechosos de un cierto oportunismo, dado el
aparente “triunfo definitivo” del capitalismo y la caida rotunda de
los llamados paises socialistas que abrazaron una interpretacién
del pensamiento de Marx, y no podriamos esquivar la carencia teé-
rica de abordar algunos de sus puntos que tanta influencia tuvie-
ron, y todavia tienen, en la situacién de la critica literaria, incluso
en autores que ignoran por completo los postulados marxistas. El
oportunismo sospechoso de ignorar a un sistema teérico-practico
que inspir6 —quizas en una versién politica demasiado “pragmati-
ca”- al leninismo tiene, ademas, sin remision, el cariz de una frivo-
lidad insoslayable: dar por “muerto” un sistema tedrico como el
marxismo, ante un hecho histérico que se lo toma como vitalmente
vinculado a él: 1a caida de los paises que pretendieron construir un
sistema politico-social diferente al capitalismo industrial, el socia-
lismo, al que algunos autores llaman socialismo real,? simbolizada

25 Denominacién un poco precipitada y, como todas las etiquetas, no sélo abs-
tracta sino insostenible, al menos frente a una consideracion critica desde la pers-
pectiva misma del marxismo y de la construccién de un sistema que sea
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por la aparatosa caida del muro de Berlin. Si bien no podemos ig-
norar la repercusién que los acontecimientos politicos mencionados
tuvieron y la importancia capital que tienen en la actual revisién
que ciertos tedricos marxistas y partidos politicos alineados al siste-
ma de pensamiento marxista estan haciendo actualmente, y cuyo
resultado todavia esta por verse en manifestaciones discursivas y
estrategias politicas que empiezan a vislumbrarse poco a poco, tam-
poco, por ello mismo, podemos dar por muerto un pensamiento que
se quiere -y demostré serlo en varias oportunidades— dialéctico, es
decir, de fluctuar al ritmo del movimiento que mantiene tanto al
pensamiento como a la “realidad”, incluso de llegar a producir cam-
bios en sus categorias. Sin embargo, nuestra exposicion de este ren-
glon del pensamiento actual apenas quiere ser un ligero esbozo que
contintia el desarrollo de las ideas estéticas resumidas anterior-
mente por nosotros.

Y si situamos tal concepcién en el presente capitulo y no en el Gl-
timo es porque nuestro planteamiento de la realidad sociocultural
y su constitucién dialéctica debe muchisimo a Marx (en realidad
parte, se funda, en una de sus clarividentes tesis ya enunciada y
asimilada en nuestro libro anterior, Literatura y realidad), a un
Marx un tanto “especulativo” para la concepcion de los marxistas
maés afines a las posturas economicistas vertidas en El Capital.

El marxismo sistemaético, deudor de esa actitud, toma muchas
categorias como las caracteristicas impostergables e ineludibles
de su sistema conceptual. Asi, si nos guiamos por Lukécs, hay al
menos dos fundamentales: a) La existencia de una realidad pri-

“realmente” distinto al modo de produccién capitalista y descanse en la voluntad
y contribucién del pueblo (al que se integra el proletariado, sin duda) y no en la
decision de una ctapula burocratica de un partido politico. No olvidemos, por otra
parte, que lo que se impuso como ideologia en la Unién Soviética y los paises afi-
nes es la interpretacién leninista que tiene marcadas y radicales diferencias con
las de Gramsci, Luxemburgo y la Teoria Critica.
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maria representada (reflejada) luego por el pensamiento (o, en
nuestro caso, por el arte):

...para captar adecuadamente las cosas hay que empezar por captar
clara y precisamente esa diferencia entre su existencia real y su es-
tructura nuclear interna, entre las representaciones formadas sobre
ellas y sus conceptos. Esa diferenciacion es el primer presupuesto de
una consideracién realmente cientifica, la cual, segin las palabras
de Marx, “seria superflua si la forma fenoménica y la esencia de las
cosas coincidieran de modo inmediato”. Por eso lo que importa es, por
una parte, desprender los fenémenos de la forma inmediata en que se
dan, hallar las mediaciones por las cuales pueden referirse a su nii-
cleo, a su esencia, y comprenderse en ese niicleo; y, por otra parte, con-
seguir la comprensién de su cardcter fenoménico, de su apariencia co-
mo forma necesaria de manifestarse. Esta forma es necesaria a
consecuencia de la esencia histérica de los fenémenos, a consecuencia
de su génesis ocurrida en el terreno de la sociedad capitalista. (Lu-
kacs, 1969a: 9. Las cursivas a excepcion de la tltima son nuestras.)

Como se puede verificar en este parrafo perviven dos concepcio-
nes de “realidad“: la referida en el parrafo inmediatamente antes
citado de Marx, que seria la realidad social —concretamente, la ca-
pitalista—, y una realidad en si, esencialista. Esta ambigiiedad ha
hecho que muchas veces las dilucidaciones marxistas tedricas pa-
rezcan postular una realidad de tipo hegeliano, aunque traida a
la tierra en una especie de repeticién filoséfica de la “proeza”
aristotélica respecto del pensamiento platénico: la famosa pira-
mide puesta sobre sus bases propias: la postulaciéon de una reali-
dad en si, representada luego (“reflejada”, diran las interpreta-
ciones menos dialécticas) por la conceptualizacién humana. Esta
concepcién no escapa al modelo del trivium: “cosa real”/“concep-
to”/“signo” que domina el pensamiento occidental desde Arist6-
teles, y, por tanto, ubica a los teéricos marxistas que lo siguen
dentro de la tradicion esencialista. La otra concepcion de realidad
emerge tanto en la cita de Marx como en la parte final del parra-
fo anterior del propio Lukacs.
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La postulacion de elementos subyacentes en la simple mani-
festacion, en los fenémenos, elementos que responden a la esen-
cia, da el fundamento para concebir un estrato de la realidad so-
cial como la base (estructura) de otras manifestaciones
(supraestructura); las mas de las veces se pierde de vista que la
relacién entre estos dos niveles, que representa como una meta-
fora el edificio social, es dialéctica, una “concentracién de muchas
determinaciones”.

b) La totalidad concreta es la categoria de la realidad. E1 mar-
xismo no se contenta con explicar algunos fenémenos de algunas
relaciones sociales o algunas causas: pretende penetrar en la to-
talidad de la realidad social; por ello se trata de una teoria, en un
sentido meramente descriptivo y no politico, totalitaria, aunque
nunca quiere perder la concepcion dialéctica de la relacién de las
partes de este todo. Por esta razén piensa que “la categoria de to-
talidad no supera en modo alguno sus momentos en una unidad
indiferenciada, en una identidad” (ibidem: 14). Esto le lleva a es-
clarecer, o, mejor, explicitar con mayor claridad en qué consiste
la interaccién de los elementos de un todo:

Si la interaccién se entendiera como mera accién causal reciproca en-
tre dos objetos por lo deméas inmutables, no seria posible acercarse ni
un paso mas al conocimiento de la realidad social respecto de lo con-
seguido por las cadenas causales univocas del materialismo vulgar
[...] También hay interacciéon cuando, por ejemplo, una bola de billar
en reposo recibe el choque de otra que se mueve; la primera se pone en
movimiento, la segunda se desvia a causa de su choque, etcétera.
La interaccién de que aqui se trata tiene que rebasar la influencia re-
ciproca entre objetos por lo demds inmutables. Y la rebasa precisa-
mente en su referencia al todo: la relacion al todo se convierte en la de-
terminacién que determina la forma de objetividad de todo objeto del
conocimiento; toda alteracion esencial y relevante para el conocimien-
to se expresa como transformacién de la relacién al todo, v, por tanto,
como transformacion de la forma misma de objetividad. (Ibidem: 15.
Las cursivas nos corresponden.)
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Si por totalidad entendiéramos un sistema dado, es decir, no ab-
soluto, como hacen pensar los ejemplos ofrecidos por el propio
Marx,?6 estariamos dentro de una de las contribuciones impor-
tantes a las ciencias humanisticas en las que confluye también
Saussure, el funcionalismo y el estructuralismo. Pero la cuestion
es que muchas veces se llega a concebir a esta totalidad como una
abstraccion primaria, que ofrece su dinamica y razén de ser a los
otros estratos de la realidad social: el arte producido en la socie-
dad burguesa (en el modo de produccién capitalista) es un “arte
burgués”, sin remisién; o sélo es posible concebir una relacién de
las series con la realidad primaria, dentro de un edificio muy bien
establecido en sus leyes y compartimentos: la de la base estruc-
tural (la realidad en su esencia primaria y determinante) y la su-
perestructura ideolégica, dependiente de ésta, aunque la depen-
dencia sea muchas veces conceptuada como una mediatizacién
con una relativa autonomia.

La concepcién de una realidad total que es aprehendida por una
teoria privilegiada gracias a su método dialéctico no deja de impri-
mir en el marxismo un caracter tedrico no exento de un aura ilu-
minista; en realidad, es un sistema de pensamiento que se halla to-
davia dentro de las resonancias racionalistas y empiristas del
iluminismo francés e inglés; por ello, la iinica forma de conocimien-

26 «Un negro es un negro. Sélo en determinadas circunstancias se convierte en
un esclavo. Una méquina de hilar algodén es una méquina de hilar algodén. Sélo
en determinadas circunstancias se convierte en capital. Arrancada de esas cir-
cunstancias es tan escasamente capital como el oro por si mismo dinero, o como
el azticar precio del azticar” (citado por Lukacs: 15). Si se analiza bien estos ejem-
plos, los enunciados “un negro es un negro”, “una maquina de hilar algodén es
una maquina de hilar algod6én”, caen en la falacia de la abstraccién que estén ata-
cando con las afirmaciones que las contraponen: un negro es negro sélo en una
red de relaciones que hacen de él un individuo de una raza dada y no por su “esen-
cia” o en si.
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to que concibe es la que aprehende la esencia de la realidad ya da-
da, y la aprehende en definitiva por la razén, aunque la praxis jue-
gue un papel en su tarea. Para transformar el mundo, primero hay
que conocer sus leyes y su naturaleza: de esto no duda el marxismo;
pues, incluso la famosa tesis de que ya lleg6 la hora de transformar
el mundo y no de simplemente conocerlo, implica, como lo hizo ver
Heidegger, su conocimiento, que ya es una transformacion y bas-
tante fundamental en el establecimiento del mundo.

Ahora bien, respecto de nuestra preocupacién actual, la estéti-
ca en este sistema tiene que ser “acomodada” en concordancia
con sus principios, su fotalidad. En este sentido, todavia nos pa-
rece que Hegel no deja de asomar con su sonrisa idealista, aun-
que bajo una piel —s6lo en cuanto revestimiento realmente- “ma-
terialista”, es decir, realista: la fidelidad a un “en si” que existe
con independencia del hombre, de su praxis sociocultural.

El arte como reflejo

Tenemos que abrir un espacio parentético a nuestra exposicién
para advertir que lo que llamamos la “teoria estética marxista”
no corresponde exclusivamente al propio Marx, quien no dejé un
cuerpo de teoria organica a propdsito, sino a elaboraciones poste-
riores de sus seguidores, especialmente quienes contindan las
teorias leninistas, sobre todo desde una postura “oficial” del Es-
tado soviético, o al menos se adhieren e identifican con ella. Aun-
que muchas veces tomen cierta distancia critica, ésta no llega a
tomar la magnitud de las posturas de los intelectuales de la Teo-
ria Critica (Adorno, Horkheimer y sus companeros y discipulos
de la llamada Escuela de Frankfurt).

En una exposicién clara y metdédica —aunque el final de la mis-
ma nos deje ante una perspectiva de problemas abiertos— el fil6-
sofo mexicano Adolfo Sdnchez Vazquez, quien tiene el mérito de
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haber prestado atencién especulativa al problema estético desde
sus primeros ensayos, y nunca como algo aleatorio que entraria
en un rompecabezas ya armado sobre la mesa, caracteriza la pos-
tura tedrica leninista en dos puntos capitales: el caracter ideolé-
gico del arte y la teoria del reflejo. Atendamos primero a la ulti-
ma, pues estd mas préxima a nuestro interés tedrico.

Sanchez Vazquez advierte que no debiera trasladarse sin mas
la teoria del reflejo “del conocimiento cientifico, para la cual fue
elaborada, al dominio del arte” (1976: 19):

En verdad, solamente cabe hablar de reflejo artistico cuando el arte
cumple una funcién cognoscitiva y, a la vez, cuando este reflejo muestra
una serie de rasgos caracteristicos que no se pueden dejar de tomar en
cuenta: caracter especifico de la realidad reflejada, papel peculiar del su-
jeto en la relacién estética, funciones propias de la imaginacion, los sen-
tidos, la emocién y el pensamiento en ella, etcétera. En suma, incluso en
un arte que refleja la realidad, el reflejo artistico difiere radicalmente del
cientifico. (Ibidem: 19. Las cursivas son nuestras.)

De este modo, sin embargo, la teoria del reflejo parte siempre de
una realidad primigenia, organizada y constituida por una esencia,
aunque ésta sea producto de una “dialéctica”, y, por tanto, esta-
blecida como fuente y objetivo de nuestra actividad en sus multi-
ples facetas. La cientifica y la artistica serian dos de ellas: ambas
“reflegjan” esta realidad —o partes de ella— en cuanto la reproducen,
la “capturan” con sus métodos y actitudes: intelectiva, conceptual, la
ciencia; “imaginativa” (en imagenes), la estética; y luego la expre-
san en sus manifestaciones propias. La correspondencia de este re-
flejo —la manifestacion que reproduce o expresa la realidad con esa
realidad- es la verdad, sea cientifica o artistica; y aqui surge una
diferencia fundamental entre ciencia y arte:

La verdad artistica no se determina por la correspondencia plena en-

tre el arte e ideologia, pero tampoco -y en esto se diferencia del cono-
cimiento cientifico— por su plena concordancia con la realidad objeti-
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va tal como existe fuera e independientemente del hombre. En un
cuadro o en un poema no entra, por ejemplo, el arbol en si, justamen-
te el arbol que el botanico trata de aprehender, sino un drbol huma-
nizado, es decir, un arbol que testimonia la presencia de lo humano.
Asi pues, cuando se habla de verdad artistica o de reflejo de la reali-
dad en el arte, estos términos tienen que pasar de un plano filoséfico
general a otro propiamente estético. Sélo asi, al cobrar una significa-
cién peculiar, puede hablarse del arte como forma de conocimiento.
(Ibidem: 33. Las cursivas nos corresponden.)

Y algunas paginas mas adelante hace la siguiente aclaracién al
referirse al pensamiento de Lukéacs, que no deja duda alguna:

...mientras que en el conocimiento cientifico la esencia puede ser sepa-
rada conceptualmente del fendmeno, en el arte no puede conservar su
autonomia fuera de éste. El arte es, pues, una de las formas por las cua-
les el mundo, la realidad se descubre al hombre. Esta realidad, por su-
puesto, se halla en proceso constante de cambio y de ahi la necesidad de
que varien los medios de expresion. La historicidad de la realidad obje-
tiva impone, a su vez, una historicidad de los medios expresivos, y, con
ello, determina el movimiento mismo del arte. Sin embargo, lo que per-
mite diferenciar al gran arte del que no lo es y, al mismo tiempo, lo que
explica la supervivencia de la verdadera obra artistica es su capacidad
de reflejar la realidad, la fuerza y profundidad con que capta la
esencia de lo real. (Ibidem: 40. Las cursivas nos corresponden.)

Como se ve, en esta filosofia no se duda de una realidad en si, objeto
de la aprehensién humana. En este punto estamos en una actitud
prekantiana, metafisica, dentro de una concepcién no extrana en el
fondo al aristotelismo y al tomismo, aunque se habla aqui de una re-
alidad dinamica, dialéctica. Sin embargo, frente a la filosofia tradi-
cional, el marxismo adscribe un comportamiento cognitivo al estéti-
co: la actividad artistica es una forma de conocimiento, no conceptual
sino “humanizadora” de la realidad. Como en el capitulo 111 aborda-
remos este aspecto, por ahora baste haberlo senalado. El conoci-
miento que nos puede ofrecer es, siempre, de una realidad preexis-
tente, de la realidad social a la que pertenece el arte mismo. De ahi
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que le cueste aceptar otra forma de manifestacién estética que la rea-
lista. El marxismo tiene una preferencia casi obtusa y miope por la
codificacién estética propia del realismo, que en la pintura no puede
desprenderse del figurativismo ni en literatura de la configuracién
espacial distintiva y caracteristica, de la identidad del personaje, de la
relacion logico-causal de las acciones en el tiempo, aunque dentro de
los margenes que esta codificacién establece pueda realizar variacio-
nes sumamente interesantes, que llegan incluso a constituirse en
aportes estéticos: los espacios temporales, la focalizacion interior.

Lo que interesa fundamentalmente al marxismo, en cuanto al re-
flejo que pueda presentar el arte, es su relacion con la sociedad y,
muy particularmente, con la sociedad burguesa. En realidad, se
puede observar una cierta dicotomia en el discurso marxista en ge-
neral: un apresuramiento teérico a la deduccién desde sus princi-
pios sistematicos, al pensar el estatuto del arte, y una inteligente y
aguda percepcion de la obra de los grandes realistas clasicos (Bal-
zac, Goethe, Tolstoi) respecto de la enajenacién humana de la so-
ciedad que sus discursos configuran, aunque esta agudeza critica se
pierde y obnubila cuando se enfrenta a discursos que ya no estan
dominados por la codificacién literaria realista, como los de Kafka.
Sin embargo, en este preciso momento surge ante nosotros el otro
aspecto que, segn el marxismo, tiene toda manifestacién que co-
rresponde a la surpraestructura, el ideolégico, que muchas veces
viene a suplantar a la concepcién del arte como conocimiento: el ar-
te —como toda manifestacion “espiritual’— refleja la realidad social,
desde su condicionamiento social, desde su perspectiva que marcay
determina su situacion en la “lucha de clases”.

El arte como ideologia

En su por demas interesante libro Lenguaje y silencio, el brillante
teérico y critico literario George Steiner dedica toda una seccion,
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titulada precisamente “Marxismo y literatura”, a varios aspectos
de la estética marxista que conciernen directamente a la literatu-
ra. En todos ellos se cierne una extrana sombra que destila un es-
tado de animo, producto de la mezcla de la admiracion del estudio-
so honesto y el desconcierto reservado o de rechazo franco muchas
veces, ante la ambigiiedad —o, mejor, parcialidad ideolégica— que
ciertos marxistas, desde Lenin, muestran con relacién a la litera-
tura, pues va desde el resuelto asombro por las grandes obras, que
pertenecen ya a la tradicién occidental, hasta la condena de mani-
festaciones literarias que no caben dentro de sus canones.

Con la seguridad y franqueza de quien sabe lo que dice y no es
movido por ningln sectarismo limitante, Steiner sitta el proble-
ma de la concepcién marxista de la literatura enfocada al aspecto
ideoldgico, en detrimento de la intencionalidad estética en dos
posturas de los fundadores de este sistema teérico: Engels (cuyas
ideas a propésito del valor estético y de la funcién ideolégica se re-
ducen a fragmentos epistolares), amplio defensor de la intencio-
nalidad estética como primer elemento que debe ser considerado
en la obra literaria, y Lenin —a decir verdad, el Lenin politico y no
el Lenin critico de las obras de Tolstoi, las cuales admiraba, tan-
to como Engels las de Balzac-. He aqui las propias palabras de
Steiner, que nos ubicaran de lleno en la raiz del problema que, co-
mo veremos, se origina en el encuentro, muchas veces polémico,
de dos perspectivas diferentes:

En los origenes de la teoria marxista de la literatura hay tres textos
celebrados y canénicos. Dos de ellos son citas de cartas de Engels; el
tercero se contiene en un corto ensayo de Lenin. En noviembre de
1885, Engels escribi6 a Mina Kautsky: “Bajo ningn concepto soy
contrario a la poesia tendenciosa y programatica (Tendenzpoesie) en
cuanto tal [...] Pero creo que la tesis debe surgir de la situaciéon y la ac-
ci6én mismas, sin que se haga explicita referencia a ella. Y creo tam-
bién que el autor no debe poner en manos del lector la futura solucién
histérica de los conflictos sociales que describe.” Al escribir en inglés
a Margaret Harkness, a principios de abril de 1888, Engels fue mas
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preciso: “Estoy muy lejos de ver un error en el hecho de que usted no
haya escrito una novela claramente socialista, una Tendenzroman,
como decimos los alemanes, para gloriar los puntos de vista politicos
y sociales del autor. Mi parecer no es ése en absoluto. Cuantas mas
opiniones del autor permanezcan ocultas, tanto mejor para la obra de
arte.” En virtud de este principio, Engels defiende su preferencia por
Shakespeare, en detrimento de Schiller, y de Balzac en detrimento de
Zola. El tercer texto [pertenece a Lenin], sin embargo, es del todo di-
ferente. En un ensayo acerca de “la organizacion del Partido y la lite-
ratura de partido”, publicado en Novaia Jizn, en noviembre de 1905,
escribié Lenin: “La literatura tiene que convertirse en literatura de
partido... iAbajo los littérateurs sin partido! iAbajo los superhombres
de la literatura! La literatura tiene que convertirse en una parte de la
causa general del proletariado, ‘un engranaje y un tornillo’, en el me-
canismo socialdemécrata, uno e indivisible, puesto en movimiento
por toda la vanguardia consciente de toda la clase trabajadora. La li-
teratura debe convertirse en parte integrante del trabajo organizado,
metédico y unificado del Partido Socialdemdécrata”. (1994: 301-302.
Las tltimas cursivas nos pertenecen.)

En este parrafo plantea tanto el conflicto interno del pensamien-
to marxista en relacién con la literatura, como el desplazamiento
de la consideracién teédrica a la ponderacién de su funcién ideol6-
gica (ésta tltima presente sutilmente en el propio pensamiento
de Engels). A esto debemos anadir que las palabras de Lenin,
emitidas antes de la toma del poder por el futuro Partido Comu-
nista, tienen una intencién francamente panfletaria, de arenga,
muestran su aurea de discurso politico en una asamblea popular.
La actitud marxista vinculada a la “funcién social” o al impacto
en la sociedad de una obra literaria es una actitud incuestiona-
blemente ideolégica,?” que atiende a un hecho o a un factor enfa-
tizado de la obra literaria, y que, por tanto, subordina su argu-

27 En el sentido de una falsa conciencia y/o “explicacién” acritica pertenecien-
te a una clase o grupo social, fundada en algo “ya dado” como primordial que no
es puesto en duda. Volveremos mas adelante sobre el problema de la ideologia.
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mentacion a un “estado de cosas” indiscutible: la revolucién so-
cial. Esta actitud ideolégica, si tomamos al marxismo como una
unidad doctrinaria, vemos que presenta, como dijimos, un con-
flicto interno: decidir sobre la pertinente ponderacién de la auto-
nomia estética —la obra, como queria Engels, marcada por su va-
lor estético en primer lugar- o subordinarla a otra de mayor
importancia y alcance, que decidiria, en definitiva, su suerte: el
impacto social en favor de una nueva sociedad. Una vez en el po-
der, y constituido el Estado soviético, la balanza se inclina, por
supuesto, ante la tesis de Lenin, hecha oficial en 1934 por Zhda-
nov?® en el Primer Congreso de Escritores Soviéticos. El proble-
ma se politiza, pues viene a connotar una postura afin al leninis-
mo o contraria a él, motivada sobre todo por un oportunismo
politico que no pone en duda la competencia teérica de Lenin
acerca de problemas literarios y estéticos; al contrario, la invoca-
cion de las teorias leninistas del reflejo y del compromiso politico
de la obra literaria es el santo y sena de una ortodoxia indiscuti-
ble y prepotente. El critico invoca y menciona a Lenin muchas ve-
ces con el tnico fin de estar “libre de toda sospecha”. Esto se in-
tensifica en el periodo estalinista, uno de los més negros y tristes
de la historia. Lo significativo de este periodo es que el “realismo
socialista” y la critica literaria no dan, en los dominios del impe-
rio soviético, indicios indiscutibles de manifestaciones de gran ni-
vel: los formalistas rusos, el propio Bajtin no se mueven, en sus
planteamientos méas importantes, dentro del ambito marxista.

28 Steiner no deja ninguna duda sobre la postura de Zhdanov y su responsabi-
lidad: “En sus palabras al Congreso, Zhdanov escogié deliberadamente las pala-
bras de Engels para rechazar su sentido en nombre del leninismo: ‘Nuestra lite-
ratura soviética no teme ser acusada de «tendenciosa». En efecto, la literatura
soviética es tendenciosa, pues en una época de luchas de clase no hay ni puede ha-
ber una literatura que no sea literatura de clase ni tendenciosa o, segtin se dice,
apolitica.”” (1994: 303-304.)
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No hay un aporte narrativo que esté a la altura del realismo de
Tolstoi, Dostoievski o Chejov. Tendremos que esperar a los ulti-
mos anos del dominio “leninista” para encontrarnos con el atisbo
de una nueva literatura, ya no puritanamente militante: Bykov,
Rasputin, Aimatov, que carecieron, sin embargo, de una critica li-
teraria marxista que estuviera a su altura; pues el critico marxis-
ta ortodoxo se reduce a “dos funciones: ser intérprete del dogma
del Partido y determinador de la herejia” (ibidem: 305).

Sin embargo, no todo es tan negro, por no decir tan rojo. Stei-
ner piensa que los investigadores que viven geografica y politica-
mente distantes de la Unién Soviética, a los que llama “paramar-
xistas“, dan indicios de preocupaciones teéricas validas y
fecundas. Estos se encuentran en Alemania (Adorno, Benja-
min...) y en Francia (Goldmann y su escuela).

Para Steiner, Goldmann “ofrece un ejemplo mas puro y estric-
to de la critica dialéctica” (ibidem: 309). En este aspecto, la opi-
ni6én que le merece una de las obras mas importantes del tedrico
francés, El Dios oculto, es de gran respeto, libro dedicado a dilu-
cidar el contexto jansenista de Racine.

Si bien nadie puede discutir la importancia vital, para la com-
prensién mas completa y cabal de una obra, de sus relaciones, in-
cluso de subordinacion, en el ambito ideolégico de la misma res-
pecto a los factores socioeconémicos y las otras series culturales,
como la religiosa y la ética, muchas veces querer identificar con la
mayor precisiéon posible estas relaciones puede conducir a una
simplificacién, a la postre a un “olvido” de lo caracteristico de la
obra artistica: su efecto estético; pues a pesar, o, mejor, contando
con esos condicionamientos —propios de toda manifestaciéon de
cualquier serie, no sélo la literaria—, la obra literaria debe desde
ella misma exhibir los indicios que nos lleven a establecer las re-
laciones y el grado de dependencia, la cual no es unidireccional,
como lo demuestran los movimientos sociales ocurridos durante
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el desmembramiento del universo socialista soviético y europeo:
también va de la supraestructura (de una serie de ella, la religién,
por ejemplo; e incluso la ideologia nacionalista o consumista) a
los “cimientos” socioeconémicos. Y pueden tener tal magnitud y
fuerza que removeran, e incluso, cambiaran estos cimientos.

De todos modos, el aporte de los estudios marxistas sobre la li-
teratura esta en hacernos ver su interrelacion dialéctica con el
fundamento socioeconémico y las series culturales de la supraes-
tructura, y el factor ideolégico —las mas de las veces inconsciente
o involuntario— que permea las manifestaciones intelectuales y,
en general, “espirituales” menos sospechosas.

Goldmann también advierte que la relacion entre la ideologia
de un autor —determinada por su papel en la sociedad- y el con-
tenido de su obra no obedece a una determinacién mecénica. Es-
to hace problematica la concepcion determinista del leninismo, si
no abre una brecha insalvable en ella. La historia de la literatura
—principalmente del realismo desde sus origenes a nuestros dias—
nos da contundentes ejemplos de una ruptura entre la postura
ideolégica asumida por el autor-persona y el contenido de su
obra. Pensemos, en nuestra literatura actual, en el tacherista
Vargas Llosa y sus novelas Conversacién en La Catedral, El pa-
raiso estd en la otra esquina, para citar las que vienen a nuestra
memoria. Ahora bien, “si un novelista reaccionario alcanza un
realismo mayor que ese otro que se declara explicitamente ‘pro-
gresista’, queda en entredicho toda concepcién del compromiso
ideolégico”, como infiere claramente Steiner (ibidem: 316).

En todo este punto parece que nosotros también hemos utiliza-
do el término ideologia no siempre en el mismo sentido: por una
parte hemos hablado —aunque sin mayores detalles— de la atencién
que el marxismo pone en el caracter ideoldgico de la obra literaria,
atencién que nos lleva, indudablemente, a descubrir relaciones in-
telectuales de la obra con motivaciones de un grupo o una clase so-
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cial. Aqui no se puede discutir los aportes y la certeza de ciertas in-
vestigaciones: la ideologia est4 en todas partes de las manifestacio-
nes socioculturales y de la produccién material; incluso hay series
cuya dominante es francamente ideolégica como las surgidas en
torno a la publicidad consumista (spots televisivos), radionovelas,
telenovelas, etcétera. El problema esta cuando el receptor, en una
interpretacién “marxista”, extiende el imperio de la ideologia a to-
do el discurso estético —particularmente literario- y lo ve como el
elemento caracteristico y unificador, dominante de la misma inten-
cionalidad estética, y organizadora de su “sentido” o “significa-
ci6on”. En este caso, creemos que el propio marxismo, o, mejor, un
cierto tipo de marxismo, cae en una actitud ideolégica —y éste es el
otro sentido de ideologia que usamos en esta parte. Ademas, debe-
mos incluir la manipulacién “politica” que introduce en su concep-
cién y valoracion de las obras, concibiendo como un valor estético
su grado de compromiso con la causa liberadora del ser humano.
Antes de pasar al siguiente punto quizas convenga explayar un
poco el concepto de ideologia, y volver, gracias a ello, a la relacién con
la serie literaria estética. Para ello atendamos a dos teéricos marxis-
tas. El primero, Raymond Williams, en uno de los libros para noso-
tros mas esclarecedores sobre la dificil relaciéon entre un sistema tan
poderoso de teoria como el marxismo, y la literatura, parte de una
precision que nos parece correcta y, de hecho, la hacemos nuestra:

El concepto de “ideologia” no se origina en el marxismo ni en modo
alguno esta confinado a é1.2° Sin embargo, existe evidentemente un

29 Mas adelante, nos ilustra sobre su origen y su utilizacién no marxista: “El
concepto de ‘ideologia’ fue acunado en las postrimerias del siglo xvii por el fil6-
sofo francés Destutt de Tracy. La intencién era que configurara un término para
la ‘ciencia de las ideas’. Su utilizacion dependia de una comprensién particular de la
naturaleza de las ‘ideas’, que era ampliamente la que manifestaban Locke y
la tradicion empirista.”
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concepto importante en casi todo el pensamiento marxista, especial-
mente sobre la literatura y las ideas. La dificultad consiste entonces
en que debemos distinguir tres versiones habituales del concepto, que
aparecen corrientemente en los escritos marxistas. Estas versiones
son, claramente: a) un sistema de creencias caracteristico de un gru-
po o clase particular, b) un sistema de creencias ilusorias —ideas falsas
o falsa conciencia— que puede ser contrastado con el conocimiento
verdadero o cientifico, ¢) el proceso general de la produccion de signi-
ficado e ideas. Dentro de esta variante del marxismo, las acepciones
a)y b) pueden ser efectivamente combinadas. (1980: 71.)

Nosotros en la concepcién que dimos de ideologia en una nota an-
terior combinamos a) y b), y no conferimos su origen sélo a una
clase, a la clase dominante, aunque es indudable que la ideologia
de ésta se impone en casi todos los aparatos de dominio social;
pues, el “machismo” como una de las ideologias mas perniciosas
que impiden la liberacién humana y las justas relaciones entre
hombres y mujeres no sélo atraviesa “casi” toda la historia de
ciertas latitudes culturales, sino que se presenta —bajo revesti-
mientos y manifestaciones variadas— en las diferentes clases so-
ciales, y su dominio no se limita al ético-social, sino que se halla
muy presente en algunas religiones y sus ritos correspondientes,
y en practicas de organizacion social tales como la divisién del tra-
bajo. El tercer concepto de ideologia nos parece el mas problema-
tico en cuanto puede confundirse con la “concepcién del mundo”,
si bien en una concepcién que no se remita al marxismo, ni lo to-
me en cuenta, puede ser usado, y lo es, de manera mas coherente
para eludir conceptos mas particularizados como el de filosofia.

Adolfo Sanchez Vazquez propone distinguir cuatro sentidos de
ideologia: general, estética, del autor y de la obra. La primera la de-
fine del siguiente modo: “La ideologia es: @) un conjunto de ideas
acerca del mundo y la sociedad que: b) responde a intereses, aspira-
ciones e ideales de una clase social en un contexto social dado, y que
¢) guia y justifica un comportamiento practico de los hombres acor-
de con esos intereses, aspiraciones o ideales.” (Op. cit.: 82.)
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Las otras tres clases de la ideologia en realidad no son tales, si-
no partes de la misma, pues no la contradicen o tienen diferente
sentido, sino manifiestan diferentes tipos de integracién a esta
ideologia general: forman parte de ella. Asi, la estética es una “re-
gion particular dentro de la ideologia general; comprende el con-
junto de ideas, valores o creencias con respecto al comportamien-
to estético o artistico de los hombres” (ibidem: 83). En este
concepto, la ideologia goza de un estatuto que es muy dificil, o im-
posible, ligar a una funcién cognoscitiva e integradora de nuevos
valores relacionados con un nuevo estado de cosas, no sélo en
cuanto al desarrollo de la misma manifestacion estética (las van-
guardias y los aportes de ciertas corrientes del mundo sociocultu-
ral), sino del mundo mismo, como es nuestra concepcién desarro-
llada a lo largo de Literatura y realidad.®

La limitacion de este concepto de ideologia resalta cuando
Sanchez Vazquez define la ideologia de la obra de arte:

La ideologia de la obra [la cuarta clase de ideologia, segiin Sanchez
Vazquez] es la ideologia tal como se presenta objetivada o formada en
la obra, constituyendo su aspecto significativo o ideolégico. Al exami-
nar las relaciones entre ideologia y realismo en las novelas de Balzac,
de acuerdo con los juicios de Engels, necesitamos operar con cierto
concepto de la obra artistica o literaria. (Ibidem: 84. Las cursivas nos
corresponden.)

Al parecer, segiin podemos inferir de este parrafo, la ideologia
constituye el aspecto significativo o seméntico, el llamado conte-
nido (que es equiparado al ideol6gico sin més), concepcién con la
cual no estamos de acuerdo: el contenido se halla constituido por
la conformacién simbdlica del discurso que obedece estrictamen-
te a la intencionalidad estética, es decir, al efecto estético que

30 B propio Sénchez Vazquez, cuya teoria comentamos, acepta y apoya la fun-
cién cognoscitiva del arte, y, por tanto, de la literatura.
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quiere producir en el receptor. Que en algunos casos esta con-
formacién semantica del simbolo tenga una funcién secundaria
y subordinada en la obra estética, y sea “ideolégica”, eso es otra
cosa, y con esto estariamos de acuerdo. Cuando la funcién ideo-
légica llega a primar sobre la estética, la obra en cuestién deja de
ser una obra artistica, para convertirse en un panfleto, en una
exposicién narrativizada de una ideologia. Querer reducir ese
“cierto concepto de la obra literaria” a la ideologia —segtn el con-
cepto de “ideologia general” que nos ofrece el fil6sofo, ya citado
por nosotros— es sumir la obra estética en una indistincién tan
generalizada como peligrosa: la obra estética de vanguardia es-
taria al mismo nivel que una “novela televisiva”, manipuladora
de las “buenas conciencias”. Sin embargo, aun en este dificil pro-
blema de la relacién entre ideologia —siempre en el sentido que
tomamos nosotros—y manifestacion estética tenemos “casos” en
los cuales no son tan nitidos sus limites con su funcién estética,
al menos en el horizonte de su produccion inicial: la Divina Co-
media (en literatura) y El Juicio Final de Miguel Angel (en pin-
tura) son dos magnos ejemplos en que la presencia de la ideolo-
gia catélica tomista es un factor indiscutible; sin embargo, no
parece interferir mayormente en la recepcion estética, pues el
lector no los toma en cuenta con su valor original, sino que los
resemantiza, gracias a nuevos parametros de significancia. Lo
mismo ocurre en el siglo XX respecto de los filmes de Eisenstein,
sobre todo en relacién a las dos partes de Ivdn el terrible cuyo
vinculo con el estalinismo esté fuera de duda, pero lo cual no es
tomado en cuenta, al menos como factor determinante, por la re-
cepcion estética.

Ademas, esta concepcion de la literatura como ideologia, en el
sentido dado por Sanchez Vazquez, haria muy problematica su
misma concepcién, que compartimos casi totalmente —salvo algu-
nas diferencias de indole semidtica— de tomar a la obra como una
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...totalidad concreta o sistema de relaciones internas y externas. Es-
ta totalidad puede ser considerada bajo el prisma de diversos aspec-
tos: formal, material y significativo. Cada aspecto involucra forzosa-
mente a los otros, razén por la cual no puede hablarse de la unidad de
aspectos, factores o elementos que existieran antes o al margen de la
obra, o que —una vez integrados en ella— pudieran concebirse separa-
damente [...] no cabe hablar de aspectos diversos que se integran en
la obra, sino de aspectos que en la obra, en la totalidad, siendo lo que
son, son a la vez indisolublemente los otros. (Ibidem.: 84.)

Salvo la reserva, que depende de la diferente concepciéon semioti-
ca que se tenga de la obra o del discurso, de separar lo formal de
lo significativo, por una parte, y, por otra, de separar lo formal
de lo material (si entendemos por esto los procedimientos y me-
canismos constructivos), excepto este planteamiento suscribimos
esta concepcion, confiriéndole precisamente a la intencién estéti-
ca del discurso la funcién unificadora de otros factores, inmanen-
tes o trascendentes en un sistema simbdlico.

No queremos pasar adelante sin precisar que la concepcion c) de
ideologia descrita por Williams (“El proceso general de la produccién
de significados e ideas”) es legitima y muy extendida fuera del mar-
xismo —de hecho fue la originaria—, y no nos referimos a ella en este
apartado, sino a la que consideramos méas propiamente marxista.

El arte como una forma de conocimiento

Como vimos, la teoria del reflejo suponia dos formas de represen-
tar la realidad preexistente: la cientifica (conceptual) y la artisti-
ca (imaginativa). Algunos marxistas con una concepcién maés cri-
tica y dialéctica, sin pertenecer a la actitud que revisa mas a
fondo sus principios, como son los tedricos que Steiner llama pa-
ramarxistas, conscientes de la importancia del papel del arte en
la constitucién del mundo sociocultural, llegan a postulaciones
tedricas que compartimos, aunque tengamos que decantar de
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ellas ciertas incoherencias o, en algunos casos, imprecisiones que
surgen, paradéjicamente, del afdn de permanecer fieles al siste-
ma como una totalidad inquebrantable. Estas postulaciones, co-
mo las que reproducimos a continuacién, de Adolfo Sanchez Vaz-
quez, las creemos sumamente préoximas a las nuestras y
significan, de alglin modo, una especie de rehabilitacion del arte
del reduccionismo a una ideologia entre otras:

Dejemos, pues, que el realismo extienda sus riberas sin que ello sig-
nifique excluir ni absorber otros fenémenos artisticos y busquemos
un estrato més profundo y originario del arte, el tnico que impide
identificarlo con determinada tendencia particular —realista, simbdli-
ca, abstracta, etcétera—y trazar una ribera rigida a su desarrollo, a la
vez que puede dar razén del arte en su conjunto como una actividad
esencial humana. Sé6lo asi escaparemos también, desde un punto de
vista marxista, a las limitaciones de una concepcién meramente ideo-
logica, sociolégica o cognoscitiva. Ciertamente, el arte tiene un conte-
nido ideoldgico, pero sélo lo tiene en la medida en que la ideologia
pierde su sustantividad®' para integrarse en una nueva realidad que
es la obra de arte. Es decir, los problemas ideolégicos que el artista se
plantee tienen que ser resueltos artisticamente. El arte, a su vez, pue-
de cumplir una funcion cognoscitiva, la de reflejar la esencia de lo real;
pero esta funcién sélo puede cumplirla creando una nueva realidad,
no copiando o imitando lo ya existente. O sea, los problemas cognos-
citivos que el artista se plantee ha de resolverlos artisticamente. Olvi-
dar esto —es decir, reducir el arte a ideologia o a mera forma de cono-
cimiento— es olvidar que la obra artistica es, ante todo, creacion,
manifestacion del poder creador del hombre. (1976: 44. Las cursivas
del primer enunciado nos corresponden.)

a1 Aqui creemos encontrar una incoherencia con su concepcién de ideologia y
sus cuatro divisiones de la misma: al perder su sustancialidad, la ideologia deja de
ser el elemento o factor decisivo del discurso narrativo-literario, pues se subordi-
na a otra: a la intencionalidad estética que llega incluso a neutralizarla, si no a
arrinconarla a un plano realmente insignificante en la “explicacion” de la obra,
como es el caso de la ideologia feudal-catdlica respecto a Don Quijote o de la libe-
ral-burguesa respecto a Rojo y Negro.
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Como vemos, Sanchez Vazquez no abandona la teoria del reflejo
(esto seria ir demasiado lejos para un intelectual marxista), sélo
establece su particular calidad en la obra estética: una diferente
via que la cientifica para penetrar en la esencia de lo real, que
tampoco se cuestiona. Aunque estas postulaciones abren una se-
rie de cuestiones para un marxismo cerrado, ortodoxo, creemos
que son muestras de una visién aguda del problema estético y de
la estrechez de la concepcién mecanicista para resolverlo.

Ahora bien, despejado relativamente este escollo de las rela-
ciones con la ideologia, volvamos al punto que senala nuestro
subtitulo: el arte como una forma de conocimiento. En esto, el
marxismo realiza también un trabajo de deslinde previo: distin-
guir el conocimiento cientifico del artistico, para evitar la dupli-
cacién de la funcién cognoscitiva, sin restar la importancia del
aporte estético a nuestro conocimiento del mundo. Por una par-
te, esta distincion esta dada al establecer que la ciencia es un co-
nocimiento conceptual, mientras que la estética lo es imaginati-
va. Claro que tanto el origen de esta diferenciacion como su valor
epistemolégico no corresponden propiamente al marxismo, sino
tienen hondas raices hegelianas, que siguiendo la légica del siste-
ma, subordina todo conocimiento definitivo al conceptual. Si evi-
tamos esta subordinacion, resurge el planteamiento del sentido
del conocimiento estético —sea “imaginativo” o “creativo”-. Por
ello, Sanchez Vazquez, rescatando la postura marxista mas apro-
piada a esta situacién del problema, nos plantea lo siguiente:

...si el arte como forma de conocimiento responde a una necesidad, y
no es mera duplicacién —mediante imégenes, parabolas o simbolos— de
lo que la ciencia o la filosofia dan ya -mediante conceptos—, sélo se jus-
tifica si tiene un objeto propio y especifico, como senala Burov, que con-
diciona, a su vez, la forma especifica del reflejo artistico. Este objeto es-
pecifico es el hombre, la vida humana. (Ibidem: 34-35. Las cursivas nos
corresponden y ponen en evidencia la herencia racionalista hegeliana:
hay una esencia, una “realidad objetiva” independiente del hombre.)
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Esta concepcion esta inspirada en el Marx de los Manuscritos eco-
noémicos y filoséficos, aunque reduce el alcance —para nosotros mu-
cho més rico e importante— de la humanizacién de lo dado en la na-
turaleza por el hombre: el hombre humaniza todo lo que encuentra
en su contorno o lo que proyecta o lo trasciende para constituir su
mundo. La ciencia misma es una humanizacién, aunque su pers-
pectiva no sea la relaciéon inmediata e individual, sino la generali-
dad conceptuable o racionalizable mediante otros medios (la for-
mulacién matemaética, y en algunos casos, la novela histérica y
social, por ejemplo). Como lo postulamos en Literatura y realidad,
sin ceder a la reproduccién que “refleja” un mundo ya dado, el ar-
te, como la ciencia, como la religién, corresponde al esfuerzo hu-
mano por darse un mundo, construir un mundo. El arte instaura
un mundo posible, en relacién directa, intima y explicita con el
receptor: una obra estética, una novela compromete mi actitud re-
ceptiva, de manera intima: me engancha, podriamos decir, a una
complicidad existencial en la praxis de su realizacién, mas que nin-
gun otro discurso, aunque esto no me lleve a acciones que mani-
fiesten en series éticas o politicas esta praxis: ella se sustenta por
si misma en cuanto praxis estética. Lo que no quiere decir que no
tenga repercusiones en nuestras posteriores realizaciones estéti-
cas y se relacione con otras series culturales, por ejemplo, la ritual,
para prestarle algunas de sus caracteristicas —el ritmo, la simetria,
etcétera— como “adornos” en sus manifestaciones: la funcién esté-
tica se presenta en casi todos los discursos y manifestaciones hu-
manas, aunque en el arte, en la obra artistica, es la dominante y la
que conduce y subordina a ella todo otro elemento, como el figura-
tivo, que esta en funcion estética en un cuadro y no como “reflejo”
de una realidad cuya existencia o no existencia previa a la mani-
festacion estética no es significativa en cuanto al afecto estético se
trata, sino pudiera ser un complemento de inteligibilidad en el pro-
ceso de su explicacién e, incluso, de su interpretacion.
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Sanchez Vazquez, un pensador honesto, abierto y de amplisi-
ma cultura, como pocos, no puede abandonar, en definitiva, el
lastre “marxista” de pensar la realidad sociocultural como un sis-
tema unificado, donde todo encuentra su manifestaciéon y expli-
cacion gracias al factor constituyente de la ideologia dominante,
la cual a su vez responde a la estructura del modo de produccién.
Un mundo en el cual la relacién dialéctica integradora no esté en-
comendada a una relacién entre una base y una parte que es ex-
presion forzosa de ella, unificada por la ideologia; un mundo de
relaciones multipolares y de verdadera integracién en una situa-
cién de equilibrio, siempre precario, que no sea forzosamente de
un rompecabezas donde todas las piezas encuentren su acomodo
estatico, sino de elementos que se subordinen o que dominen de
acuerdo con la dinamica de la intencionalidad de cada serie so-
ciocultural, en la cual tanto la base econémica como la ideologia
de una clase dominante juegan un papel importante, pero mu-
chas veces no decisivo ni determinante, y donde se hace dificil, in-
cluso imposible, descubrirlas como partes integrantes de mani-
festaciones discursivas particulares, aunque en otras suelen
estar a flor de piel. Ademaés, en este mundo dindamico ambos ele-
mentos pueden ser determinados, en su constitucién y manifes-
tacion particular por otros, por ejemplo, el artistico, el religioso,
el cientifico.

Para terminar esta atencién a la postura marxista, queremos
senalar —aprovechando las ideas de Steiner- sus aportes a los es-
tudios literarios que deben al menos ser considerados por todos
los criticos interesados en un abordaje mas competente y ponde-
rado de la obra literaria:

1. El concepto de disociacién entre el autor y la obra: el autor-per-

sona de una obra no siempre transmite en ella su concepcion
personal. Incluso puede darse el caso de que el autor-persona
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no logre captar la significaciéon objetiva de sus propias obras,
ni el alecance conceptual de las mismas.

. La distincién, importante para la historia literaria y la critica
que se enfrente a las obras de codificacion realista, que, desde
Engels, hizo entre realismo y naturalismo: “En el naturalismo
hay acumulacion; en el realismo, aquello que Henry James lla-
mo ‘economia sucinta’ de la forma organica.” (Steiner, 1994:
321.)

. La conciencia social de la obra, pues el marxismo agudizé el sen-
tido critico del tiempo y el espacio que constituyen el contexto de la
obra. Si tenemos en cuenta que la sustancia de la expresion y del
contenido no son estéticas, sino que pertenecen a elementos so-
ciales: la lengua y la “realidad del sentido comiin”, una de las ta-
reas de la critica —si bien no la inica ni la mas importante- esta
en desentranar la re-formulacion que el discurso estético hace de
esos factores sociales, y la relacion que a través de ellos puede es-
tablecerse con otras series culturales. Por tltimo, el aporte de la
re-formulacion estética en la creacion del mundo sociocultural,
que corresponde a la “carga” cognoscitiva que todo discurso lite-
rario estético auténtico ofrece al mundo.

Terminaremos la referencia al marxismo actual examinando un

texto de Sanchez Vazquez que corresponde a su dltimo libro, A
tiempo y destiempo, una suerte de miscelanea representativa del
pensamiento de este filésofo mexicano, que nos exhibe las virtu-
des y limitaciones del discurso marxista que, como el catélico de
las esferas “oficiales”, no logra desprenderse de los denominados
lastres que les impiden responder con solvencia a los paradigmas
de nuestros tiempos, y ofrecen la impresion de hablar un lengua-
je que hace esfuerzos por decir algo nuevo con conceptos vigjos, al
menos los que consideran sus fundamentales, que en el fondo no
son otra cosa que viejas e infecundas ideologias.
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En el ensayo “Modernidad, vanguardia y posmodernismo”, del
libro mencionado, caracteriza la estética moderna (la surgida en
el Renacimiento y fundamentada de manera sistematica en el
Tluminismo) con los siguientes conceptos:

El nacimiento y consolidacién de la estética como disciplina filoséfica,
sistematica y auténoma es inseparable del proceso de formacién y
afianzamiento de la modernidad. Aunque las reflexiones sobre lo be-
llo y el arte se remontan a la antigiiedad griega y salen al paso, otra
vez, a la largo de la historia de la filosofia, la estética se funda cuando
el arte como actividad practica humana y la belleza como valor se dis-
tinguen de otras actividades y otros valores. Y se funda, asimismo,
cuando el saber acerca de su objeto se autonomiza respecto de otros
saberes [...] Pero semejante liberacién y confianza sélo se dan en las
condiciones histéricas, sociales y culturales de la modernidad. (2003:
190. Las cursivas nos corresponden.)

Las palabras resaltadas por nosotros fundaran la incapacidad de
apertura a lo que rebase la modernidad: como el marxismo es un
sistema racionalista, propio de la metafisica moderna, Sanchez
Vazquez puede caracterizar el cimiento de la teoria y practica de
la estética moderna en ciertas ideas o, mejor, postulados propios
de la metafisica moderna: 1. Diferencia y autonomia, 2. dinamis-
mo y cambio, 3. Racionalismo, 4. Progresismo, 5. Universalismo,
y 6. Proyecto de emancipacién. En algunos de ellos -menos en el
2- el fil6sofo ve su ambigiiedad, e incluso, el giro pernicioso que
llegan a tomar para el destino de la humanidad.

Con esta actitud se presenta la otra cara del filésofo que ha re-
suelto sus conflictos en aras de una concepcién propiamente dia-
léctica:

La modernidad, que Marx identifica con el capitalismo, se pone de
relieve en el irresistible desarrollo de las fuerzas productivas —de la
ciencia y la técnica correspondientes—, asi como en este “deshacerse
en el aire” de lo que parecia mas estable y sagrado. Ciertamente, el
estallido del inmovilismo tradicional exige un proceso de seculariza-
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cién o disolucién de los principios trascendentes que lo legitiman.
(Ibidem: 192.)

No hay aqui ninguna mencién al eurocentrismo, que llevé tam-
bién a Marx a postular leyes “universales” (después de todo Marx
es europeo y responde a una tradicién europea del pensamiento
racionalista), que en realidad eran propias del modo de produc-
cién y de la realidad sociocultural de Europa Central, que no se
desvanecen tan facilmente en el aire, al soplo de la razén y el
cambio “progresista”: existen atavismos, propios de la religion,
de concepciones miticas e ideoldgicas, més fuertes que el dina-
mismo y el cambio que la razén quisiera imponer en todos los
componentes de un mundo complejo. Quizas la suerte de los re-
gimenes del llamado “socialismo real” (mas sujetas a las concep-
ciones metafisicas del racionalismo moderno de lo que se pudiera
creer) seria otra; y con ella la de la situacién de la hegemonia del
neofascismo que luego pretende implantarse desde el Imperialis-
mo norteamericano actual.

El arte y lo bello

Volvamos a nuestra intencién central: realizar una investigacién
tedrica sobre lo que constituye al discurso narrativo-literario co-
mo un discurso estético, es decir, en términos que hicieron tradi-
cién en discurso artistico. Este planteamiento, enunciado de la
ultima forma, se ubica en una tradicién del desarrollo de la civili-
zacién occidental que, en el transcurso de su largo y laborioso pe-
regrinar intelectual, acund, poco a poco, el concepto de arte como
caracteristico —en este caso en funcién adjetival- de unas obras
especiales, realizadas deliberada e intencionalmente por el hom-
bre (una obra artistica) y/o como un hacer también distinto y ca-
racteristico del hombre: el arte frente a la ciencia, frente a la filo-
sofia, a la religién, etcétera; y sobre todo frente a ciertas
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actividades, también manuales, como las artesanias. Todos sabe-
mos que no siempre fue asi:

El llamado arte clasico que tenemos a la vista es una produccién de
obras que, en si mismas, no eran primariamente entendidas como ar-
te sino como configuraciones que se encontraban en sus respectivos
ambitos, religioso o secular, de la vida, como una ornamentacién del
modo de vida propio y de los actos consiguientes: el culto, la repre-
sentacion del poderoso y cosas semejantes. Pero desde el momento en
que el concepto de “arte” adopt6 el tono que para nosotros le es pro-
pio y la obra de arte empezo6 a existir totalmente por si misma, des-
prendida de toda relacién con la vida, convirtiéndose el arte en arte,
es decir, en musée imaginaire en el sentido de Malraux, desde que el
arte no quiso ser ya nada mas que arte, comenzé la gran revolucién
artistica, que ha ido acentuandose en la modernidad hasta que el ar-
te se ha liberado de todos los temas de la tradicion figurativa y de to-
da inteligibilidad de la proposicién, volviéndose discutible en ambos
lados: ées esto todavia arte? ¢De verdad que eso pretende ser arte?
6Qué se oculta en esta paradoja? {Acaso el arte ha sido siempre arte y
nada més que arte? (Gadamer, 1998: 59-60.)

Las tltimas grandes preguntas que plantea el filésofo aleméan to-
mando en cuenta la actividad artistica que, desde fines del Xix
mas o menos, ha venido a sacudir y renovar por completo no sélo
lo que se pueda entender por funcién estética explicita, es decir,
artistica, sino sus grandes “valores axiolégicos” o, hablando fran-
camente, categorias tipificadoras de sus productos (la belleza y
afines), surgen también cuando uno se toma el trabajo de realizar
un estudio diacrénico sobre este terreno, como lo hace Wladyslaw
Tatarkiewicz, en su erudito libro Historia de seis ideas, pues ese
recorrido nos ensena, en primer lugar, que el hombre siempre en
cuanto hombre ha ejercido esta funcién estética, aun sin saber
que se trataba de una accién con nombre especifico, distinta y
distintiva de su ser hombre:

El arte existe no sélo alli donde se encuenira su nombre, donde se ha
desarrollado su concepto y donde ya existe una teoria establecida. Es-
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tas formas no estaban presentes en las cuevas de Lascaux; sin em-
bargo, alli se crearon obras de arte. Incluso alli donde el concepto y la
institucién del arte tengan que morir obedeciendo a ciertos preceptos
vanguardistas podemos suponer aiin que la gente seguira cantando e
imagindndose figuras de madera, imitando lo que ven, construyendo
formas y dando una expresién simbélica a sus sentimientos. (1997:
78. Las cursivas son nuestras.)

Pues si durante periodos larguisimos de su historia, todavia no
registrada como tal porque carecia de la escritura para hacerlo
mediante el discurso historiografico, el hombre realiz6 obras de
arte, unas veces para soportar, adornar en el sentido mas pro-
fundo de este término, otros discursos: el mitico, el religioso, el
ritual (politico, o simplemente social), otras, como actividades
auténomas: los cuentos maravillosos orales, la pintura y la es-
cultura meramente “presentativas”,®? la danza no ritual..., si
durante esos periodos nebulosos para nosotros, el hombre ya
hacia arte sin saber que lo hacia de una manera distintiva, co-
mo lo hace a partir de que concibe su tarea y su obra como dig-
nos de un ejercicio particular, de un esfuerzo justificante en si
mismo, el llegar a esta concepcién llevé, en su forma nitida y
clara de nuestros dias, muchos milenios. Alin en una época ya
relativamente cercana, pues las culturas que ejercitan permiten
e incluso apoyan su realizacién, el arte, los griegos y los latinos
entienden a éste como el ejercicio de una destreza o habilidad
propias para producir cosas, y distinguen las diversas artes con
relacién a los objetos y la clase de destreza que se precisa para
realizarlos:

32 Bs decir, no subordinadas ni a la religién ni a la ideologia del poder politico-
religioso: la obra escultdrica El escribano en el arte egipcio; las obras de danzari-
nasy las “representaciones” eréticas del hinda; El nifio sacdndose una espina, La
nifia y la serpiente, en la latina, etcétera.
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La expresion “arte” se deriva del latin ars, que a su vez es una tra-
duccion del griego tecnh. Sin embargo, tecnh y ars no tenian en gran
medida el mismo significado del que hoy dia tiene “arte” [...] tecnh,
en Grecia, ars en Roma y en la Edad Media, incluso en una época tan
tardia como los comienzos de la época moderna, en la época del Re-
nacimiento, significaba destreza, a saber, la destreza que se requeria
para construir un objeto, una casa, una estatua, un barco, el armazén
de una cama, un recipiente, una prenda de vestir, y ademas la destre-
za que se requeria para mandar también un ejército, para medir un
campo, para dominar un audiencia. Todas estas destrezas se denomi-
naron artes: el arte del arquitecto, del escultor, del alfarero, del sas-
tre, del estratega, del gedmetra, del retorico. Una destreza se basa en
el conocimiento de unas reglas, y por tanto no existia ningin tipo de
arte sin reglas, sin preceptos: el arte del arquitecto tiene sus reglas,
diferentes de las del escultor, del alfarero, del gedmetra y del general.
De este modo, el concepto de regla se incorpor6 al concepto de arte, a
su definicion. (Ibidem: 39.)

La destreza se vincula, como vimos, al manejo o aplicacién de re-
glas, y como éstas no eran explicitamente captadas en la poesia,
por mucho tiempo a ésta no se le consideraba un arte,3 sino pro-
ducto de un arrebato muy parecido al mistico, la inspiracién sa-

33 La regla es dada por la razén. Por ello, el rechazo de la poesia en La Repu-
blica, gobernada por los filésofos, sacerdotes de la razén, es comprensible dentro
del sistema platénico e incluso dentro de la concepcion griega de logos regido por
la razén. De ahi, la pertinente aclaracion de Maria Zambrano en este respecto:
“El logos —palabra y razén- se escinde por la poesia, que es la palabra, si, pero
irracional. Es, en realidad, la palabra puesta al servicio de la embriaguez. Y en la
embriaguez el hombre es ya otra cosa que hombre; alguien viene a habitar su
cuerpo; alguien posee su mente y mueve su lengua; alguien le tiraniza. En la em-
briaguez el hombre duerme, ha cesado perezosamente en su desvelo y ya no se
afana en su esperanza racional. No s6lo se conforma con las sombras de la pared
cavernaria, sino que sobrepasando su condena, crea sombras nuevas y llega has-
ta a hablar de ellas y con ellas. Traiciona a la razén usando su vehiculo: la pala-
bra, para dejar que por ella hablen las sombras, para hacer de ella la sombra del
delirio. El poeta no quiere salvarse; vive en la condenacion y todavia mas, le ex-
tiende, la ensancha, la ahonda. La poesia es, realmente, el infierno.” (1996: 33.)
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bita. También por ello impresioné mas la vinculacién de las lue-
go llamadas “bellas artes” con las artesanias, por eso no las divi-
dieron sino que, en lugar de ello, llegaron a denominar a las pri-
meras liberales, pero no con relacion al liberalismo posterior,
sino en cuanto “liberadas”, y a las segundas, vulgares, que en la
Edad Media pasan a ser “artes mecanicas”. S6lo en nuestra épo-
ca, en la concepcion tradicional, se hereda la concepcién del arte
como produccién de la belleza, y que en esta producciéon “imita”
a la realidad (en las artes pictoricas a la naturaleza). La imita-
cion, en su forma maés elaborada y sutil, es la mimesis, que fue es-
tudiada por nosotros en Literatura y realidad. La forma rustica
de esta concepcién encuentra su tltimo reducto en la tristemen-
te famosa teoria que concibe al arte como “reflejo de la realidad”.
Como ya atendimos suficientemente a esta concepciéon —tanto en
nuestro libro mencionado como en los anteriores parrafos— nos
centraremos, en el presente estudio, en la que piensa que el arte
es una representacién de la belleza. Pero antes queremos dejar
claro que la noci6én misma de arte no es para nosotros un concep-
to claro y distinto, sino una nocién abierta:

Esta opinién surgié como un caso especial de la observacién general
que se hizo respecto a que existen algunos términos de uso comtn que
se resisten a ser definidos con cualquier grado de exactitud. Segin la
naturaleza de estos términos, su denotacién en cualquier caso tiende
hacia una extensa area, segiin sea el contexto en el que se utilicen.
Los variados objetos que se supone que “denotan” no tienen, de he-
cho, ningtn rasgo comtn. Wittgenstein, que fue el primero en pensar
esto seriamente, dijo que los objetos denotados poseen, a lo sumo, un
“parecido de familia”. A esta categoria de conceptos se la denomina-
ba como “abierta”. En poco tiempo, todos los conceptos basicos de la
estética como, por ejemplo, la belleza, la experiencia estética y el arte,
se relegaron a esta categoria. La opinién de que el arte es un concep-
to abierto se propuso, entre otros, por el esteta americano M. Weitz
(The Role of Theory in Aesthetics, 1957). “Es imposible establecer
cualquier tipo de criterios del arte que sean necesarios y suficientes;
por lo tanto, cualquier teoria del arte es una imposibilidad légica, y no
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simplemente algo que sea dificil obtener en la practica”. Es algo im-
plicito a la creatividad del arte que “los artistas pueden crear siempre
una serie de cosas que no se hayan creado antes: por eso, las condi-
ciones del arte no pueden establecerse nunca de antemano”. Por con-
siguiente, el “supuesto basico de que el arte pueda ser tema de cual-
quier definicion realista o verdadera es falso de antemano”.
(Tatarkiewicz, 1997: 62.)

Ahora volvamos al otro problema dejado pendiente, el de la belle-
za. Ya vimos que la belleza no siempre se adjudica al arte como su
caracteristica nuclear, sino que los filésofos idealistas y raciona-
listas, y los te6logos deudores de éstos, ven en la belleza —~como en
la verdad, en el bien, en la unidad- una de las categorias metafi-
sicas del ser o de la Idea (en el caso de los tedlogos: de Dios). La
belleza artistica es un desprendimiento de este concepto; por lo
tanto, no es exclusivo de la obra de arte que la corresponda desde
sus comienzos. La definicion que manifiesta a la belleza como
rasgo distintivo del arte parece ser un poco tardia y, en definiti-
va, la heredamos del siglo Xviil. Aunque aclararemos que la cone-
xién que existe entre arte y belleza viene desde Platén, se repite
en el curso de la historia con matices diferentes: todos ellos, des-
de sus inicios, no conciben lo bello como un rasgo distintivo del
arte o, mejor, de la obra de arte. Incluso Kant, en el siglo xvii1, he-
reda la concepcién del fundador de la estética, Baumgarten, que
concibe la belleza sensorial como la mas tipica, en confrontaciéon
con la cual debe desprender el concepto estético de la obra artis-
tica establecido por Batteaux.3* Ahora bien, en todo este aparen-
te desarrollo de un concepto, lo que se descubre, si se examina
con mayor atencion, es que en cada periodo o en cada una de las

34 Incluso el término estética que, en cuanto primera etapa de la vida, pro-
puesto por Kierkegaard, se refiere al hombre dedicado al goce de los sentidos, cu-
yo prototipo el pensador danés encuentra en Don Juan.
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elucubraciones sobre la belleza nos encontramos ante una nocién
sumamente ambigua:

Pero la belleza es una nocién ambigua. En su sentido mas amplio, la
palabra puede significar cualquier cosa que agrade; no es tanto un
concepto, sino un cierto tipo de exclamacién, un signo de aprobacion.
En un sentido maés restringido, se entiende muy a menudo como el
significado de un cierto tipo de equilibrio, claridad y armonia de for-
mas. Pulchrum est quid commensuratum est (lo bello es arménico),
escribia Cardano en el siglo xvi. Esto estda muy bien siempre que nos
refiramos al reino del arte clésico, pero se duda que un sentido tan
restringido de la belleza tenga algiin significado cuando se hace refe-
rencia al arte gético, al barroco o a gran parte del arte del siglo xx. No
tiene en cuenta la lucha gética por lo sublime, o la riqueza del barro-
co, y se opone verdaderamente a ellos. Por tanto, no puede servir pa-
ra definir todo tipo de arte. El hecho de que la definicién sobreviviera
tanto tiempo parece que se debi6 en gran parte a este significado dual
de la belleza; tanto el significado que era mas extenso como el mas es-
pecializado podia evocarse en su ayuda segln las circunstancias. Pe-
ro el resultado fue que la definicién era demasiado amplia o demasia-
do restringida. (Ibidem: 56-57.)%

Esto desde una preocupacién légica, como la que mueve al autor ci-
tado. La cuestion, sin embargo, para nosotros obliga a una actitud
més radical si tenemos en cuenta la praxis discursiva misma de los

35 En cuanto al origen del término, Tatarkiewicz nos ilustra con claridad: “Lo
que en castellano moderno se denomina bello, los griegos lo denominaron kalon y
los romanos pulchrum. La palabra latina siguié utilizandose durante toda la épo-
ca antigua y medieval, desapareciendo, sin embargo, con el Renacimiento, que la
sustituy6 por una nueva palabra, bellum. El desarrollo de este nuevo término fue
bastante peculiar: originandose en bonum, via el diminutivo bonellum fue abre-
viado a bellum. En un principio, la palabra se aplicé sélo a mujeres y ninos; més
tarde designé todo tipo de belleza, eliminando totalmente la palabra anterior
pulchrum. Ninguna lengua moderna ha adoptado una palabra que se derive
de pulchrum [para el concepto de bello], aunque muchas hayan adoptado la pala-
bra bellum de un modo u otro: los italianos y los espanoles, bello; los franceses, be-
au, los ingleses, beautiful.” (Ibidem: 153.)
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altimos tiempos, a partir de fines del siglo XIX y, sobre todo, las nue-
vas propuestas ofrecidas por los mismos factores de la produccién
discursiva (autor implicito, lector implicito y sistema) que obligan a
una recepcién e interpretacién totalmente nuevas. Discursos tales
como La metamorfosis, Ulysses (sobre todo el altimo capitulo), Ma-
lone meurt, Sobre héroes y tumbas (sobre todo el capitulo “Informe
sobre ciegos”) y tantos otros, no pueden ser tomados en el mismo
sentido estético que los realistas y clasicos. Obligan a suspender el
juicio comtn que las redujera a un valor que no quiere decir nada
respecto a ellas. Es como si en pintura afirmara que El grito, Guer-
nica o el Autorretrato de Tamayo son “bellos” y que su contempla-
cion produce un placer estético, un goce, como ocurre con la admi-
racién que nos ocasiona un paisaje o una mariposa.

Quizés convenga dar un paso atras y dilucidar primero el des-
gaste mismo del concepto de belleza o lo bello en la tradicién oc-
cidental para regresar a precisar nuestra propuesta con respecto
a este “valor” estético, a su pertinencia o impertinencia de per-
sistir en utilizacién teérica.

Se puede decir que la teoria general que se formulé en la época
clasica de la filosofia y en gran parte del mundo antiguo consiste en
definirla como la proposicién de las partes, en la proporcién y orde-
namiento de las partes y en sus interrelaciones. Esta teoria, ciertos
estudiosos como Tatarkiewicz, de quien tomamos toda esta parte
informativa, la llaman la Gran Teoria de la estética europea:

Han existido pocas teorias en cualquier rama de la cultura europea
que se han mantenido durante tanto tiempo o que hayan merecido un
reconocimiento tan grande, y son pocas las que comprenden los di-
versos fenémenos de la belleza de un modo tan comprensivo. La Gran
Teoria se inici6 con los pitagéricos, pero sélo en su version mas limi-
tada [la que afirmaba que la belleza ha de encontrarse sélo en aque-
llos objetos cuyas partes mantengan relacién entre si como los niime-
ros pequenos: uno-a-uno, uno-a-dos, dos-a-tres, etcétera] Se basaba
en la observacién de la armonia de los sonidos; las cuerdas producen
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sonidos armoénicos si sus longitudes mantienen la relacién de los ni-
meros simples. Esta idea surgi6 rapidamente de un modo parecido en
las artes visuales. Las palabras armonia y simetria estaban estrecha-
mente relacionadas con la aplicacién de la teoria a &mbitos del oido y
la vista respectivamente. Que pasara del primer ambito al segundo, o
que se desarrollara independientemente en éste tltimo, es algo que
no es seguro; lo seguro es que durante el periodo clasico en Grecia, do-
miné en ambos. (Ibidem: 157.)

En sus modificaciones trat6 de presentarse con el mayor “objeti-
vismo” posible y abarcar a “todas” las manifestaciones artisticas,
aunque es facilmente identificable, como lo fue de hecho, con el
arte llamado clasico —con ciertas manifestaciones privilegiadas de
este arte-. Pues si se mantiene inc6lume casi hasta el siglo xvii
es porque, segin creemos, la verdadera historia del arte de Gre-
cia y Roma, como la de la Edad Media, sobre todo la de la llama-
da Baja Edad Media, esta por escribirse, pues la “selecciéon” que
se hace bajo la ideologia del ideal metafisico de lo bello deja a un
lado las composiciones poéticas y narrativas que ya ejercitan for-
mas de manifestacién que no quieren precisamente guardar las
proporciones en el ordenamiento de las partes e interrelaciones.
Gargantia vy Pantagruel, La Celestina y el arte juglaresco nos
ofrecen egjemplos de su poca o ninguna solemnidad clésica.

Sin embargo, ya en el siglo XvIil podemos decir que se presen-
ta la primera crisis conceptual del concepto de belleza con la ine-
vitable presencia del barroco y el arte romantico; crisis que es re-
forzada, en una segunda acometida contra el clasicismo, o, mejor,
contra el ideal de una belleza con las practicas estéticas de los cre-
adores mismos en pintura (expresionistas, cubistas, abstractos,
etcétera), musica (la musica atonal) y la narrativa que ya hemos
mencionado y abordaremos en el préximo capitulo.

Gracias a la praxis estética misma, la teoria del arte como ac-
tividad que produce el objeto bello deja de ser pertinente, a pesar
del esfuerzo kantiano, cuya limitacién teérica vimos arriba. En
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esta crisis juegan un papel importante, fuera de la presencia de
las manifestaciones artisticas ya mencionadas, ciertos pensado-
res ingleses como Addison, Hutcheson, Hume, Home:

La belleza, decian estos escritores, no consistia en ningin tipo espe-
cial de proporcién o disposicién de sus partes —como demostraba la
experiencia cotidiana-. Los romanticos llegaron incluso mas lejos,
afirmando que la belleza consiste realmente en la ausencia de regula-
ridad, en la vitalidad, lo pintoresco y la plenitud, asi como en la ex-
presién de las emociones, que tienen poco que ver con la proporcion.
Las actitudes que se tenian hacia la belleza no cambiaron tanto sino
que se invirtieron; la Gran Teoria parecia estar ahora peleada con el
arte y la experiencia. (Ibidem: 170.)

El recurso a divisiones y contraposiciones que, de alguna mane-
ra, reafirmaria la primacia de la belleza: sus graduaciones de lo
bonito, lo bello, lo sublime; asi como aceptar que lo feo, lo grotes-
co, llegan a ser categorias estéticas, no lleva a nada, mucho me-
nos la consideracién de un creador prodigioso, el genio, como el
factor decisivo para la presencia de lo bello o sublime en el arte.
Este factor es demasiado ad hoc, demasiado excepcional, y plan-
tea muchos mas problemas sin solucién teérica coherente que los
que trata de resolver. Ademas, la nueva situacion que se presen-
ta desde la influencia de la lingliistica en la critica y teoria litera-
ria a partir de los formalistas rusos, el Circulo Lingiiistico de Pra-
ga, el New Criticism, el estructuralismo y los planteamientos de
la hermenéutica, nos permite postular que, sin dar un nombre
que cargue con el peso conceptual racionalista, podemos hablar
de un efecto estético que se produce en la praxis discursiva de cier-
tas manifestaciones que no se reduce a su carga conceptual, a su
referencialidad al mundo preexistente o a efectos psicolégicos:
emociones, placeres o pasiones (tan circunstanciales y tan sujetas
a condicionamientos personales que no pueden ser dignos de una
atencion tedrica en este respecto, es decir, en cuanto a la produc-
cion estética se refiere) y que no se confunden tampoco con la
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funcioén religiosa o mitica de ciertos simbolos transmitidos por
discursos narrativos: los discursos estéticos no pretenden poner-
nos en contacto o transportarnos a situaciones trascendentales
con una alteridad fuera de este mundo.

Este efecto estético, si bien es inconcebible sin la captacion (de
ahi la importancia de la intuicion, como veremos en los dos pré-
ximos capitulos) por medio de los sentidos (la vista o el oido en la
narracién literaria), no se reduce al instante de su percepciéon
sensorial, como es el caso del impacto de un paisaje, de la belleza
de una flor, de un trino de pajaros en el bosque, del paso apoteé-
sico de una mujer bella.3® La indole misma del discurso (sosteni-
do por una articulaciéon del sentido de elementos por minimos
que éstos sean), asi como su comprensién a la que obliga su pro-
pia dinamica (esto sera abordado en el capitulo 4) nos lleva a su-
perar el sensualismo. La constituciéon semiética a la que respon-
de el discurso estético, en la cual la forma de la expresién (que en
parte nos viene por los sentidos) se halla indisolublemente unida
a la forma del contenido,®” que hace de cada discurso un sistema

36 Dentro de nuestros codigos socioculturales, por supuesto. (No queremos de-
jar la oportunidad de notar —como veremos a partir del capitulo 11— que el “objeto”
estético produce en nosotros una cierta fruicién que nos “engancha” a contem-
plarlo (cuando se trata de un cuadro) o a seguir su lectura (en los discursos lite-
rarios); precisamente, considerar los “mecanismos” y “artificios” propios de su
manifestacion discursiva es la tarea que desarrollaremos en el capitulo 111.

37 Aunque esta unién de los dos planos es también inseparable en el discurso
de la lengua comtn, como en todo otro tipo de lenguaje (ya lo dijimos, pero con-
viene repetirlo: en el discurso artistico el como —forma de la expresién- es el qué
—forma del contenido-), podemos decir que en el discurso estético la fusién obe-
dece a la intencionalidad de producir el efecto y no solamente a la de comunicar,
pues una versién de una charla cotidiana no la traiciona totalmente (asi como la
de un reportaje, entre otro tipo de discursos), pero en el discurso estético esto es
imposible: la versién es posible “fuera” del discurso estético: en la critica o en la
interpretacion hermenéutica, previa suspensién de su funcionalidad estética.

99



particular, inico, que podra ser reproducido con ciertas variantes
—lecturas, en nuestro lenguaje comtiin—, que pueden ser realiza-
dos una y otra vez: en cada oportunidad, en cada lectura, se ins-
taura nuevamente “el mismo discurso” pero distinto, al actuali-
zar una comprensiéon diferente, otra interpretacion de su
simbolo; tanto mas diferente si la lectura es realizada desde pers-
pectivas de actualizacién que involucren la entrada en juego de
valores diferentes, que el discurso soporta como su actualizaciéon
real y tinica cada vez. Un discurso realmente estético no se agota
en la recepcién sensorial instantdnea ni en una inteligibilidad
mental: la comprension es apenas el paso de ingreso a otra lectu-
ra, mds rica, mds comprometedora de nuestro destino y de nues-
tro mundo. Incluso, la “explicaciéon” que me pueda ofrecer una
ciencia formal de su articulacién discursiva, como la lingiiistica o
la semiética, apenas es una especie de “preparacion” (controlada
y metddica) para reiniciar el intento de una nueva y mas rica in-
tuicién estética que sostenga mi comprensién profunda, no defi-
nitiva del discurso estético. {Cuantas veces puede uno leer -ac-
tualizar estéticamente— una novela como 62 Modelo para armar?
(Habra una lectura definitiva y definitoria de El astillero? {Qué
interpretacién podra dar cuenta de todo lo que es Pedro Pdramo
0 La muerte de Artemio Cruz o La guerra del fin del mundo?

100



II. FENOMENOLOGIA
DEL DISCURSO NARRATIVO-LITERARIO

Desde Platon, la filosofia mantiene un desgarre, que pretende re-
solver u ocultar recurriendo a elucubraciones sagaces, veladas mu-
chas veces por una erudicién siempre sospechosa: por una parte, la
aceptacion y “el apego a nuestras percepciones sensibles”, evanes-
centes; y, por otra, la adhesién a la garantia de una estabilidad con-
fiable que se esconde tras ellas y las “explica” ante las exigencias
de nuestra razoén, fuente del verdadero saber, pues “no concedemos
la categoria de tal saber a ninguna nocién sensorial, aunque las ex-
periencias sensitivas sean fundamentalmente verdaderos conoci-
mientos de lo singular; pero de ninguna cosa nos dicen el porqué,
como, por ejemplo, por qué es caliente el fuego; antes nos dicen tan
s6lo que es caliente” (Aristételes, 1964: 912). La condicién huma-
na cognoscitiva se halla escindida entre lo que ahora llamamos el
fenémeno (producto de la percepcion sensorial-corporal) y la idea o
concepto. Esta actitud domina incluso a la teologia tomista, cuya
fuente no sélo de inspiracion sino de indagacién de la verdad pare-
ce ser sobre todo el pensamiento del Estagirita y no el evangélico,
pues uno de sus seguidores, Etienne Gilson, en la primera mitad
del siglo xx, dedica uno de sus estudios al problema metafisico: El
ser y la esencia. Por ello, la filosofia que no piensa transgredir los
linderos de la razén implantada desde los fil6sofos griegos, princi-
palmente desde Parménides, tomara como una tarea obligatoria
de su teoria el deslinde entre el ser y la esencia.

En todos estos trabajos elucubrativos resuenan también las
palabras, que vienen a sumarse a las del Estagirita en el fondo,
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del gran constructor del sistema metafisico moderno, Hegel: “por
existir la filosofia, esencialmente, en el elemento de lo universal,
que lleva dentro de si lo particular, suscita mas que otra ciencia
cualquiera la apariencia de que en el fin o en los resultados tlti-
mos se expresa la cosa misma, e incluso se expresa en su esencia
perfecta, frente a lo cual el desarrollo parece representar, propia-
mente, lo no esencial” (1966: 7). En este capitulo queremos res-
catar —sumandonos a los esfuerzos de Heidegger, Sartre, Levinas
y Merleau-Ponty, aunque con la intencién explicitada en nuestra
Introduccién- la potencialidad explicativa de la descripcién feno-
menolégica, propuesta por Husserl respecto de nuestro interés
tedrico presente: la fundamentacién de una estética del discurso
narrativo-literario, rescatando los esfuerzos tedricos que parten
de la utilizacién del método y de las propuestas a él inherentes
cuando, a principios del siglo XX, se funda la fenomenologia.

La fenomenologia y su doble caracter

El fenémeno

José Gaos, en la concisa introduccion a las Meditaciones cartesia-
nas, titulada “Historia y significado”, aclara que en Ideas... Hus-
serl pone en relieve que la fenomenologia es:

...la ciencia eidética descriptiva o ciencia descriptiva de las esencias
de los fenémenos puros, o de los fenémenos de la conciencia pura, o
simplemente de la esencia de la conciencia pura.! En esta definicién
aparecen bien coordinadas como igualmente importantes las dos par-

1 Gaos designa como equivalentes conceptos que precisamente marcaran la di-
vergencia interpretativa: la esencia de los fendmenos puros y la esencia de la con-
ciencia pura. También el propio Husserl presenta la radical ambigiiedad que escin-
dira su pensamiento entre una superacion del idealismo y un idealismo radical.
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tes que hay en la fenomenologia de Husserl y del distinto conoci-
miento de las cuales depende el cabal (sic) [entendimiento] de la fe-
nomenologia en su evolucién a través de la obra de Husser]l mismo, de
su difusién y proliferacién en la filosofia contemporanea y de su sig-
nificacién histérica y filosé6fica total: la ciencia descriptiva de esencias
o de una esencia, la ciencia eidética descriptiva y el objeto de esta cien-
cia, la conciencia pura en conjunto y los fendmenos integrantes de es-
ta conciencia en detalle. (1996: 18-19. Las cursivas nos pertenecen.)

De esta forma, la consigna tan difundida por Husserl: “iA las co-
sas mismas!” presenta dos fases o al menos dos “instancias” cuya
complementariedad se hace dificil de realizar, aunque también
en ambas lo que es esa “cosa misma” parece muy problemaética,
al menos en el horizonte de la filosofia europea, dentro de cuya
tradicién se inserta forzosa y voluntariamente Husserl, quien
pretende radicalizar la reflexion cartesiana para una renovacién
de la filosofia, y, de este modo, ofrecer los fundamentos seguros de
una filosofia como ciencia pura.

En los margenes de nuestro interés tedrico actual, nos intere-
san algunos de sus conceptos fundamentales, tanto metodolégi-
cos como tedricos, para ver su utilidad respecto de una concep-
cién de la estética literaria, tal como nosotros la concebimos.
Creemos que la aclaracion de Gaos acerca del remate esencialista
en un sentido idealista nos permite organizar un poco el examen
de estos conceptos fenomenoldgicos —marcados por su atenciéon
preferente— a los dos “objetos” de su estudio, en cuyo desarrollo
-y explicitamos de una vez nuestra concepcion del “sistema” hus-
serliano- se hara presente el caracter doble que pueden tener sus
postulados: el de un método descriptivo riguroso del cual hicieron
uso, si bien imponiéndole algunas modificaciones, varios fil6sofos
e investigadores de otras disciplinas (antropélogos, sociélogos,
tedlogos, etcétera), y el de una fuerte direccion idealista; estas dos
caras de la fenomenologia husserliana corresponderian a: 1) la
concepcion de esencia y los conceptos que ella suscita en la teoria
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fenomenoldégica respecto de su aprehensién, su método postulado
para ello —precisamente, el fenomenolégico- y, muy particular-
mente, la epojé o “puesta entre paréntesis”, que le llevara a la re-
duccién eidética (de las esencias). Para este aspecto tendremos
que referirnos inicialmente a las Investigaciones légicas Iy Il,y a
las Ideas... y 2) la concepcién de la evidencia apodictica y el ego
trascendental, planteado como un punto de partida fundamental
en Meditaciones cartesianas, que se presentan por el propio Hus-
serl en el horizonte de las resonancias del cogito.

Ahora bien, de una manera mucho mas decisiva y clara que
Gaos, Merleau-Ponty, al tomar la fenomenologia de Husserl co-
mo el punto de partida para un desarrollo ejemplar de la filosofia,
cosa que en realidad estaba fuera del interés de Gaos, nos dice en
el “Avant-propos” de Phénoménologie de la perception:

...La fenomenologia es el estudio de las esencias y de todos los proble-
mas que conducen a definir las esencias: la esencia de la percepcion, la
esencia de la conciencia, por ejemplo. Pero también la fenomenologia es
una filosofia que instala las esencias en la existencia y no piensa que se
pueda comprender al hombre sino es a través de su “facticidad”. Es una
filosofia trascendental que pone en suspenso, para comprenderlas me-
jor, las afirmaciones del mundo natural, pero es también una filosofia
para la cual el mundo “ya est4 ahi”, antes de [nuestra] reflexién, como
una presencia inalienable, y cuyo esfuerzo total es volver a encontrar
ese contacto ingenuo con el mundo para darle por fin su estatuto filo-
s6fico. (1985: II. Las cursivas nos corresponden.)

Merleau-Ponty, como dijimos, nos ofrece una interpretacion que
no contradice la postulacién de Husserl, ambigua al respecto.
Ambigiiedad que permite interpretaciones “aclaratorias”, como
la de Merleau-Ponty, aunque esto lleve inevitablemente a poner
el acento en uno de sus aspectos: el eidético-idealista o, de plano,
a tomar la fenomenologia como la afirmacién de la “facticidad”
que no remite a una esencia oculta en ella, como su fundamento
metafisico. La fenomenologia es fecunda, creemos, por esta am-
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bigtiedad, ya que a partir de ella (de uno de sus aspectos) es posi-
ble plantear y desarrollar una nueva actitud ontolégica como la
de Sartre, Heidegger, Schutz, Levinas y tantos otros grandes “fe-
nomendlogos”, al menos en cuanto al punto de arranque de sus
propios sistemas filoséficos se refiere. Jean Paul Sartre también
se dirige a subrayar un aspecto particular de la fenomenologia a
propésito de una nueva ontologia:

El pensamiento moderno ha realizado un progreso notable al redu-
cir lo existente a la serie de apariciones que lo manifiestan. Se apun-
ta con ello a suprimir un cierto nimero de dualismos que causaban
situaciones embarazosas a la filosofia y a reemplazarlos por el mo-
nismo del fenémeno [...] Por cierto que eliminé, en primer lugar, el
dualismo que oponia en el existente lo interior a lo exterior. Ya no
hay mds lo exterior de lo que existe, si se entiende por ello una piel
superficial que disimularia a la mirada la verdadera naturaleza del
objeto [...] Las apariciones que manifiestan al existente no son ni in-
teriores ni exteriores: todas tienen valor y reenvian a otras aparicio-
nes, ninguna privilegiada. [La “cosa”] no indica nada que esté de-
trds de ella: apunta a si misma y a la serie total. De esto se sigue que
el dualismo del ser y parecer? encontrara mas el derecho de ciudada-
nia en la filosofia. (2003: 11. Las cursivas, salvo detrds de ella, nos
pertenecen.)

De estos dos filésofos franceses podemos tomar como contribu-
cién para nuestra estética particular lo siguiente: en la obra de
arte ya estd su ser, en su presentarse esta su “razén de ser” y no
tenemos que recurrir a una esencia del “ser en si” para alcanzar
“lo que una obra de arte” nos dice o, en definitiva, es. En su apa-
ricion (fenémeno) esta su ser, pues en su existencia esta su esen-
cia; la obra no reenvia a otro mundo ontolégico, escondido, eter-
no, de las ideas o esencias.

2 En sentido ontolégico, y no el semié6tico que le da Greimas.
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La relacién entre Husserl y Heidegger es un tanto enigmati-
ca, pues a pesar de ser este Gltimo uno de los discipulos mas ta-
lentosos del fundador de la fenomenologia contemporanea y re-
montarse a ella como e/l método de su ontologia, y a pesar de
afirmar que la ontologia sélo es posible como fenomenologia
(2003: 58), curiosamente en toda la parte de Ser y tiempo dedi-
cada al problema del método fenomenolégico no nombra ni una
sola vez a su maestro. Por lo demés, en su libro Ontologia her-
menéutica de la facticidad, que corresponde a sus apuntes de un
curso dado en 1923, lo menciona junto a otros tres hombres de-
cisivos en su formacién filoséfica, segin su opinién: Lutero,
Aristételes y Kierkegaard.3

El capitulo 1 de la primera parte de Ser y tiempo lleva por titu-
lo precisamente: “Observacién previa: fenémeno y fenomenolo-
gia”, y luego de esbozar una breve historia del término “fenéme-
no” nos dice sobre éste: “Fenémeno es el modo de ser objetivo de
algo, un modo ciertamente sefialado: el estar presente de un obje-
to por si mismo. Asi pues, con ello no se decide nada en absoluto
sobre lo concreto de las cosas, no se hace referencia alguna a nin-
gun sector determinado de cosas. ‘Fené6meno’ designa un modo
senalado de ser-objeto.” (2000: 92.)

3 En el prologo de este tratado nos dice: “Mentor en la busca fue Lutero joven;
modelo, Aristdteles, a quien aquél odiaba. Impulsos me los dio Kierkegaard, y los
ojos me los puso Husserl. Esto vaya para aquellos que sélo ‘entienden’ algo cuan-
do pueden hacer cuenta de las influencias histéricas, ese pseudoentendimiento de
la curiosidad siempre ajetreada, es decir, esa aversion hacia lo inico que verdade-
ramente importa. A esos hay que aligerarles en la medida de lo posible su ‘linea
de entendimiento’, para que se vayan por si mismos a pique. De ellos nada se de-
be esperar. Sélo se interesan por lo pseudo” (2000 : 22). En este periodo inicial de
su investigacién hay una ausencia notoria, que después marcara una presencia
insoslayable: Nietzsche, sin quien el nihilismo de su ontologia no hubiera adqui-
rido el caracter que tiene.
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Dos paginas mas adelante se refiere a la relacion entre el fenoé-
meno y la fenomenologia:

Fenémeno es primeramente no una categoria sino [algo] que hace re-
ferencia ante todo al como del acceso, de la aprehension y la verifica-
cién. En consecuencia fenomenologia es ante todo un modo de inves-
tigar, en concreto: hablar de algo tal como ese algo se muestra y sélo
en la medida en que se muestra. Es decir, para cualquier ciencia una
pura trivialidad; y, no obstante, algo que en la filosofia, y ya desde
Aristoteles, ha ido quedando més y més olvidado [...] Fenomenologia
es, por lo tanto, un cémo de la investigacién, aquel que actualiza los
objetos en la intuicion y sélo habla de ellos en la medida en que estdn
ahi en tal intuicion. (Ibidem: 95-96. Las cursivas del enunciado “ha-
blar...” son nuestras asi como a partir de “aquel...”.)

Creemos que con la siguiente cita quedara mas claro lo que el
Heidegger de entonces, casi tres afios antes de Ser y tiempo, nos
ofrece como una interpretacién tanto del fenémeno como de la fe-
nomenologia, todavia con relacién a una hermenéutica mas ex-
plicita y sin marcar una diferencia mayor con su maestro:

Considerandola desde su posibilidad, hay que entender la fenomeno-
logia como algo que no es manifiesto ni obvio. La posibilidad tiene un
modo propio de asumirse y verificarse, no se tropieza con ella en la
rutina maquinal ni tiene caracter tematico. “Asumir una posi-
bilidad” significa: asumirla y configurarla en su ser, es decir, lo
que de posibilidades hay en ella bosquejado.

Fenomenologia es, pues, un peculiar c6mo de la investigacién. Los
objetos llegan a determinarse tal como ellos mismos se dan.
La indagacion se ocupa en lograr la actualizacion de la cosa.
Se propone con esto una via que la hermenéutica de la facticidad tra-
ta de seguir.

Los objetos deben tomarse tal como ellos en si mismos se
muestran, es decir, tal como aparecen ante un determinado
mirar. Ese mirar surge de un estar-orientado en ellos, de un estar ya
familiarizado con el ente. Ese estar familiarizado es en la mayoria de
los casos fruto de un haber oido, de un aprendizaje. El aquello-
acerca-de-lo-cual esta asi presente en el modo transmitido de
ver y fijar las cosas. (Ibidem: 98-99. Las negritas son nuestras.)
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Antes de exponer la nueva interpretacion que Heidegger hara
tanto del fenémeno como de la fenomenologia en Ser y tiempo,
queremos resaltar, en esta primera versién de sus planteamien-
tos sobre el tema que tratamos, algunas ideas claves para una es-
tética: 1) fenémeno es el estar presente de un objeto por si mismo;
pero esto no quiere decir un modo o categoria ontolégicos del ser
de la cosas, sino que involucra un “método”, en nuestros térmi-
nos, para acceder a la “cosa en persona”; por eso, aclara: 2) un fe-
ndémeno es primeramente no una categoria sino algo que hace re-
ferencia ante todo al cémo del acceso, de la aprehension y la
verificacion. En consecuencia, fenomenologia es ante todo un mo-
do de investigar; en concreto: hablar de algo tal como ese algo se
muestra y solo en la medida en que se muestra. Ahora bien, 3) la
fenomenologia es un cémo de la investigacion, aquel que actuali-
za los objetos en la intuicién y sélo habla de ellos en la medida en
que estdn ahi en tal intuicion; ésta se halla, de algtn modo, ya fa-
miliarizada para ejercer su tarea con el mundo en el cual est4, en
el que se muestra la cosa: 4) por ello, si bien los objetos deben to-
marse tal como ellos en si mismos se muestran, es decir, tal como
aparecen ante un determinado mirar, ese mirar surge de un es-
tar-orientado en ellos, de un estar ya familiarizado con el ente.
Ese estar familiarizado es en la mayoria de los casos fruto de un
[ya] haber oido, de un aprendizaje. El aquello-acerca-de-lo-cual
estd asi presente en el modo transmitido de ver y fijar las cosas:
por ello, entra aqui una dimensién de la fenomenologia, vista s6-
lo por Heidegger: 5) los objetos llegan a determinarse tal como
ellos mismos se dan. La indagacién se ocupa en lograr la actuali-
zacion de la cosa. Se propone con esto una via que la hermenéuti-
ca de la facticidad trata de seguir. Segin estos puntos, podemos
decir que, para nosotros, la obra literaria se nos “muestra”, se
nos da en la intuicion fenomenolégica porque estamos ya “en me-
dio” de lo que la hace presente en cuanto tal; y esta “presente” to-
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da ella, “en persona”, en el discurso estético, aunque tiene nece-
sidad de una indagacién hermenéutica de esta manifestacion. El
énfasis sobre la hermenéutica, tan cara a Gadamer, parece desa-
parecer en Ser y tiempo, aunque en realidad no es asi, como vere-
mos inmediatamente, s6lo que Heidegger parece creer que des-
pués de haber propuesto su tarea y presencia, ya no es necesario
mencionarla: la ontolégica hermenéutica esta siempre ahi, por-
que no puede no estar si se quiere pensar el ser del ente.

Una de las obras fundantes del llamado “giro hermenéutico”,
y que qued6 inconclusa por voluntad de su autor, Ser y tiempo,
dedica su capitulo primero a la “necesidad, estructura y primacia
de la pregunta por el ser”, es decir, a una elucubracién eminen-
temente ontoldgica; y sélo parte del capitulo segundo reserva una
aclaracién, desde la perspectiva ontolégica previa, sobre “el mé-
todo fenomenolégico de la investigacion” de la nueva ontologia.
Prestemos nuestra atencién, breve y concisa, a algunos puntos
importantes planteados en la misma.

Apenas resumida la tarea de la ontologia: “Destacar el ser del
ente y explicar el ser mismo”, se apresura a anadir:

[Con la ontologia] no se trata de responder a las exigencias de una dis-
ciplina ya dada, sino al revés: de partir de las necesidades objetivas de
determinadas preguntas y de la forma de tratamiento exigida por las
“cosas mismas” podria configurarse tal vez una disciplina. Con la
pregunta conductora por el sentido del ser, la investigacién se en-
cuentra ante la cuestién fundamental de toda filosofia. La forma de
tratar esta pregunta es la fenomenolégica® [...] El término “feno-
menologia” expresa una maxima que puede ser formulada asi: “ia las
cosas mismas!”, frente a todas las construcciones en el aire, a los ha-

4 Unas frases mas adelante aclara el sentido de “fenomenologia” que acabé de
usar: “La expresion ‘fenomenologia’ significa primariamente una concepcién me-
tédica. No caracteriza el qué de los objetos de la investigacion filoséfica, sino el c6-
mo de ésta.” (Ibidem: 51.)
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llazgos fortuitos, frente a la recepcién de conceptos s6lo aparente-
mente legitimados, frente a las pseudopreguntas que con frecuencia
se propagan como “problemas” a través de generaciones. Pero podria
objetarse que esta mdxima es demasiado obvia y que, por otra parte,
no hace mds que expresar el principio de todo conocimiento cientifico.
Y no se ve por qué esta trivialidad haya de incluirse explicitamen-
te como caracteristica de una investigacion. Efectivamente, se trata
de “algo obvio”, y esta cosa obvia la queremos ver de cerca...
(2003: 50-51. Las cursivas y negritas nos pertenecen.)

Antes de pasar a su tesis central en este capitulo, tesis que mar-
ca un evidente distanciamiento con su maestro, Husserl, nos
ofrece su concepto de fenémeno:

Fenémeno, el-mostrarse-en-si-mismo, es una forma eminente de la
comparecencia de algo. En cambio, manifestacion significa un respec-
to remisivo en el ente mismo, de tal manera que lo remitente (lo anun-
ciante) s6lo puede responder satisfactoriamente a su funcién si se
muestra en si mismo, es decir, si es fenémeno. Manifestacion y
apariencia se fundan, de diferentes maneras, en el fenome-
no. (Ibidem: 54. Las cursivas y negritas nos pertenecen, salvo: “Fe-
némeno” en la frase inicial, “manifestacién” y “remitente”.)

Con lo que “el-mostrarse-en-si-mismo” no esta tan a la mano,
puesto que requiere de un método para “hacer ver desde si mis-
mo aquello que se muestra y hacerlo ver como se muestra desde
si mismo” (ibidem.: 57). Pues el ente mismo, en su mismidad,
puede estar oculto en su manifestarse: ésta es la paradoja ontolé-
gica que hace posible el gjercicio del método fenomenolégico:

Fenomenologia es el modo de acceso y de determinacion evidenciante
de lo que debe constituir el tema de la ontologia. La ontologia sélo
es posible como fenomenologia. El concepto fenomenolégico de
fenémeno entiende como aquello que se muestra el ser del ente, su
sentido, sus modificaciones y derivados. Y este mostrarse no es un
mostrarse cualquiera, ni tampoco algo asi como un manifestarse. E1
ser del ente es lo que menos puede ser concebido como algo
“detras” de lo cual habria otra cosa que “no aparece”.
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“Detrds” de los fenémenos de la fenomenologia, por esencia no hay
ninguna otra cosa: en cambio, es posible que permanezca oculto lo que
debe convertirse en fenémeno. Y precisamente se requiere de la feno-
menologia porque los fenémenos inmediata y regularmente no estan
dados. Encubrimiento es el contraconcepto de “fenémeno”.
(Ibidem: 58. Las cursivas y las negritas nos pertenecen.)

El darse en el “encubrimiento” es la caracteristica del ente que
parece querer distraernos de su ser, de su sentido, de lo que en
realidad quiere decirnos en su fenémeno. Con Heidegger, apoya-
dos luego en Levinas, tomamos a la estética como fenomenologia
del ser de la obra de arte, en nuestro caso, del sentido de su ser.

Finalmente, para Heidegger, desde sus iniciales indagaciones
ontoldgicas, nunca estuvo oculto el caracter hermenéutico de la
tarea:

De la investigacién misma se desprendera que el sentido de la des-
cripcién fenomenolégica en cuanto método es el de la interpretacion
[...] La fenomenologia del Dasein es hermenéutica, la significacion
originaria de la palabra, significacion en la que designa el quehacer
de la interpretacion [...] Esta hermenéutica se convierte también en
una “hermenéutica” en el sentido de la elaboracién de las condiciones
de posibilidad de toda investigacién ontolégica. (Ibidem: 60. Las
cursivas y las negritas nos pertenecen.)

De este modo, si bien la obra de arte, el discurso narrativo-litera-
rio, es un fenémeno, éste se muestra a la intuicion ocultando su
ser, su sentido, en una primera comprensién de la misma. Por
ello precisa de un método de desenmascaramiento que de-vele a
la obra de su “apariencia” y le permita decirnos lo que tiene que
decirnos. Pues la obra es una manifestacién en una lengua, y fo-
da ella esta en su decir. El ser de éste su decir es lo que la obra li-
teraria es, no hay una esencia oculta en ella: la forma de su ex-
presion es la forma de su contenido: su sentido esta en cémo se
nos da: lo que es su como.
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Pero nosotros, si bien tomamos la estética como una tarea de la
ontologia fenomenolégica, pensamos que ésta es una ontologia par-
ticular. Veamos lo que queremos decir con ello, apoyandonos en la
interpretacién que Levinas hace de un aspecto de la fenomenologia.

Levinas, a propésito de la concepcién husserliana de la ontologia,
el caracter de ser del fenomeno, nos dice que “esa estructura del ser
en la cual se interesa la ontologia no es la misma por todas partes:
diferentes regiones del ser (Seinsregionen) tienen una constitucion
diferente y no pueden ser pensadas con la ayuda de las mismas ca-
tegorias” (2001: 21. Las cursivas nos pertenecen.) Sin embargo, y
aqui surge la ambigiiedad de la concepcién de ser en Husserl: como
fenémeno: la presencia “en persona”, y como esencia: lo ideal, for-
mal; pues, al hablar de estas ontologias regionales, o particulares
como las denominamos nosotros, parece estar pensando en las cien-
cias particulares (la fisica, la psicologia, etcétera), aunque no total-
mente, como se deduce de las siguientes palabras de Levinas:

Ciertamente, se pueden aplicar universalmente nociones como las de
objeto, relacion, propiedad, etcétera. Pero la estructura que se expre-
sa en estos conceptos comunes a todas las regiones del ser es pura-
mente formal. Ahora bien, segin Husserl, lo formal, tal como el con-
cepto de objeto en general, no es el género superior del cual todos los
otros no serian mas que especies. Hay que distinguir entre el género y
la forma, pues la universalidad de la forma trasciende toda generali-
dad [...] La ontologia que describe la esencia del espacio, de la causa-
lidad, de la materialidad, y, en el dominio de la conciencia, la de la vo-
luntad, de la sensibilidad, etcétera, no es un caso particular de las
ciencia de las formas que Husserl llama ontologia formal. Las cate-
gorias materiales, ontologias en el sentido propio del término, son di-
ferentes segiin los dominios del ser. Ellas delimitan, segin la expre-
sién de Husserl, la existencia de regiones. Cada regién es objeto de
una ontologia regional. (Ibidem: 21. Las cursivas y las negritas de los
enunciados son nuestras, no asi de los términos sueltos.)

Levinas relaciona esta postura ontolégica de Husserl con su pre-
ocupacion antinaturalista, que mueve en gran parte no sélo sus
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Investigaciones légicas sino un libro poco atendido por los estu-
diosos de su pensamiento: La filosofia como ciencia estricta, en el
cual quiere dejar asentada la universalidad de la ciencia que es-
tudia la esencia del ser que estaria fuera de alcance tanto de las
ciencias de la naturaleza como de las ontologias regionales. Aun-
que aqui surge nuevamente el Janus que Husserl esconde en el
fondo de su espiritu:

Las regiones del ser difieren entre ellas no solamente por sus esencias
y sus categorias que delimitan sus esencias, sino ademas en su existen-
cia. El mismo hecho de ser, de estar ahi, no es una caracteristica vacia
y uniforme que se anade a las esencias, que serian las tnicas en tener
el privilegio de poder ser diferentes entre ellas. Existir no significa la
misma cosa en todas partes [...] No podemos dejar de mencionar aqui
este nuevo problema de la ontologia, que consiste en tomar como obje-
to de investigacion no solamente la esencia del ser, sino ademas su exis-
tencia, y preguntarse lo que significa que el objeto sea. {Cual es el mo-
do de existir de las diferentes regiones del ser? (Ibidem: 22.)

Levinas, en esta temprana época de su actividad filoséfica, inte-
gra dos elementos para nosotros importantes en el pensamiento
total de Husserl: la posibilidad de establecer una ontologia parti-
cular (“regional”) y el fundamento ontolégico de éste: la impor-
tancia del modo de existir del objeto investigado en relaciéon con
su esencia. De este modo, por una parte, situamos nuestra estéti-
ca dentro de la familia de “ontologia particular”, con caracteristi-
cas especificas, temas y objetos de investigacion determinados
por el modo de existir, de ser en el mundo de nuestro objeto de in-
vestigacion: el discurso literario-estético. Su modo de existir tie-
ne una relacién directa con su mostrarse, descubrir su esencia.
Ahora bien, precisamente la concepcién que de manera clara
ofrece de la esencia en sus conferencias sobre Descartes, dadas en
el Colegio de Francia, parecen remarcar el lado “idealista” de
Husserl.
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La esencia y el fenéomeno

No podemos dejar de hablar de la esencia —al menos referirnos a
ella, sin enfrascarnos en los problemas que como tal plantea esta
categoria tan fundamental para la metafisica tradicional-, pues
el fundador de la fenomenologia sitta su filosofia en este terreno,
propio para él de su investigacién. Todavia, entonces, parece re-
petir lo que desde Platén, en el fondo, se vino diciendo: que el es-
tudio de la esencia es el terreno propio de la filosofia, distinto del
cientifico particular.?

Ya desde sus primeras investigaciones propiamente fenome-
nolégicas —con mayor precision, en las llamadas Investigaciones
logicas, cuya segunda edicion fuera revisada dentro de la pers-
pectiva cimentada en las Ideas...— Husserl ve la necesidad episte-
molégica, para una fundamentacién cientifica de que ésta (la
ciencia y/o la teoria) se halle fincada en la unidad de sus princi-
pios y, en definitiva, en un principio:

Las verdades de una ciencia tienen esencialmente unidad cuando su
conexién descansa en lo que ante todo hace de la ciencia ciencia; y
esto es, como sabemos, el conocimiento por el fundamento, o sea, la
explicacién o fundamentacién en sentido estricto. La unidad esen-
cial de las verdades de una ciencia es la unidad de explicacion. Pe-
ro toda explicacion hace referencia a una teoria y encuentra su con-
clusién en el conocimiento de los principios de explicacién. La
unidad de explicacion significa, pues, unidad teérica, es decir, se-
gan lo expuesto anteriormente, unidad homogénea de leyes funda-
mentales o, por dltimo, unidad homogénea de principios explicati-
vos. (1995: 195.)

5La “denuncia” de Heidegger del olvido del Ser a favor de la esencia de las co-
sas, propia de la metafisica griega desde Parménides, entonces, también alcanza-
ria a su maestro, quizas el dltimo gran “metafisico” de la esencia.
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Este concepto de esencia —en su dimensién epistemolégica de
fundamento de una ciencia o de una teoria— tiene una relacion 16-
gica intima con la verdad, captada en el concepto: “La justifica-
cion logica de un concepto, esto es, la justificacion de su posibili-
dad ideal, se verifica remontandose a su esencia intuitiva o
deducible.” (Ibidem: 200.)

Tal concepto de esencia como el fundamento definitivo e ideal de
la ciencia y de la teoria —es decir, de la esencia por via epistemolégi-
ca— halla su complemento en el concepto de esencia como el “obje-
to” de la inteleccién cientifica (y fenomenolégica): “Se trata de lain-
teleccion de la esencia de los respectivos conceptos y, desde el punto
de vista metodolégico, de fijar en forma inequivoca y con rigurosa
distincién las significaciones de las palabras.” (Ibidem: 202.)

En Ideas... Husserl, en su afan de deslindar con mayor preci-
sion y propiedad los alcances de la fenomenologia, atiende desde
el inicio de su actividad filoséfica al conocimiento “natural” y su
relaciéon con la experiencia, que es su principio real. Las ciencias
que se “fundan” o “salen” de esta actitud original son las cien-
cias del “mundo”, de nuestro “ser en el mundo”: “El mundo es la
suma de objetos de una experiencia posible y de un conocimiento
posible por la experiencia.” (1989: 15.) De este modo, el interés
teorico se precisa de una manera mas determinada, si se quiere,
pues lo que interesa a la descripciéon fenomenolégica (filosé6fica)
es el mundo que se establece en la intuicién donadora de conoci-
miento, la percepcién, o, mejor, la experiencia. Pero entendamos
bien: la experiencia no es de hechos: “La fenomenologia pura o
trascendental no puede ser establecida como ciencia que trate so-
bre los hechos, sino sobre las esencias (ciencia ‘eidética’); una
ciencia tal apunta Gnicamente a establecer un ‘conocimiento de
esencias’ y de ninguna manera de ‘hechos’.” (Ibidem: 7.)

Como Husserl, o mejor, su pensamiento ontolégico no es obje-
to de este libro, sino lo que éste puede aportar a una estética del
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discurso narrativo-literario, consideramos que en cuanto nadie
puede negar que el discurso narrativo-literario es un “hecho ver-
bal” nos conviene ahora seguir la ruta que el mismo Husserl ha-
bia trazado.

El lenguaje y el conocimiento: hacia una fenomenolo-
gia de la expresiéon y de la significacion

En Investigaciones lgicas, partiendo de una concepcién discuti-
ble y nada lingtistica del lenguaje, Husserl dedica toda su prime-
ra investigacion a problemas que este subtitulo denota.

La concepcion de lengua de la que Husserl parte es la que afir-
ma que “el idioma es evidentemente uno de los auxiliares y he-
rramientas del pensar”; por ello, urge su estudio, pues es impres-
cindible afinar tanto el conocimiento de esta herramienta (sobre
todo en el rubro de la significacién) como el uso de ella. De este
modo, el interés es mas bien utilitario, o propedéutico en el mejor
de los casos, que un interés centrado en el lenguaje mismo, labor
reservada a Saussure y a la lingiiistica contemporénea, parta és-
ta o no de los fundamentos saussureanos.

Husserl se apresura pues a establecer que la investigacién so-
bre el lenguaje se halla dentro de la indagacién légica, y que, por
lo tanto, no se interesa por el lenguaje o, con mas precision, por la
lengua, ni sus manifestaciones discursivas, como diriamos hoy, ni
mucho menos por una articulacién del sentido del discurso lin-
glistico que pudiera no corresponder a la estructura légica:

No se trata de consideraciones gramaticales, en sentido empirico, re-
ferido a uno u otro idioma histéricamente dado, sino de consideracio-
nes de esa universalisima indole que pertenece a la esfera mas amplia
de una teoria objetiva del conocimiento y —en intima conexién con és-
ta— de una fenomenologia pura de las vivencias del pensamiento y del
conocimiento. Esta, asi como la fenomenologia pura de las vivencias
en general —que envuelve a aquélla—, se refiere exclusivamente a las
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vivencias aprehensibles y analizables en la intuicion, con pura uni-
versalidad de esencia, y no a las vivencias apercibidas empiricamen-
te, como hechos reales, como vivencias de hombres o animales vivien-
tes en el mundo aparente y dado como hecho de experiencia. La
fenomenologia expresa descriptivamente, con expresion pura, en con-
ceptos de esencia y en enunciados regulares de esencia, la esencia
aprehendida directamente en la intuicion esencial y las conexiones
fundadas puramente en dicha esencia. (1995: 216. Las cursivas del
enunciado a partir de “se refiere exclusivamente...” nos pertenecen.)

Esta cita —si bien enmarcada en la preocupacién légica— nos ofre-
ce algunos aspectos centrales que conciernen tanto a la fenome-
nologia como a la esencia:

La primera, la fenomenologia, es explicitamente senialada co-
mo una disciplina descriptiva, pero no de fenémenos de la vida
cotidiana o del pensamiento individual en cuanto tales, sino de la
esencia aprehendida en la intuicion esencial; mientras que la se-
gunda, objeto de la descripcién fenomenoldgica, es aprehensible
en la intuicién, directamente, aunque hay el peligro de “contami-
narse”; de ahi la necesidad de una disciplina estricta que llegue a
ella. Ademas, la esencia es universal, clara y distinta, segin la
tradicién cartesiana.

Toda investigacion tedrica termina, para Husserl, en enuncia-
dos o, mejor, en juicios: éstos son los elementos tltimos de la ex-
presion verbal. “De esta manera, los objetos de la teoria pertene-
cen —en definitiva— a expresiones verbales y forman con ellas una
unidad fenomenolégica” (ibidem: 217). Este planteamiento no in-
volucra para nada todavia a la lingiiistica, pues se mantiene en
los limites estrictos de la légica, para la cual el concepto se pre-
senta como una significacién conceptual, mas o menos vacilante,
de la palabra. Por ello, la tarea del analisis fenomenolégico es
“llevar las ideas l6gicas, los conceptos y leyes, a la claridad y dis-
tincién epistemologica” (ibidem: 218), una meta similar a la que
lleva a los positivistas logicos a fundar la 16gica simbélica, aunque
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entre ésta y la fenomenologia hay diferencias radicales y funda-
mentales. Ahora podemos calibrar teéricamente, aunque sea so-
meramente, la consigna “a las cosas mismas”; es decir, tratar de
penetrar en lo que son “las cosas mismas” para Husserl, descu-
brir su valor epistemoldgico (en cuanto puntos de arranque y
fundamentos) y filoséfico, pues no parecen ser —estas “cosas”- las
que nos salen al encuentro simple y llanamente en el mundo co-
tidiano, las que manipulamos a diario en nuestro contorno fisico,
del mundo del sentido comtn.

Si bien, Husserl expresa el gran lema que impact6 directa-
mente en sus grandes discipulos, “queremos retroceder a las co-
sas mismas”, pocos se percatan de que la intuicién se halla de-
masiado ligada a “lo mentado por las significaciones de las
palabras en expresién de la ley”, a su valor racional.

La divisa “a las cosas mismas” es la que corresponde a la intui-
cion de la esencia. En otras palabras, la “cosa misma” es la esencia.
Y no estamos ante un aristotelismo que explica la “presencia” de la
esencia en la cosa que, gracias a la abstraccion, es retirada por el in-
telecto agente y remitida al concepto: todo el esfuerzo de Husserl se-
rd ahora dilucidar la relacién de la intuicién de estas esencias, me-
diante la descripcién fenomenoldgica que trabaja, como lo sabemos,
poniendo entre paréntesis (o corchetes) todos los obstdculos que se
interponen entre la esencia y su aprehensioén intuitiva: los prejuicios
presentados por la cultura, por una concepcién comiin o una teoria
acritica o prejuiciada: el naturalismo, la psicologia vy el historicis-
mo. De todos modos, la concepcién de esencia husserliana no deja
de ser problematica, situacién que se agudiza cuando trata de rela-
cionarla a la certeza absoluta y al ego monddico, ambos trascenden-
tales, lo que lo lleva inevitablemente al idealismo —un idealismo
muy particular, como veremos mas adelante.

Por ahora, nos importa examinar, aunque sea muy brevemen-
te, lo que la “Investigacién primera: expresién y significacion”
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desarrolla, pues tiene una relacién directa con nuestro presente
estudio y la concepcién de lengua (y, sobre todo de signo) en la fe-
nomenologia de su fundador.

Empieza con una dilucidacién, para él importante:

Todo signo es signo de algo; pero no todo signo tiene una significa-
cion, un “sentido”, que esté “expresado” por el signo. En muchos ca-
sos no puede ni siquiera decirse que el signo “designe” aquello de lo
cual es llamado signo. Y aun en el caso de que este modo de hablar sea
justo, hay que observar que designar no vale siempre tanto como
aquel “significar” que caracteriza las expresiones. En efecto: los sig-
nos, en el sentido de indicaciones (sefiales, notas, distintivos, etcéte-
ra) no expresan nada, a no ser que, ademds de la funcion indicati-
va, cumplan una funcién significativa. (Ibidem: 233. Las cursivas nos
corresponden, las de Husserl estan en negritas.)

Este parrafo —en el cual se hace problematica, sobre todo después
de las contribuciones de Saussure en linglistica y de Jakobson y
Tynianov en poética, la postulaciéon de la existencia de un signo
sin significacién, al menos si se considera que el signo se presenta
siempre en un discurso o en un contexto que le confiere el valor de
discurso, aunque fuera uno solo- establece una distincién entre la
funcién indicativa (que corresponderia grosso modo a la referen-
cial) y la significativa. El acierto que preludia las investigaciones
semiéticas de Eco, de que la funcién indicativa (referencial) pre-
supone la funcién significativa, es realmente notable y no encuen-
tra lugar en la concepcion que la cita nos ofrece. No podemos ima-
ginarnos las funciones de las senales de transito en el seméaforo,
por ejemplo, si no han sido dotadas previamente mediante una
convencién —-mas o menos arbitraria— de valores significativos: ro-
jo: detenerse, amarillo: precaucion, verde: pasar. Ejemplo de ello
son los llamados “indicios” o “senales” (los restos de una fogata
como indicio de que en ese lugar se hizo fuego), los cuales —por lo
menos en el caso enunciado- funcionan como tales gracias al sen-
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tido que la convencién y la competencia cultural le otorgan, y que
un “receptor” actualiza en un marco dado, preciso.

Al atender lo que llama “senal” —correspondiente al “indicio”
postulado por la semiédtica actual- le preocupa la naturaleza de
conexién que enlaza a ésta con “lo senialado” (con el objeto). Co-
mo todavia Husserl carece del concepto -nuevamente postulado
por Saussure- de arbitrariedad fundada en la convencion social
y no en la “naturaleza” de los elementos signicos, realiza todo un
esfuerzo titanico para demostrar que esta conexién no es motiva-
da por la inteleccién: juicios deductivos motivados por la necesi-
dad o probabilidad. Si hay una motivacién, para Husserl, ésta se
halla en la esfera volitiva.

En Husserl adquieren un valor especial los signos “significati-
vos” (ya nos dijo que podia haber signos no significativos) o lla-
mados por él preferentemente expresiones:

El término expresién es tomado aqui, sin duda, en un sentido limitado,
cuya esfera de validez excluye muchas cosas que en el habla normal son
designadas como expresiones. De esta suerte es preciso siempre hacer
violencia al idioma, cuando se trata de fijar terminolégicamente con-
ceptos para los cuales sélo disponemos de términos equivocos. Para en-
tendernos, por de pronto, establecemos que todo discurso y toda parte
de discurso, asi como todo signo, que esencialmente sea de la misma es-
pecie, es una expresion; sin que importe nada que el discurso sea ver-
daderamente hablado —esto es, enderezado a una persona con propdsi-
to comunicativo— o no. (Ibidem: 238.)

Como ya antes nos habia dicho que para que una expresién sea tal
debe tener funcion significativa, ahora, a modo de aclarar lo que
se entiende por tal, relaciona enfaticamente la expresién con la
intencién comunicativa. El problema se plantea para Husserl —si
tenemos en cuenta la concepcién que tiene el filésofo del ego mo-
nddico (véase el siguiente punto)- en cuanto a cémo se puede co-
municar una significacién, mediante la expresion signica, de un
sujeto a otro. Por ello, toma como tarea inmediata aclarar que
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respecto de la expresion se distinguen su parte “fisica”, el signo
sensible, y “cierto conjunto de vivencias psiquicas” que son de-
signadas como la significacién de la parte sensible. Para dar una
solucion compatible con su sistema filosé6fico, empieza por recha-
zar esta binariedad entre la marca sensible (signo sensible) y la
vivencia. Para ello postula otras distinciones méas pertinentes:
“Se ha distinguido en todo nombre lo que el nombre ‘notifica’ (es-
to es, esas vivencias psiquicas) y lo que el nombre significa. Tam-
bién se ha distinguido entre lo que el nombre significa (el senti-
do, el ‘contenido’ de la representacién nominal) y lo que el
nombre nombra (el objeto de la representacion).” (Ibidem: 239.
Las cursivas son nuestras.)

Pero sigamos con su argumentacion, que delimita su investi-
gacion a la expresién en cuanto tal:

...esta comunicacién se hace posible porque el que escucha compren-
de la intencion del que habla. Y la comprende en cuanto que concibe
al que habla no como un persona que emite meros sonidos, sino como
una persona que le habla, que ejecuta, pues, con las voces ciertos ac-
tos de prestar [...] Si consideramos este nexo, reconocemos en segui-
da que todas las expresiones, en el discurso ecomunicativo, funcio-
nan como seriales. Son para el que escucha senales de los
“pensamientos” del que habla; es decir, senales de las vivencias psi-
quicas que dan sentido —como también de las demas vivencias—, todas
las cuales pertenecen a la intencién comunicativa. Esta funcién de las
expresiones verbales la llamaremos funcién notificativa. El conte-
nido de la notificacién son las vivencias psiquicas notificadas. (Ibi-
dem: 240. Las cursivas nos pertenecen, mientras que las cursivas en
negritas son del autor.)

A manera de resumen, Husserl reduce el planteamiento de la
funcién comunicativa del signo a su valor indicial de un estado
psiquico o mental -las “vivencias psiquicas”—, en el que emite el
discurso, en el fondo conjetural y a que la comunicacién efectiva
de significacién no es posible salvo con esa limitante. Aqui da la
impresién de no haber logrado superar el relativismo psicoldégico
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al cual siempre vio como uno de sus adversarios teéricos princi-
pales. Por ello, anos después, y ante un auditorio conocedor de la
filosofia cartesiana,® presentar4 los fundamentos de un idealismo
trascendental, basado principalmente en el cogito como el ci-
miento de la certeza del conocimiento, de la comunicacién con el
alter-ego de la ménada trascendental.

A partir de estos conceptos establecidos, Husserl emprende la
tarea de esclarecer el alcance teérico y las funciones de ciertas ca-
tegorias relacionadas con el signo. Todo ello dentro de la descrip-
cion fenomenolégica del discurso cotidiano. De ahi la importancia
que conceda a la referencia, a la cual llama significacién objetiva.
Realizaremos un ligero examen de estas propuestas, aunque, re-
petimos, no estan establecidas para el discurso estético-literario,
pues jamas realiza una minima excursién fenomenolégica sobre
éste. Sin embargo, un dato fenomenoloégico indiscutible es, como
ya lo dijimos, que el discurso narrativo-literario esta hecho de
una lengua: toma como su material constructivo, si se quiere, una
lengua, aunque no se reduce a ella.

Asi, lo que le preocupa es la conexién entre el fenémeno de la
expresion, en cuanto simple fenémeno fisico del signo, y su in-
tencion significativa, cuando “nuestro interés, nuestra intuicion,
nuestra mencion [...] se dirige exclusivamente a las cosas menta-
das en el acto de dar sentido”. La expresion (del signo) siempre
involucra el caracter intencional de la vivencia que senala al ob-
jeto mentado; sin embargo, su concepto de expresion esta muy
cerca de la de significante (como imagen verbal) dada por Saus-
sure, aunque todavia no en el mismo campo de investigacion teo-
rica: “No entendemos naturalmente por expresion este producto
sonoro exteriorizado hic et nunc, la voz fugitiva que jamas retor-
na idéntica. Entendemos la expresion in specie.” (Ibidem: 246.)

6 Sus célebres Meditaciones cartesianas, traducidas parcialmente al castellano.
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Por ello, al extender su consideracion al juicio (como enuncia-
do y acto de juzgar) establece practicamente la misma distincion:

Todo el mundo contestara a esa cuestion diciendo que lo que el enun-
ciado enuncia es siempre lo mismo, sea quien sea el que lo formule afir-
mativamente y sean cuales sean las circunstancias y tiempos en que lo
hagan; y ello es precisamente eso: que las tres alturas de un tridngulo
se cortan en un punto, ni mas ni menos. En esencia se repite pues “el
mismo” enunciado; y se repite porque es justamente la forma de ex-
presi6n una y propia de ese quid idéntico que se llama su significaciéon
[...] Mi acto de juzgar es una vivencia efimera, que nace y muere. No lo
es, empero, lo que dice el enunciado; no lo es este contenido: gue tres al-
turas de un tridngulo se cortan en un punto; este contenido no nace ni
muere. Tantas veces como yo —u otro cualquiera— exteriorice con igual
sentido ese mismo enunciado, otras tantas se producird un nuevo juicio.
Los actos de juzgar serdn en cada caso diferentes. Pero lo que juzgan, lo
que el enunciado dice, es siempre lo mismo. Es algo idéntico, en estric-
to sentido de las palabras; es una y la misma verdad geométrica. (Ibi-
dem: 247. Las cursivas nos pertenecen.)’

Al introducir, no sabemos si subrepticiamente, “la verdad“ del juicio
Husserl, guiado siempre por la descripciéon fenomenolégica del dis-
curso comin que, curiosamente, toma como “material” descriptivo
a los enunciados del discurso cientifico (geométrico o matemaético,
pues mas consecuente hubiera sido tomar como enunciado “Mi som-
brero es negro”, por ejemplo), es impelido a postular una clase de
significacién que ha tenido muy poca acogida posteriormente entre
los filésofos del lenguaje y los lingiiistas: el sentido impletivo .

7 Aqui ya aflora la posicién esencialista, idealista, de la que no podré librar-
se nunca.

8 Husserl declara explicitamente que no reconoce una diferencia entre signifi-
cado y sentido y condena el trabajo de Frege de “emplear un término para la sig-
nificacién y otro para los objetos expresados” (véase nim. 15: 253-254), es decir,
entre sentido y referencia, precisamente uno de los aportes decisivos de este te6-
rico. Aunque, en el fondo, la distincién fregeana subyace en el extenso parrafo que
citamos y, para nosotros, es mas clara tal como la expone Frege.
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Antes de ocuparnos de ella, senalemos que Husserl distingue
entre la objetividad mentada en la significacion y lo expresado
por ella:

Toda expresién no sé6lo dice algo, sino que también lo dice acerca de
algo; no tiene sélo su sentido, sino que se refiere también a algunos
objetos. Esta referencia es, a veces, multiple para una y la misma ex-
presién. Pero nunca coinciden el objeto y la significacion

[...]

Los nombres nos ofrecen los ejemplos mas claros de separacién en-
tre la significacion y la referencia objetiva. Con los nombres se em-
plea —en este tultimo sentido— la expresiéon de “nombrar”. Dos nom-
bres pueden significar distinta cosa y nombrar una misma. Asi, por
ejemplo: el vencedor de Jena y el vencido de Waterloo...

[...]

Puede también ocurrir, inversamente, que dos expresiones tengan
la misma significacién, pero diferente referencia objetiva. La expre-
sién caballo tiene la misma significacién en todos los giros que apare-
ce. Pero si decimos: Bucéfalo es un caballo y luego decimos: ese penco
es un caballo, es claro que, al pasar del uno al otro enunciado, ha
acontecido un cambio en la representacion que da sentido al término.
Su “contenido”, la significacion de la expresion caballo ha permane-
cido sin duda intacta; pero la referencia objetiva ha cambiado. Por
medio de una y la misma significacién representa la expresion caba-
llo una vez a Bucéfalo y otra vez a un penco. (Ibidem: 249.)

Como se ve, esta distincion la establece Husserl nuevamente des-
de la cosa misma, tal como la concibe, es decir, desde la idealidad
noemdtica, en la cual la significacién al ser igual al concepto 16gi-
co es establecida de una vez por todas, no su funcién referencial
que va a depender de la intencién designativa del hablante. Para
poder aclararnos un poco el matiz idealista de la postura husser-
liana a este respecto hagamos un poco de fenomenologia del dis-
curso cotidiano, y pongamos para ello entre paréntesis los enun-
ciados cientificos y la concepcién de la significacién como idéntica
al concepto (entidad inteligible, inalterable y universal): si deci-
mos “Julio Cortazar”, “el autor de Rayuela” y “el traductor de
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los cuentos de Poe”, obviamente estamos ante tres “signos” dife-
rentes (entendiendo éstos como una magnitud lingiiistica varia-
ble y no idénticos a la palabra). Ahora bien, iestos tres “signos”
pueden referirse al mismo “objeto”, cuando en un enunciado lo
hagamos funcionar como tal? Quizas podemos decir que las refe-
rencias podrian coincidir al senalar (“referir”) al mismo “indivi-
duo”; pero, ées la misma persona aquélla reducida a su nombre,
a su relacién con productos de dos actividades diferentes: una no-
vela y unos textos traducidos (lo que hace de este “individuo” un
autor de obra de ficcion —una de las més importantes de la litera-
tura latinoamericana- o el sujeto de una labor un tanto “mecani-
ca”, verter de una lengua a otra la obra de otro autor)? Creemos
que Husserl intuye el gran problema lingiiistico, de consecuen-
cias ontolégicas; por ello, postula la significacién impletiva o sen-
tido impletivo:

No le es esencial a la expresion, como ya hemos dicho, la referencia a
una objetividad actualmente dada, que cumpla la intencién significa-
tiva. Mas si incluimos este importante caso en la consideracién, ve-
mos que en la referencia al objeto, si esté realizada, pueden senalarse
como expresadas dos cosas mas: por una parte el objeto mismo, como
objeto mentado de una manera u otra, y, por otra parte, y en sentido
propio, su correlato ideal en el acto del cumplimiento significativo
(acto que lo constituye), esto es, el sentido impletivo [...] En esta
unidad de coincidencia entre significacién y cumplimiento de la sig-
nificacién, corresponde a la significacion, como esencia del sig-
nificar, la esencia correlativa del cumplimiento de la significacion; y
éste es el sentido impletivo y, como también puede decirse, el senti-
do expresado por la expresion. (ibidem: 251-252. Las cursivas y
las negritas a partir de “significativo” nos corresponden.)

Este sentido impletivo seria para nosotros la funcién referencial
de la expresion (del signo) que se establece s6lo y cuando, en la co-
municacién cotidiana, la intuicién del receptor “capta” esa cone-
xi6n entre signo y “objeto”, es decir, cuando la funcién referencial
se realiza al establecer “realmente” la relacién entre significacion
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del signo y el objeto al cual se refiere el que utiliza el signo. Para
dar un ejemplo, basado simplemente en el decir la verdad de un
referente, en una anécdota que le oi a un amigo: supongamos que
Cortazar® —cosa que no es verdad, sino una suposicién— hubiera si-
do muy adicto a no soltar la botella sino cuando ésta lo soltaba a
él: al preguntar en su vecindario por su nombre, nadie interioriza
la funcién impletiva del signo expresado, “nadie lo conoce por su
nombre” (en otras palabras su nombre no “refiere” a nadie); echa-
mos mano a “el escritor de Rayuela”, tampoco con el éxito espe-
rado: su vecindario lee cuando mucho ciertos semanarios amari-
llistas, ignora que exista esa espléndida novela; cuando estamos al
borde de la renuncia de nuestra investigacion del domicilio del es-
critor, alguien nos dice: “4No es un hombre que siempre anda bo-
rracho?” Al fin hemos encontrado el significado —para esta opor-
tunidad- del individuo buscado, y, por lo tanto, su referencia, pues
todo el vecindario lo conoce por su debilidad alcohédlica. Ahora
bien, la funcién referencial de ese sentido del individuo buscado
cumple o llena su intencién significativa en ese instante de intui-
cion. “Sentido impletivo es, pues, el que cumple o llena la intencién
significativa de la expresion”, como lo aclara el traductor de la
obra que estamos citando (ibidem.: 251, nota 6).

Ahora bien, éc6mo postular un sentido impletivo en el discur-
so narrativo-literario? Retomemos las palabras de Husserl cita-
das arriba y que pusimos en cursivas:

En efecto, cuando la intencién significativa estd cumplida sobre la in-
tuicién correspondiente; o, con otras palabras, cuando la expresion es
referida en nominacién actual al objeto dado, entonces se constituye el
objeto como “dado” en ciertos actos y nos es dado en ellos —si la expre-

9 Tomamos el nombre del gran escritor argentino en lugar de otro conocido
precisamente por su adiccién alcohdlica para no regodearnos con el ejemplo. Que
Julio Cortéazar nos perdone, esté donde esté.
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sion se acomoda realmente a lo intuitivamente dado— de la misma
manera en que la significacién lo mienta. En esta unidad de coinci-
dencia entre significacién y cumplimiento de la significacién, corres-
ponde a la significacién, como esencia del significar, la esen-
cia correlativa del cumplimiento de la significacién; y éste es el
sentido impletivo y, como también puede decirse, el sentido expresado
por la expresion. (Ibidem: 251-252. Las cursivas y las negritas nos co-
rresponden.)

Esta propuesta responde a la consideracién del objeto referido en
el enunciado. Ahora bien, ées posible aplicar todo esto, y el proce-
dimiento de correspondencia, al lenguaje estético-literario? Para
ubicarnos tengamos en cuenta que Husserl esta pensando en una
“esencia del significar” de la lengua comun. A este aspecto nos re-
feriremos en el siguiente parrafo, al atender la postura fenome-
nolégica de Merleau-Ponty. Ahora queremos ver si las palabras
de Husserl pueden aplicarse sin més a nuestro tema central. En
el discurso narrativo-literario, nos encontramos con enunciados
como: “Al abrir la puerta de mi cuarto vi que mi vecino estaba de
pie en la puerta del suyo”.1® En primer lugar, como lector en el
momento de leer no sé quién “emite este enunciado”. Algo ba-
rruntamos sobre el sentido y el significado “puerta de mi cuarto”,
pero carece, en ese momento de su lectura, del marco enunciati-
vo del que goza el enunciado comtn, que le permita realizar la
“correspondencia impletiva”: el objeto referido no esta fuera del
actual enunciado, ni del vecino. Tendra que leer todo el cuento
para asignar sus respectivos valores, que no tendran la misma
funcién que en el discurso de la lengua comun. La realizacién de
la significacién cabal —y de su sentido- se dar4 ya no en una co-
rrespondencia, en primer lugar, entre “significaciéon y cumpli-
miento de significacion”: pues la interpretacion del lector efec-

10 Inicio del cuento “Las partes” de Virgilio Pinera.
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tuara (apoyado en la estrategia del autor y la intentio operis) la
articulacion del simbolo, que rebasa la funcién signica y nos obli-
ga a escuchar los aportes de ciencias y disciplinas trans-lingtiisti-
cas, trabajo al que se consagra ya mas de un siglo y el cual Hus-
serl no tuvo oportunidad de atender: estaba suficientemente
ocupado en construir un edificio conceptual impresionante.

Pasemos a revisar, siquiera someramente, los estimulantes
aportes de la lectura critica que de las teorias del lenguaje de
Husserl hace Merleau-Ponty. Empieza el filésofo francés con una
precisiéon importante:

Justamente, puesto que el problema del lenguaje no pertenece, den-
tro de la tradicion filoséfica, a la filosofia primera, Husserl lo enfren-
ta de manera mas libre respecto de los problemas de la percepcién o
del conocimiento. Lo coloca como un problema central, y lo poco que
dice es original y enigmatico. Este problema permite, mejor que otro,
interrogar a la fenomenologia y no s6lo repetir lo que dijo Husserl, si-
no volver a comenzar su esfuerzo, volver a tomar, antes que sus tesis,
el movimiento de su reflexion. (2003: 136. Las cursivas y las negritas
nos pertenecen.)

La actitud de Merleau-Ponty, entonces, en relaciéon a las pro-
puestas fenomenolégicas de Husserl en el gran problema del len-
guaje, es ejemplarmente critica, como debe ser la de un filésofo,
mas amigo del pensar que del sujetarse a un tutor de manera in-
condicional. Y con esta actitud descubre un contraste innegable
entre las primeras posturas de Husserl, ofrecidas en las Investi-
gaciones logicas, y las tiltimas. En las primeras se nos presenta al
lenguaje como un objeto puesto frente al pensamiento; de esta
manera sélo jugaria un papel de sustituto, una ayuda-memoria
secundaria de la comunicacion; al contrario, en sus escritos pos-
teriores “el lenguaje aparece como una manera original de alcan-
zar a ciertos objetos, como el cuerpo mismo del pensamiento o co-
mo el pensamiento que, sin él [sin el lenguaje] se mantendria
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como fenémeno privado, y que gracias a él adquiere un valor in-
tersubjetivo y, finalmente, una existencia ideal.

Seguimos el desarrollo de Merleau-Ponty porque nos interesa
precisamente cémo, partiendo de la fundacién de la fenomenolo-
gia, podemos enfrentar nuestro problema y el potencial ontolégi-
co de la teoria. Con esta aclaracién epistemoldgica continuamos
con nuestra exposicion.

Merleau-Ponty se basa en ese desarrollo encausado por otros
autores para afirmar algo que nos parece de suma importancia:

[La fenomenologia no es un esfuerzo] para reemplazar las lenguas
existentes en el cuadro de una eidética de todo lenguaje posible, es
decir, por objetivarlas delante de una conciencia universal objeti-
vante e intemporal, sino como una vuelta al sujeto hablante, a mi
contacto con la lengua que yo hablo [...] Resultado de tantos acci-
dentes es incomprensible que la lengua pueda significar lo que sea
sin equivoco. Al tomar el lenguaje como un hecho ya realizado, resi-
duo de actos de significacién pasados, registro de significaciones ya
adquiridas, el estudioso [savant] pierde inevitablemente la claridad
del hablar, la fecundidad de la expresion. Desde el punto de vista fe-
nomenoldgico, es decir, para el sujeto hablante que usa su lengua co-
mo medio de comunicacion con una comunidad viviente, la lengua
encuentra su unidad [...] [es] un sistema en el cual todos sus ele-
mentos concurren al esfuerzo tinico dirigido hacia el presente o el fu-
turo, y por lo tanto se halla gobernada por una légica actual. (Ibi-
dem: 138-139.)

Como vemos, el fil6sofo francés distingue, de acuerdo con lo que
se ha venido haciendo, un lenguaje como objeto del pensamiento
y un lenguaje como algo mio. Si se quiere cumplir la divisa de
Husserl: “iA las cosas mismas!”, resulta obvio que se debe pres-
tar atenciéon a la manifestacion, esto es, al segundo lenguaje.
Aunque las dos disciplinas pueden entrar en accién, pero aqui ya
se hace presente otra disciplina, la fundada por Saussure, de la
que hecha mano Merleau-Ponty:
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El pasado del lenguaje [la diacronia] ha comenzado por presentarse,
la serie de hechos lingiiisticos fortuitos y que la perspectiva objetiva
pone en evidencia que se ha incorporado a la lengua [sincronia] que,
en cada momento, era un sistema dotado de una légica interna. En-
tonces, si es considerado segiin un corte transversal, el lenguaje es
sistema, es preciso que lo sea en su desarrollo. Saussure esta en la ra-
z6n al mantener la dualidad de las perspectivas [...] [pues] bajo otra
relacion la diacronia sostiene la sincronia. Si, considerado segiin un
corte longitudinal, el lenguaje cuenta con el azar, es necesario que el
sistema de la sincronia cuente con fisuras en las cuales el elemento
bruto pueda insertarse. (Ibidem: 140. Las cursivas nos pertenecen.)

Como puede notarse en los enunciados en cursivas, segin los
aportes de Saussure, se impone una doble tarea en la descripciéon
e investigacion de un lenguaje: en primer lugar, no podemos ne-
gar el movimiento “histérico” en su devenir; en este sentido he-
mos de concebirlo “como un equilibrio en movimiento”; pero de-
bemos admitir que, si bien una significacién “actta” en la
sincronia,!! el sistema realizado en ella acepta siempre cambios
latentes, no est4 hecho de significaciones univocas y fijas: “Se
tratara no de un sistema de formas de significacién claramente
articuladas una sobre la otra, ni de un edificio de ideas lingiiisti-
cas construidas segin el plan riguroso, sino de un conjunto de
gestos lingliisticos convergentes, cada uno de los cuales sera defi-
nido menos por una significacién que por su valor de empleo.”
(Ibidem: 141.) Los términos puestos en cursivas por nosotros son
similares a los que el altimo Wittgenstein manifestd, aunque es-
to puede ser actualizado por las contribuciones de la lingiiistica
textual posterior que nos habl6 de los marcos de actualizacion,
que nos ofrecerian el espacio para una expresiéon con una signifi-

1 Un hablante actual del espafiol dice “hermosura” y puede que ignore que en
el siglo de Cervantes se decia “fermosura”; ademas, saber esto no le es til en su
comunicacion actual.
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cacion. Si describimos, fenomenolégicamente, ocurre que yo uso
un término dentro de una red de relaciones que le confieren una
“potencialidad” de significacion que se actualiza en el marco per-
tinente: el marco!? “permite” el uso, pero el signo empleado ya
esta “cargado” de una potencialidad (que le otorga, como vimos,
tanto la diacronia como la sincronia).

Como aclaramos en la nota anterior: el marco de su uso es la
plataforma de su “valor de empleo”. Ahora bien, si hacemos una
breve incursion en el lenguaje narrativo-literario, en la praxis dis-
cursiva, resaltan algunas caracteristicas propias, diferentes a la rea-
lizacién del lenguaje comun: el discurso esta fijado por la escritura;
por lo tanto, sin un lecfor no es mas que una “cosa” (un libro en
mi estante o sobre mi escritorio), el lector actualiza el discurso. Y
en esta actualizacién entran en juego tanto la “diacronia” como la
“sincronia” muy particulares del lenguaje literario en el cual esta
escrito el discurso: no olvidemos que estamos ante un discurso es-
crito que contiene sus propias reglas de juego, que este discurso no
tiene la misma funcién que la del discurso comiin: tiene una inten-
cionalidad estética que me configura en todo el discurso. Ademas,
si esta el lector, hay un emisor (que no es el autor-persona, pues és-
te se encuentra fuera del “marco” del discurso: si opina sobre el
mismo lo hace como un “lector” mas: desde ese nivel semiético): el
autor implicito que ha desplegado sus “estrategias” de articulacién
del discurso, incluso a un “lector” modelo para su discurso. Si
atiendo a la condicién de estos dos factores (autor implicito/lector
implicito), vemos que, si bien son dos “factores” del discurso esté-
tico, corresponden a papeles que el hombre puede jugar: yo como
“lector” de una novela cumplo una especie de contrato convencio-

121 0s marcos corresponden a convenciones socioculturales; pero en el caso de
nuestra lengua hablada tienen sus elementos propios: los deicticos o shifters:
yo/ta; aqui/alli; ahora/entonces, etcétera.
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nal: debo poner entre paréntesis mi imagen del autor-persona, que
puede interferir, digamos que sea una persona que me cae mal por
sus ideas politicas o cierta conducta social: debo jugar el papel de
lector que el texto me pide para convertirse en discurso viviente.!?
Ademas, el texto est4 ahi, cargado de una potencialidad que encie-
rra un discurso, tiene una intentio operis como dice Eco, que no
puedo pasar por alto, manifestada por el género, su composicion,
etcétera, que me permite cierta movilidad interpretativa, es cierto,
pero no “cualquier” interpretacién. Mi interpretacién tiene que
ser pertinente.

Por ahora, dejaremos este tema para atender a una propuesta
de Merleau-Ponty respecto de la pretendida universalidad del
lenguaje, tan importante para Husserl y la filosofia esencialista,
que nos parece fundamental :

...Lejos de que las lenguas particulares aparezcan como la realizacion
“enturbiada” de ciertas formas de significaciones ideales y universa-
les, la posibilidad de una tal sintesis es problematica. Si se alcanza la
universalidad no serd mediante una lengua universal que, al situar-
se mds acd de la diversidad de las lenguas, nos ofreceria el funda-
mento de toda lengua posible, pero por un paso oblicuo de la lengua
que hablo y que reinicia el fenémeno de la expresién de otras lenguas
que aprendo a hablar; la cual practica el acto de la expresion segiin
otro estilo; las dos lenguas, y finalmente todas las lenguas dadas, so-
lo serian eventualmente comparables a la llegada y como totalidades,
sin que sea posible reconocer los elementos comunes de una estructura
categorial iinica. (Ibidem: 141-142.)

Esta posicion fenomenolégica la compartimos totalmente, y quere-
mos hacer resaltar como este filésofo, como muchos franceses, ha-
ce una asimilacién abierta que es valida para nuestra época, en-

13 También es obvio que yo “debo” poner entre paréntesis ciertos prejuicios
estéticos, conceptuales y muchos otros para dejar “hablar al texto”: “ir a la cosa”
misma.
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frentada a nuevos paradigmas que ya no descansan en el raciona-
lismo, universalismo, esencialismo y la famosa “ley natural”.

Creemos que en el campo particular de nuestra investigacion,
dentro del mismo dominio de las ciencias humanisticas como la
antropologia, la sociologia, la psicologia, la semiética y la lingiiis-
tica, tenemos mucho que aprehender para nuestro ejercicio onto-
légico, para nuestra comprensiéon de lo que hacemos y somos
—que en nuestra concepcién se implican mutuamente—, pues mas
alla de lo que hacemos no hay un reino celeste de nuestras inten-
ciones y desvarios mentales. Y en lo que a la lengua y su consti-
tucion sociocultural se refiere, la lingiiistica y la semiética tienen
mucho que ofrecernos. Ya vimos como Merleau-Ponty no duda en
recurrir a la primera, en las ideas de su fundador, Saussure, y en-
frenta problemas que Husserl ni siquiera se habia imaginado.

El lenguaje literario esta fuera de los dominios lingiiisticos es-
trechos, tiene otras reglas y normas de articulacién de sus dis-
cursos porque su unidad de sentido no es el signo sino el simbolo.
Y esto puede ser verificado por un simple y directo “experimen-
to”: no se puede realizar ninguna descripcién fenomenolégica del
discurso poético, es decir, de la praxis poética sino en cuanto éste
ofrece ciertas caracteristicas especiales de su articulacién que, si
bien “nacen” o “surgen” en el discurso del lenguaje comin, no se
reducen a ellas, comprometen una competencia discursiva, tanto
en el emisor como en el receptor, como ya lo demostramos, y vol-
veremos sobre ello muy brevemente a continuacién. Ademas, el
discurso estético-literario contempla elementos propios que sélo
pueden ser descritos desde una disciplina fenomenolégica que to-
me en cuenta el mostrarse de ellos en la “cosa en persona”: un
cuento, una noveleta, una novela; o, para una poética, un poema.
Y vamos mucho mas alla: el discurso narrativo-literario modeliza
un mundo —como todo lenguaje- y en él emerge la verdad, una
verdad que sélo él ofrece al darnos qué pensar. El discurso litera-
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rio en general, y el narrativo en particular, integran la configura-
cién de nuestro mundo, forman una parte dindmica de nuestra
cultura. Sobre esto volveremos en el capitulo 1v.

Creemos que ya estamos preparados, sobre todo por los ade-
lantos que ofrecimos, para dar una descripcién fenomenolégica
del discurso narrativo-literario en cuanto manifestacion de un
lenguaje, en cuanto praxis estética. Para esto tomemos la expe-
riencia de una lectura como el hecho y espacio propio de su reali-
zacién: un discurso estético-literario es un discurso realizado por
un acto particular, el hecho de leer, como el discurso linglistico
comun lo es en el hecho de hablar. Y este hecho involucra un mar-
co de realizacién —del mismo modo que la realizacién lingliistica—
que estd marcado en nuestra cultura actual en el acto de tomar
un texto impreso (en un libro, una revista, un semanario cultu-
ral, y lo que va haciéndose cada vez mas presente: en una pagina
web), y someterse décilmente ala convencién sociocultural del ac-
to de leer un discurso estético, con sus reglas propias, lo que el dis-
curso nos ofrece. Este simple acto supone en primer lugar: nues-
tro ser, estar situados en el mundo, en nuestra sociocultura que,
desde nuestra entrada al “espacio” que habitamos, se nos ofrecié
como nuestra “circunstancia”, con un término caro a Ortega
y Gasset, aunque empleado por nosotros con una significaciéon y
connotacién mas amplias y méviles: el mundo se abre a mi “in-
greso” en él y me ofrece un espacio lleno de significaciones, de
marcos, de papeles actoriales que debo jugar para moverme en éL.
De algin modo —en realidad de diferentes modos— acttia el mun-
do sociocultural sobre mi para configurarme a sus paradigmas,
parametros y valores que lo consolidan en cuanto un mundo so-
ciocultural con sus rasgos distintivos, diferentes a otros. “Veo”,
me “abro” a la vida, a mi estar-en-el-mundo, desde esas “venta-
nas”, desde esos “escenarios” inevitables. Por eso podemos afir-
mar que al nacer, si soy la tabula rasa imaginada por los anti-
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guos, cosa que la psicologia social empieza a desmentir siquiera
como posibilidad, ésta deja de ser tal apenas mis pulmones respi-
ran el primer aire gélido que la “expulsién del paraiso” le ofrece:
sobre esta tabula rasa empiezan a inscribir sus rasgos distintivos
los paradigmas de sonidos, movimientos, etcétera, que se presen-
tan como el mundo familiar del neonato.

En este marco establecemos nosotros la pre-comprensién que
tenemos de un hecho o un discurso antes de ubicarnos frente a él
para establecer una relacién de comprensién, de conocimiento.

Volvamos a la tarea de nuestro acto de leer: tomamos un libro
de Virgilio Pinera y empezamos a leer el cuento “La caida”. Ya
sabemos, pre-comprendemos, muchas més cosas de las que nos
imaginamos: un cuento es una narracién de una historia, tiene
una extension corta que si pasa de las cuarenta paginas ya esta-
remos tentados a llamarlo “noveleta”; la historia es sobre unos
sujetos especiales llamados “personajes” (son antropomorfos:
“hombres”, “mujeres”, “nifnos”, de tal manera que éste puede ser
un escollo para su interpretacion cuando los confundimos con las
personas de carne y hueso con las que nos topamos en la vida dia-
ria), todo lo cual debemos tomar en cuenta para comprender lo
que este discurso nos dice en su totalidad: desde el titulo al pun-
to final. También sabemos que este discurso se inserta dentro de
una categoria que llamamos “género” (si no tengo en cuenta los
codigos que esta pertenencia despliega como caracteristicos, pue-
do quedarme perplejo), etcétera. Desde esta pre-comprension se
abre camino mi comprension, se gjerce mi intuicion de lo que es-
te cuento “me dice”, pues se trata de un discurso y, por lo tanto,
algo comunica; y esto que comunica esta en él mismo de manera
“acabada” y “total”: no tengo que recurrir a otro elemento extra-
no al discurso para que me aclare algo (el autor-persona por
ejemplo, pues éste no se encuentra a mi alcance; ademas, atn
siendo mi vecino, es posible que lo que me diga me desvie de mi
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intuicién, pues se trata de una interpretaciéon mas; el autor-per-
sona estd hablando desde su perspectiva, desde su intuicién: es,
en suma, “otro” lector mas), al menos en primera instancia y en
forma decisiva con relacién a su sentido y significacion.

Para no fatigar a nuestro lector, resumamos en los siguientes
puntos lo que una descripcion fenomenoldgica estableceria sobre
nuestra praxis estética de la lectura de una narracion literaria:

1. Convencién sociocultural: abrir el libro y empezar la lectura =
aceptar la instauracién del espacio literario. Esta caracteristi-
ca supone la competencia del que lee (lector implicito, y su emi-
sor —autor implicito— para poder ser “leido”).

2. El discurso narrativo-literario tiene un principio marcado: el
titulo.

3. El discurso narrativo-literario tiene un final, y desde este final
se articula la totalidad de su sentido, significacién y significan-
cia. Sélo tengo capacidad de interpretar el sentido de un dis-
curso narrativo-literario cuando lo he concluido: a partir del
punto final adquieren sentido todos los elementos desplegados
anteriormente.

4. El discurso narrativo-literario funciona dentro de un contexto:
en primer lugar: el hipertexto (género); y, luego, otro texto li-
terario: la lectura literaria es una practica semiética tensiva:
pues “ademas” del discurso que se esta leyendo estan presen-
tes (in absentia muchas veces) los otros textos sin los cuales no
seria posible su instauracion.

5. El discurso narrativo-literario suspende la funcién referencial
de sus “signos” pues estos estan subordinados a la instaura-
cion del simbolo. No es posible un sentido impletivo puesto que
el ente instaurado por el discurso narrativo-literario esta en él
y no tiene correspondencia con un objeto externo.
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6. El discurso narrativo-literario nos dice algo propio, aunque no
directamente: pide una hermenéutica (interpretacién).

7. El discurso narrativo-literario puede o, mejor, debe gozar de
varias interpretaciones contemporaneas y diferentes, incluso
divergentes, siempre y cuando respeten la intentio operis.

Como sobre estos puntos importantes volveremos en los dos pré-
ximos capitulos, queremos continuar con algunos conceptos que
la fenomenologia nos ofrece con relacién al objeto de nuestra pre-
sente investigacion.

El ego trascendental, fundamento de la certeza

Las Meditaciones cartesianas de Husserl parecen seguir las hue-
llas de las Meditaciones metafisicas de René Descartes, pues ini-
cia la biisqueda de la certeza dejando “todas las convicciones va-
lidas hasta ahora, y con ellas todas las ciencias”. Sin embargo, en
el fondo se trata de una rectificacion del valor del cogito, en cuan-
to se trata de una radicalizacién de la duda cartesiana en la epgjé
(puesta entre paréntesis) de todo lo que no lleve a la certeza fun-
damental y apodictica. Esta radicalizacién encuentra que Des-
cartes toma como modelo la geometria deductiva; y asi, apenas
hecho su gran descubrimiento del ego cogito, no se aferra a él pa-
ra construir los fundamentos de una ciencia absoluta y universal,
sino que sigue pensando en el modelo geométrico.

Si bien Husserl declara que la idea directriz de su investiga-
cion “sera, como para Descartes, la de una ciencia que hay que
fundamentar con radical autenticidad, y #ltimamente la de una
ciencia universal” (ibidem: 47. Las cursivas son nuestras), esta
tarea se propone como posible s6lo en cuanto se parta de una con-
cepcién del ego cogito tomado en su radicalidad, como lo vimos en
la nota anterior. Por ello, parte de algo que ya esta presente en el
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descubrimiento cartesiano: la evidencia o certeza absoluta, cuya
naturaleza es aclarada en los siguientes parrafos:

En lugar de estar presente la cosa en el modo del mero asumirla “a
distancia”, en la evidencia esta presente la cosa, “ella misma”, el he-
cho objetivo, “él mismo”, o sea, que el sujeto que juzga es consciente
de este mismo. Un acto de juzgar meramente presuntivo, al pasar en
la conciencia a la correspondiente evidencia, se ajusta a las cosas, a
los hechos mismos. Este paso lleva en si el caracter de confirmacion
de la mera asuncion, el caracter de una sintesis de identificacién con-
corde; es conciencia evidente de la justeza de aquella asuncion a dis-
tancia de la cosa. (Ibidem: 51. Las cursivas nos corresponden.)

[...]

Yo no puedo formular o admitir como valido ningiin juicio que no
haya sacado de la fuente de la evidencia, de “experiencias” en las cua-
les me estén presentes las respectivas cosas y hechos objetivos “ellos
mismos”. Cierto que también en este caso he de reflexionar en todo
momento sobre la evidencia correspondiente, sopesando su “alcance”
y haciéndome evidente hasta donde llegue, hasta dénde su “perfec-
cién”, el efectivo darse las cosas mismas. (Ibidem: 54.)

Como se puede ver, Husserl afirma la presencia de la “cosa mis-
ma” en la evidencia, en cuanto el sujeto estd consciente de ello; es
decir, se trata de una presencia inmediata, por lo tanto, intuitiva
en la conciencia del cogito; De ahi el valor que tiene para Husserl
el método de alcanzar esta intuicién, este ponerse frente a la cosa
misma que es la fenomenologia que ha puesto entre paréntesis to-
das las instancias mediadoras. Sin duda alguna, estamos ante una
concepcion de la experiencia muy diferente a la meramente empi-
rica, aunque no la rechace totalmente si, gracias a la epgjé, logra
despojarlas de sus componentes factuales que pudieran ser un las-
tre para llegar a una evidencia intelectiva (noemética); cosa que
aclara el segundo parrafo: se trata de la evidencia de la existencia y
de la esencia de las cosas mismas: “un llegar a ver con el espiritu
las cosas mismas”. Sélo esta evidencia intelectiva es el fundamento
del juicio vdlido. Estamos ante una concepcion del ego cogito mas
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radical que la cartesiana, sin duda; asimismo, la dimensién ontol6-
gica de la “cosa misma” ahora muestra su naturaleza ideal. Se tra-
ta de la esencia evidente: el espacio en que se pone con respecto al
empirismo légico y al abstraccionismo aristotélico es equidistante,
y se puede decir que esta posicién forma un tridngulo equilatero
con los anteriores, movida por la firme conviccién de ser una filo-
sofia rigurosa en cuanto ciencia pura, pues se halla fundada tanto
en la certeza apodictica ofrecida por la intuicion de la “naturaleza
de las cosas mismas”, gracias a la descripcién fenomenolégica per-
mitida por la epojé que cumple las veces —aunque no se reduzca a
ella totalmente- de la duda cartesiana: el poner entre paréntesis
permite al ego trascendental captar la esencia universal que es la
cosa misma. Por ello, la tarea de las dos tltimas meditaciones, la
cuarta y la quinta, sera explorar los alcances del “ego trascenden-
tal mismo” (“Meditacion cuarta”) y los alcances trascendentales
del subjetivismo monadolégico (“Meditacién quinta”), sin sosla-
yar, ni siquiera por un instante, el idealismo franco que Husserl
abraza, aunque “limitado” fenomenolégicamente al ego trascen-
dental, que no es, indudablemente, el ego personal, el de cada uno
de nosotros en cuanto seres individuales.

Para llegar a ese ego trascendental, Husserl pone en marcha
la llamada reduccién eidética, que nos ofrece “el tejido mismo de la
experiencia en cuanto contiene la posibilidad de poder ser reco-
rrido y definido en sus estructuras invariables” (ibidem: 87).

Dentro de ese marco, Husserl puede afirmar que:

1. “Los objetos s6lo son para nosotros, y s6lo son para nosotros lo
que son en cuanto objetos de una conciencia real y posible.”
(Husserl, 1996: 119.) De algtin modo, entonces, la misma con-
ciencia es una consecuencia de la intencionalidad trascenden-
tal del ego, pues “sélo es lo que es en referencia a objetos in-
tencionales” (idem). S6lo hay que tener el cuidado de no ver en
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la referencia una vivencia en sentido empirico, de ahi que im-
ponga un eidos despojado de toda facticidad.

2. Que de este modo, incluso en la “libre variacién” de las per-
cepciones imaginables, el eidos asi alcanzado vale con univer-
sal esencia y con necesidad esencial, incluso para una percep-
ciéon factica, “supuesto que hay que considerar en todo factum
como el mero ejemplar de una pura posibilidad” (itbidem: 126).

3. La intuicion del ego es la fuente de la certeza y de la evidencia,
y él mismo se da cuenta de ello, con transparencia, como ya lo
habia dicho Descartes: “El eidos mismo es un universal intui-
do e intuible, puro incondicionado, esto es, no condicionado
por ningdn factum, con arreglo a su propio sentido intuitivo.
Es también anterior a todos los conceptos, en el sentido de sig-
nificaciones, de términos, que hay antes bien que forjar ade-
cuados a él como conceptos puros.” (Idem.)

Aqui vislumbramos una especie de circulo vicioso entre la reduc-
cion eidética y la epojé que, segiin entendiamos, tenia que llevar-
nos a ella, pues ahora no se presenta como el “resultado” de ésta,
de la epgjé, sino como la que guia su ejercicio (pues parece, en
cierto modo, su meta y, a la vez su punto de partida). La reduc-
cion permite al ego trascendental (no individual, ni sujeto a las vi-
vencias de éste) precisamente discernir lo que son las cosas mis-
mas, es decir, lo que la epgjé debe trasponer al poner entre
paréntesis. Asi, la fenomenologia eidética se establece como un
estudio de la ley esencial y universal que estd en la intuicién que
sobrepasa a lo trascendental: esencial y universal. Estamos, pues,
ante una filosofia franca y abiertamente idealista que, en el fon-
do, se postula como una fenomenologia eidética pura, ejercida por
el ego trascendental. De ahi el interés de Husserl por que dirija al
ego puro, y lleve la meditacion cartesiana a su radicalismo conse-
cuente, el ego en cuanto un ego que no se halla limitado por la fac-
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ticidad, sino que recurre a las universalidades y necesidades
esenciales, “por medio de las cuales se refiere el factum a sus fun-
damentos racionales, a los fundamentos de su posibilidad pura, y
se le hace cientifico (se le logifica)”. (Ibidem: 127.)

Este ego no puede ser, en ningdin momento, un simple ego in-
dividual, concreto: el que vive una historia individual, el que es
movido por una voluntad y conciencia individual (el “yo” reivin-
dicado por Kierkegaard). Dentro del sistema conceptual de esta
filosofia, esto haria desembocar el proyecto de una filosofia rigu-
rosa (es decir, en el fondo, como veremos luego, de una egologia,
de una intuicién eidética de mi mismidad) en la reconsideraciéon
reflexiva, en la descripcion empirica de las vivencias presentadas
en la corriente de la conciencia monadica. En realidad, el proyec-
to se desvaneceria para Husserl, apenas abordara este dominio
del “ego empirico”.

Esto se capta si se tiene en cuenta que Husserl, para llegar a
ese ego trascendental, pone en marcha la reduccion eidética (lla-
mada por Fink simplemente “reduccién fenomenolégica”). Esta
reduccion nos ofrece el tejido mismo de la experiencia del ego en
cuanto contiene la posibilidad de poder ser recorrido y definido
en sus estructuras invariables.

Antes de abordar el préximo punto y de “asimilar” esta teoria
ala nuestra, al menos bosquejemos la caracteristica puesta en re-
lieve por Husserl, en este aspecto: la toma de conciencia de si que
involucra el ego trascendental; toma de conciencia que es, en el
fondo, la base fundamental de una nueva clase de objetividad,
asentada en el seno mismo de la subjetividad del ego. Este senti-
do indudable de la fenomenologia puesto en realce por Fink es in-
negable, y pone en mutua relacién la toma de conciencia y la re-
duccién eidética; atendamos ahora a la primera, para luego en el
siguiente punto centrarnos en la segunda. Para profundizar esta
toma de conciencia de si recurramos al propio Fink, quien nos
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ofrece un aporte que nos parece decisivo para nuestra investiga-
cién, pues tiene una concepcién que marca las diferencias propias
al sistema husserliano:

Toda toma de conciencia de si sale del saber sobre la situacién en la
cual nace, comienza y que quiere hacer transparente. {Cual es, en-
tonces, de donde sale la toma de conciencia de si del método fenome-
nolégico fundamental? No es una situacién de la vida determinada,
mas 0 menos contingente, sino una proto-situacién que soporta todas
las situaciones determinadas y cambiantes: encuéntrase el si mismo
del espiritu en el mundo. E1 mundo no se halla solamente dado en las
multiples experiencias del ser, de las cosas del mundo externo, y de
los datos del mundo interno, sino que es pre-dado como campo de ex-
periencias reales y posibles, como el conjunto de horizontes co-dados
[...] El mundo en su totalidad es familiar y horizontalmente pre-da-
do, sea sobre un modo que pasa de la determinacién mundano-am-
biente a una “ingerminacién” abierta [...] Pero, équé significa, en-
tonces, esta pre-donacién universal del mundo? Nada sino un
sistema, extremamente complejo de valores de ser, de tendencias in-
tuitivas y no intuitivas, de modos de aparicién que se despliegan en
multiples modos de conciencia y que forman la base evidente de todos
nuestros modos de relacién con el ser. Esta base de validez no es ja-
mas puesta en relieve por si misma, la estructura de esos modos de
darse no se cuestiona jamas, ni la manera en que sabe ser fundada su
indudable certeza. (1990: 188-189. Las cursivas son nuestras.)

Ahora bien, para nosotros, esta relacién de lo pre-dado del mun-
do es la situacién en que se encuentra el yo-persona que nace
dentro de una sociedad,'* o, mejor, de una sociocultura que esta-
blece el horizonte, que no es para nosotros —como para Fink y
Husserl- universal y, por lo tanto, metafisico: la situaciéon dialéc-
tica mundo/yo-persona se establece dentro de paradigmas y para-

14 Somos arrojados al mundo, no a la naturaleza. Es decir, contrariamente a
una situacion de orfandad, debemos ver una situacion de espera y preparacién del
mundo de los otros que nos antecedieron y que crearon un hogar, una cuna que
nos espera: estar-ahi (da-sein) es estar en medio del mundo, ser-en-el-mundo.
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metros relativos a los valores fundados por una culturay, aunque
esto parezca una redundancia, funcionales dentro de ella. La in-
teriorizacién®™ de esos valores, objetivados en sus manifestacio-
nes discursivas gracias a la semiosis propia del ser humano, nos
corresponde a cada uno de los miembros de la sociedad en nues-
tro “hacer” en el mundo: la actitud ontolégica de un yo en si y de
un ser en si es una actitud mental adquirida dentro de una parti-
cular concepcién filoséfica propia del mundo sociocultural Occi-
dental. Lo que nos lleva a concebir la posibilidad —como simple
virtualidad- de una actitud ontolégica consciente, la cual en su
realizacion estara condicionada conceptualmente por esa misma
relacion, es decir, por los parametros epistemoldgicos y axiol6gi-
cos que son permitidos y estan en plena vigencia en nuestro mun-
do y en nuestra relacién —siempre desde un aqui y un ahora—; és-
ta puede tomar una direccién de oposicién y superaciéon del
sentido comun vigentes, o de los valores instituidos en las mani-
festaciones discursivas de las series culturales (el yo-persona pue-
de, acompanado de la competencia respectiva, decidir cambiar
cierto tipo de relaciones o cierta vigencia de valores estéticos, éti-
cos, cognitivos). Por ello, la relacién mundo/yo-persona es dialéc-
tica, y debe mantenerse en esa tension constitutiva, sin la omision
de uno de los polos. Aqui reside para nosotros el fundamento de
una diversificacién ontolégica, no universalista.

Desde nuestra perspectiva, no podemos postular un “ego tras-
cendental”, sino un sujeto trascendental como una “materializa-
cién” de todo lo que la sociedad que nos precedié: el mundo de
sentidos y significaciones que articula el sujeto social trascenden-
tal humano en sus realizaciones objetivas. En este sentido, su le-
gado a través de los textos que nos ofrece, de la tradicién todavia

15 Este concepto lo desarrollamos en el capitulo siguiente.
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viva en la memoria colectiva corresponde a una cierta “diacro-
nia” sistematica'® que se nos brinda en las series culturales. En
nuestro mundo actual, pleno de la circulacion de discursos, es
inevitablemente sincrénico, aunque esta sincronia de los discur-
sos tampoco es un todo compacto e inmévil, sino que, a su vez,
presenta también zonas a-sistematicas (“resquebrajaduras”) que
permiten su movilizacion: ya lo dijo Mukarovsky: a toda regla es-
tablecida en un sistema se contrapone una antirregla que, a su
vez, se establecera como regla. De este modo “evolucionan” las
series culturales. Obviamente estas reglas deben estar codifica-
das y también las nuevas propuestas para nuevos tipos de discur-
so. Dentro de estos sistemas también se deben proponer cédigos
que sean comprensibles al receptor o los acepte como validos, si
no quedan en meros intentos.

Todo lo anterior supone la semidsfera: el espacio de articula-
cién de una cultura en una sociedad viva, asi como su horizonte
con relacién a otras culturas. Si este horizonte mantiene fronte-
ras dinamicas abiertas sera posible el crecimiento dinamico de
una cultura; si es hermético, la cultura se anquilosa y tiende a
“encogerse” cada vez mas ante el empuje de las culturas vecinas.
De este modo, el “sujeto trascendental” que postulamos no tiene
ninguna denotacién ni connotacién idealista: es, como lo dijimos,
la materializacién del “espiritu” de una sociocultura: es el mun-
do que nos “recibe” en su seno cuando nacemos y nos modeliza,
nos da un modelo del mundo que nos configura en cuanto miem-
bros de ese mundo. Esto nos permite movernos, transitar de un
discurso a otro, de un papel de sujeto a otro, tener una identifica-
cion ante los otros miembros de nuestra comunidad: la identidad

16 Quisiéramos que se tome este concepto en su valor “débil”: su coherencia y
su red de relaciones todavia vigentes, pero que no denota un “todo cerrado”, sino
permeado por “resquebrajaduras” que hacen posible su factibilidad y fragilidad.
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—-al menos en nuestra cultura hispanoamericana— nos la da el
“otro” que pertenece a mi mundo, con el cual comparto una serie
de valores y papeles, con el que intercambio discurso.

En los discursos literarios y su recepcién también tenemos que
“asimilar” las fértiles concepciones husserlianas: el sentido, la
significacién y la significancia de un discurso narrativo-literario
que “leo” (supuesta mi competencia e interiorizacién) son capta-
dos mediante una intuicién y no por el razonamiento o deduc-
cién. Sin embargo, si bien hay una intentio operis que marca los
linderos del gjercicio de mi intuicién, no olvidemos que tanto las
series como sus discursos correspondientes son convencionales y
corresponden a paradigmas socioculturales: seria una aberracién
semiética postular la existencia de una “esencia” en si de una
obra estética, de un género literario; mucho menos su universali-
dad y “perennidad”: el transito de un discurso de un género a
otro, de una serie a otra, es tan dinamico que nunca podemos pre-
decir ni el futuro ni el dominio temporal de uno de ellos.

La reduccioén eidética y el subjetivismo

La fenomenologia eidética se establece como un estudio de la ley
esencial y universal que esta en la intuicion factica que sobrepasa
hacia lo trascendental. Estamos ante una filosofia idealista que se
postula como una fenomenologia eidética pura ejercida por el ego
trascendental. De ahi que el interés se dirija al ego puro, “al ego en
cuanto ego en general, recurriendo a las universalidades y necesi-
dades esenciales por medio de las cuales se refiere el factum a sus
fundamentos racionales, a los fundamentos de su posibilidad pura,
y se lo hace cientifico (se lo logifica)”. (Ibidem.: 127.)

El subjetivismo de la fenomenologia es, si se quiere, paraddji-
camente la puerta de entrada, la via para alcanzar la objetividad
requerida, su pretension de fundacién de la filosofia misma; este
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subjetivismo es la consecuencia teérica de la toma de conciencia
de si, a la que apela y recurre la gestion fenomenoldgica.

Pero, icomo se puede pretender que una toma de conciencia de
si corresponda o sirva de base a una fundacién de la verdadera ob-
Jetividad? Para responder a esta cuestion se debe tener en cuenta
la concepcidn del ego trascendental al que llega Husserl: “El espiri-
tu, en la toma de conciencia de si radicalizada por la “reduccién fe-
nomenoldgica”, debe cumplir un movimiento sobre si mismo, debe
llegar a si mismo”, aclara Fink (ibidem: 185). Esto mediante “una
intensificacion y transformacién de la toma de conciencia de si na-
tural a la experiencia fundamental que hace aparecer la esencia au-
téntica, oculta, del espiritu, y, al mismo tiempo, el sentido propio de
la esfera natural de donde la toma de conciencia de si ha salido”.
(Idem. Las cursivas nos corresponden.)

Tenemos, entonces, que epojé, reduccién eidética y fundacién
asentada en el ego se hallan en una relacién de mutua implica-
cién, y no se sabe cual es primero en su valor epistemolégico y
metodolégico. En este orden, la constitucion de la fenomenologia,
método de descripcién de las cosas mismas, sustenta primero su
reino propio asentado en esta trinidad inquebrantable. La misma
intuicién eidética no llega a ser otra cosa que una designacion dis-
tinta de la puesta en marcha de esta sutil y portentosa maquina
del pensamiento puro, centrado primero en el ego:

La fundacién fenomenolégica de la filosofia no se puede lograr si no es re-
chazada con el rigor més extremo toda exigencia ingenua de la compren-
si6n de si ontolégico-mundano, si el espiritu no es impelido, en una vuel-
ta sobre si mismo, a interpretarse puramente como el “si” que es el
soporte y el operador de la validez de todas las “comprensiones de si” na-
turales. El proyecto de la fenomenologia s6lo es posible por el método fun-
damental de una abstencion consecuente, de una epgjé. (Ibidem: 188.)

Esta epojé sustrae al ego del mundo “natural”, concebido como
un dato objetivo, tan caro al realismo ingenuo, pero al precio de
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convertir al ego en una moénada que, a diferencia de la concepciéon
leibniziana, ni siquiera se preocupa por la posibilidad de tener o
no tener ventanas.

La tnica actitud que permite el acceso a la esencia de la constitucién
formadora del mundo es la actitud “trascendental”, es decir, la acti-
tud engendrada por la reduccién fenomenolégica. Ella determina zo-
talmente la idea de la filosofia fenomenolégica que esta de este modo
en oposicién radical con la idea filoséfica [tradicional], la cual, idénti-
ca bajo sus multiples formas, nace sobre el suelo de la validez del
mundo, es decir en la “actitud natural”. La idea fenomenolégica de la
filosofia no puede ser jamds interpretada en el horizonte de la idea
tradicional de filosofia, puesto que establece un concepto de filosofia
radicalmente nuevo. El concepto mundano de “ciencia” tampoco po-
dria servir de guia para la comprensién de la fenomenologia. (Ibidem:
195. Las cursivas de los dltimos enunciados nos pertenecen.)

El fundamento del ego trascendental no es el Espiritu hegeliano,
pero, como €él, “contiene”, a fin de cuentas, todo gracias a su tras-
cendentalidad. Este fundamento obliga a tener una nueva con-
cepcion de ciencia y de conocimiento radical y fundamental. Pero
también tiene pendiente dilucidar un problema ineludible para
validar su reduccién fenomenolégica al ego individuo (persona),
el de la alteridad: de ahi que la “Quinta meditacién”, “en que la
esfera trascendental del ser se revela como intersubjetividad mo-
nadolégica”, dedica todo su esfuerzo a esta tarea. Labor teérica
ya circunscrita por su concepcién del ego trascendental, fundante
e inamovible eje de todo lo que se pueda concebir:

Tenemos que conseguir mirar en la intencionalidad explicita e impli-
cita en que, sobre el suelo de nuestro ego trascendental, se manifies-
ta y se verifica el alter ego; tenemos que conseguir ver como, en qué
intencionalidades, en qué sintesis, en qué motivaciones se forma en
mi el sentido, “otro ego” y bajo el titulo “experiencia undnime de lo
otro”, se verifica como existiendo -y, a su modo, incluso como estan-
do ahi él mismo-. Estas experiencias y sus rendimientos son en efec-
to hechos trascendentales de mi esfera fenomenolégica: épuedo expo-
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ner integramente el sentido de “otro que existe” de alguna manera
que no sea consultandolas a ellas? (Husserl, 1996: 150.)

Husserl veia en la comunicacién lingiiistica s6lo una conjetura de
su efectiva realizacion; ahora a ese andlogo a mi ego no le puede
conceder toda la amplitud de ser una alteridad plena que me
constituye con sus actitudes y respuestas; en cierto modo: sin la
imagen que el otro me ofrece, no como un espejo reflejante de mi
presencia, sino como lo que de mi yo repercute, ocasiona y se ofre-
ce, sin esa imagen nos falta una parte de nuestro ser en el mundo:
esta dialéctica como la dialéctica con el mundo nos constituye en
cuanto seres-en-la-sociedad, en cuanto personas. Asi como en el
discurso comun el /¢ii/ no llega a constituirse real y fundamental-
mente en mi interlocutor: aquél para quien yo soy —a su vez— un
/ti/, fundamento lingiiistico de la subjetividad y de la verdadera
realizacién discursiva dentro del marco de la enunciacién, asi
tampoco el /yo/ se constituye sin un /#ii/ dentro del marco de la co-
municacién cotidiana, y, en el fondo, y como su real fundamento,
dentro de la realizacién misma de la trascendencia del ego. Como
vemos, Husserl, si bien no logra desprenderse de la densa tradi-
cién idealista, nos ofrece todo un andamiaje conceptual para que,
gracias a sus contribuciones, podamos ofrecer una nueva postura
filos6fica, depurada del lastre idealista.

Ahora bien, équé tiene que ver este problema de la alteridad
con el nuestro? En el discurso narrativo-literario se relata la “his-
toria” de un personaje, no de una persona. Con la persona me en-
cuentro en mi mundo cotidiano, no con el personaje. Sin embar-
go, una ligera reflexibon nos ilustra sobre situaciones
significativas: 1) muchos criticos y lectores comunes que no se
despojan de su experiencia cotidiana, hablan del personaje como
un alter ego del autor. Lo que es un desliz de funciones y formas
discursivas elementales. El autor no se halla representado por el
personaje, por mas que éste se halle inspirado en algunas escenas
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autobiograficas: el personaje es una “persona de papel”, nunca
sirve de indicio para reconstruir la vida del autor (como algunas
colecciones populares lo hacen): pertenecen a series diferentes: el
autor nace, vive y muere en nuestro mundo finito una sola vez,
mientras que el personaje lo hace cuantas veces se lea la obra.
Con el autor es posible entablar un didlogo, tener una entrevista,
etcétera, pero no con el personaje: éste es un valor o elemento li-
terario con relacién a otros personajes, otros programas narrati-
vos (planeados, que obedecen a una légica interna del relato). E1
autor no sabe lo que sera de él dentro de un momento. El ele-
mento al que pertenece el personaje es el texto literario —actuali-
zado en la praxis de la lectura—, es un constituyente de un dis-
curso simbdlico, susceptible de muchas y diversas
interpretaciones a través de la historia de la literatura, incluso
contemporaneamente. Del autor puedo leer una biografia, que
tiene valor referencial en cuanto tenga correspondencia con do-
cumentos que la acrediten: una vez que muere el autor, muere
para siempre: no se reproduce su valiosa vida en sus personajes,
ni siquiera en su “predilecto”. Esto en cuanto al autor y a la fala-
cia de tomar el personaje como su alter ego.

Con relacién al lector: nunca al leer un cuento o una novela
esperamos una revelaciéon de nuestra identidad por mas que el
personaje pueda cumplir papeles “semejantes” en el discurso.
Nosotros nos enfrentamos con nuestra vida cotidiana, finita,
factica, con papeles socioculturales que no dependen de nuestra
eleccién y que realizamos de una u otra manera. El personaje
cumple el mismo programa narrativo cada vez que realizamos
la lectura del texto. En ese sentido se halla fijado; por lo tanto,
guarda con nosotros diferencias fundamentales, aunque pueda
influir en nuestra conducta, o su programa narrativo haya sido
inspirado “en la vida real”: esta en una funcién de una serie so-
ciocultural diferente: me abre un mundo posible, enriquece mi
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mundo. Pero no puede ser mi alteridad, pues siempre que lo lea
estard en sus mismas funciones, mientras que mi vecino puede
cambiar de un dia a otro, mostrarme fases de su vida que me
obliguen a ubicaciones y actitudes distintas, y por estos medios
descubrir mi “personalidad”. Si la identidad e identificacién me
la da el otro, éste no es un personaje literario obviamente. Y lo
mismo ocurre conmigo: seria insano buscar mi identidad en la
respuesta que un personaje dé a mis actos, a la realizacién
de mis papeles.!” Desde nuestras primeras lecturas, muchas de
ellas en la escuela, se nos ha “ensenado” a interpretar los per-
sonajes de acuerdo con las personas de nuestro contorno o de la
légica cotidiana; esto forma casi parte de nuestra mentalidad;
por ello, liberarnos de este habito y prejuicio es una de las tareas
de la fenomenologia y de la semiética. El minimo examen o la
mas elemental descripcion de lo que hace un personaje con re-
lacién a otros, el lugar en que vive y, sobre todo, ver el sentido
total del discurso, en el cual es un elemento mas, algunas veces
uno de los mas importantes, pero no deja de ser “una persona de
papel”, sujeta a diferentes reglas y valores que las de mi vecino.
Por ello, hablar de una “psicologia” del personaje es un riesgo
de proporciones terrorificas. Un colega objet6 en un evento aca-
démico al ponente que hablaba del “complejo de Edipo” de equis
personaje argumentandole que en el relato literario en cuestion
simplemente éste “no tenia madre”. Y no tiene madre por la
sencilla razén de que el discurso no la menciona, como es el ca-
so de nuestro sin par Don Quijote.

17 Cosa distinta pasa con Don Quijote y Madame Bovary, que “imitan” actitu-
des de personajes de discursos literarios; el primero, de las novelas de caballeria;
la segunda, de las revistas que le llegan de Paris.
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La intuicién

Aunque ya hablamos de la intuicién, queremos insistir un poco
en este concepto porque Husserl se refiere a él en varias partes de
su obra, y para aclarar algunos aspectos de la misma que nos con-
ciernen, tomemos uno de los parrafos importantes:

Para captar una esencia en persona y de manera original, debemos
partir de intuiciones empiricas correspondientes, pero también de in-
tuiciones sin relacion con la experiencia y que no tocan (conciernen) la
existencia de intuiciones “puramente ficcionales”. Formemos libre-
mente la imagen de cualesquiera figuras espaciales, de melodias, de
procedimientos sociales, etcétera; o bien forjemos ficcionalmente actos
como los de la experiencia, de lo agradable, etcétera; por medio de la
“ideacién” podemos, en ocasion de esos actos, tener toda clase de esen-
cias, una intuicién original e incluso eventualmente adecuada: que
sean las esencias de forma espacial, de melodia, etcétera, que respon-
dan al #po particular considerado. Entonces es indiferente que una
esencia de ese tipo sea efectivamente dada o no en la experiencia actual.
(1989: 24-25. Las cursivas de la tultima frase nos corresponden.)

Al librar el ejercicio de la intuicién sélo del contacto empirico y
extenderlo al libre ejercicio de la imaginacién (“ideacién”), Hus-
serl amplia el dominio de la intuicién, y se libera en algo del in-
flujo empirico. De este modo, la cosa misma (y su correspondien-
te esencia) no es siempre un sujeto de la intuicién empirica y, por
lo tanto, no se halla siempre en el mundo de la empiria, y no es un
“existente individual” en el sentido estrechamente empirico al
cual se somete incluso el aristotelismo y el kantismo. E1 mundo
de los hechos, objetos de la intencionalidad intuitiva, no corres-
ponde estrechamente al mundo de los sentidos. La intuicién cap-
ta otro tipo de esencias, gracias a su ideacién; aunque siempre se-
ran las esencias el apoyo del pensamiento, mismo que “se
establece sobre las esencias puras —el pensamiento sin contami-
nacién, sin mezcla de hecho y esencia- requiere por fundamento
subyacente la vision de la esencia” (ibidem: 25). Se abre aqui una
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actitud diferente a la empirista y aristotélica-tomista para las
cuales el contacto empirico repetido y, en el fondo, factual, nos
lleva al establecimiento ya sea de un “concepto general” (empi-
rismo) o a la aprehension de la sustancia para el segundo.

En la importancia concedida al juego de la variacién mental —si
bien no se trata todavia de la variacién discursiva frente a lo co-
tidiano, que seria para Husserl ir demasiado lejos, encontramos
un elemento de indudable valor para postular nuevas perspecti-
vas de la funcién estética respecto al mundo, en el sentido que le
damos a este concepto, como veremos en el pr6ximo punto, pues
vislumbramos en esta concepcién original de la intuicién y de su
valor cognitivo una nueva posibilidad de ampliar la funcién esté-
tica. Por de pronto, detengdmonos todavia un poco en el anélisis
del sentido de la intuicién fenomenolégica segin Husserl; para
ello aprovecharemos las aclaraciones de Levinas basadas, en este
respecto, sobre todo en las Investigaciones filoséficas, que nos lle-
van a precisar mejor la intuicién al distinguirla de la intencién
significativa. El fil6sofo francés afirma que no se trata de una
simple diferencia de grado:

Como si se tratara de oponer un bosquejo impreciso, una imagen péa-
lida a una pintura viviente y perfecta. Decir que la intuicién actuali-
za la pura y simple intencién que tiende a su objeto es decir que en la
intuicién nos relacionamos directamente al objeto, que lo captamos.
Hay una gran diferencia entre apuntar a un objeto y captarlo. La in-
tencién significativa no posee nada de su objeto: sélo lo piensa. Que la
intencién significativa no sea una intuicion confusa, se deduce del si-
guiente hecho: nos dirigimos, por ejemplo, a una proposicién mate-
mdtica, podemos comprender el sentido, analizar las diferentes arti-
culaciones, sin, por ello, ver con evidencia las relaciones y los objetos
ideales que expresa. (2001: 103. Las cursivas son nuestras.)

La intuicién se caracteriza por una plenitud; podemos decir que
la intencién significativa sélo piensa en el objeto, y la intuicién
nos da algo del objeto mismo. El fil6sofo argentino Francisco Ro-
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mero hace algunos anos oponia pertinentemente la intuicién y el
discurso, tomado éste tiltimo como un desarrollo, un dis-currir de
la razoén:

El conocimiento ocurre en dos maneras: por intuicién y por discurso.
En la intuicién el conocimiento se nos da en modo inmediato, directo;
en el discurso se arriba al conocimiento por un camino més o menos
largo. Conozco por intuicién que la pared que tengo delante es blanca 'y
que el todo es mayor que la parte; conozco por discurso que Sécrates
es mortal cuando razono que todo hombre es mortal y que Sécrates lo es
por ser hombre. Los conocimientos intuitivos, por principio, se bastan
a si mismos. Poseen valor auténomo de conocimiento, y son ademas el
inevitable punto de partida para los conocimientos discursivos: todo
discurso cognoscitivo, en efecto, arranca de ciertos conocimientos que
no pueden a su vez ser discursivos, pues si lo fueran caeriamos en un
regreso al infinito, y el discurso seria imposible como método de cono-
cimiento. En la geometria, por ejemplo, la evidencia intuitiva de los
axiomas y de ciertas propiedades de las figuras vale como conocimien-
to por si y ademas sirve de fundamento a las demostraciones que, por
discurso, nos traen otros conocimientos. (1945: 49.)

Aunque Romero no parece haber prestado atencién al desarrollo
posterior de la fenomenologia, debido a una pléyade de “discipu-
los” —directos o indirectos— que ahora se nos presenta como una
tarea obligatoria, y, ademés, porque su preocupacién es mas de
indole gnoseolégica que ontolégica o estética, nos sorprende con
la siguiente afirmacién tan cercana a la tesis central de Heideg-
ger (“Toda comprensién supone una precomprension”):

...Todo conocimiento seria originariamente un reconocimiento, el re-
conocimiento de que el complejo aprehendido configura un objeto per-
teneciente a la clase, al grupo diseriado por el concepto correspondien-
te. Los actos de conocimiento que atribuyen al objeto notas o relaciones
peculiares han de suponerse posteriores al acto originario que intro-
duce el “esto” en una clase, acto de mayor alcance cognoscitivo sin du-
da cuanto mds restringida sea la clase en que logremos introducir el
objeto; pero que supone las inclusiones previas en las clases mdximas.
Si digo: “el papel es blanco, dista de mi treinta centimetros, es liso, et-
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cétera....”, todos estos juicios presuponen el del reconocimiento del
objeto: “esto es un papel”. Ese reconocimiento del objeto no es, con
todo, lo primario. Si conozco es porque he sido afectado, porque algo
ha llegado o se ha producido en mi... (Ibidem: 52-53. Todas las cursi-
vas nos pertenecen.)

Romero no quiere sacar mayor partido de las elucubraciones sobre
la intuicién fenomenolégica, que considera dentro de otras intui-
ciones mas, ni tampoco se aparta de la tradicién vericondicionalis-
ta de la tradicién racionalista que toma tanto al sujeto (individuo
en una actitud cognitiva) y al objeto como dos entidades “frente a
frente”, como al juicio légico, expresién indubitable de esta expe-
riencia definitiva. En este sentido, esta en una posiciéon ontolégica
diferente a la nuestra y a la que sostiene nuestra estética.

Para terminar con las valiosas observaciones del filésofo ar-
gentino, recurrimos otra vez a sus palabras:

...Entre las muchas observaciones a la Critica de la razén pura, una
posee especial significacién para el problema del fenémeno y sobre to-
do para su momento cualitativo, la que denuncia la confusion de dos
instancias fenoménicas diferentes, el fenémeno como cosa y la apre-
hensién de la cosa en cada toma o presentacién: la confusién adverti-
da por Renouvier y aclarada por Husserl en el instructivo apéndice fi-
nal de las Investigaciones légicas. Reconocida la diferencia entre el
fenémeno-cosa y el fenémeno-aprehension, la cualidad en cuanto per-
teneciente al fenémeno-cosa adquiere una objetividad que se contra-
pone a la subjetividad de la misma cualidad considerada en el fenéme-
no-aprehension [...] Husserl no necesitaba de ella para plantear en
términos nuevos el problema de la cualidad; le ha bastado trasponer la
cualidad en cuanto momento vivencial al plano de las esencias, para
introducir la cualidad en el orden de la razén, librandola ast del usual
menosprecio a que la condenaba la atribucion de extremo e insalvable
subjetivismo. (Ibidem: 59-60. Las cursivas nos corresponden.)

Las afirmaciones resaltadas por nosotros ubican la interpreta-
cién de Romero, como la de Gaos, dentro de la tradicién gnoseo-
légica y ontolégica demasiado pegada a la metafisica tradicional,
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aunque dentro de ella, advierte la importancia de “trasponer la
cualidad [el fen6meno]”, en cuanto momento vivencial, al plano
de las esencias. Mientras el mundo de las esencias y nuestra fa-
cultad de aprehenderlas no se ponga en seria duda, no puede ser
inquietante ningin método: basta comprender sus limites e in-
tenciones gnoseoldgicas. Levinas y Heidegger, ya tempranamen-
te, advierten que la fenomenologia y la intuicién de “esencias”
(esta categoria sera revisada fundamentalmente por ambos, aun-
que desde opticas diferentes) tienen una importancia ontolégica
vital para superar la metafisica tradicional. Para aclarar esta
nueva situacién volvemos sobre el pensamiento de Levinas.

Levinas —como Heidegger y Merleau-Ponty, entre otros gran-
des “seguidores” de la original propuesta husserliana de una fe-
nomenologia como un nuevo método filoséfico- se da cuenta de
que hay un giro ontolégico que descarta la metafisica tradicional
(aunque quizas el mismo Husserl no lo advierta totalmente o no
enfatice este giro de manera radical). Sin duda, gracias a la feno-
menologia, “la teoria del ser podra, pues, ubicarse en un punto de
vista desde el cual estudiara, de alguna manera, el ser en cuanto
ser, considerando en él las categorias que son la condicién de su
existencia misma. La teoria del ser deviene una ontologia” (2001:
20. Las cursivas y negritas nos pertenecen).

Pero, équé clase de ontologia se instaura a partir de lo que se
nos muestra? Si bien Husserl habla todavia de una ontologia for-
mal (a la que le otorga todavia una trascendencia general), ésta
no es “el género superior” de la cual las otras ontologias sélo se-
rian sus especies, sino que:

La ontologia que describe la esencia del espacio, de la causalidad, de
la materalidad, en el dominio de la conciencia, la de la voluntad, de la
sensibilidad, etcétera, no es un caso particular de la ciencia de las for-
mas que Husserl llama ontologia formal. Esas categorias materiales
-ontologias en el sentido propio del término- son diferentes segin los
dominios del ser. Ellas delimitan, segin la expresién de Husserl, la
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existencia de regiones. Cada regién es objeto de una ontologia regio-
nal. Pero el estudio del ser no se halla agotado segiin Husserl por las
ciencias de la naturaleza y las ontologias regionales. Una de las con-
clusiones de nuestro trabajo consistird en establecer el hecho si-
guiente: las regiones del ser difieren entre ellas, no solamente en sus
esencias y en sus categorias que delimitan sus esencias, sino también
en su existencia. El hecho mismo de ser, de encontrarse ahi, no es una
caracteristica vacia y uniforme que se anade a las esencias que sola-
mente tendrian el privilegio de poder diferir entre ellas. Existir no
significa en todas partes la misma cosa. (Ibidem: 21-22. Las cursivas
son del autor.)

Esta concepcion ontolégica, que permite abordar el valor propio
de las ontologias regionales (aunque todavia se presenta el pro-
blema de su relacién con la ontologia formal, espacio de los uni-
versales), da lugar a una estética ontoldgica o, mejor, segiin nues-
tro proyecto, a una consideracién ontoldgica de las estéticas; en
nuestro caso, la del discurso narrativo-literario, pues si, como di-
ce Heidegger en una interpretacion particular de Aristételes, “el
ser brilla de diferentes maneras” y en “la obra de arte emerge la
verdad”, creemos que una fenomenologia pertinente nos permiti-
ra captar ese brillo del ser que nos ofrece una novela o un cuento.

Hacia una fenomenologia del discurso estético

Todos los puntos anteriores apenas nos pueden ofrecer un bos-
quejo de las grandes aportaciones de Husserl a la filosofia, apor-
taciones que, como en todo sistema, tienen su nicleo inque-
brantable que sostiene el sistema mismo: la certeza lograda por
la intuicién eidética del ego trascendental. Este es el punto deci-
sivo que hace de esta filosofia una de las mas potentes manifes-
taciones del idealismo europeo. Dentro de nuestra visién o, me-
jor, proyecto de fundar una estética del discurso narrativo-
literario, tenemos que tratar de elucidar qué es lo que podemos
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rescatar de la fenomenologia husserliana como elementos teéri-
cos enriquecedores. Para ello, pensemos en nuestra hipé6tesis
central: el mundo cultural en sus multiples manifestaciones es
algo que el hombre realiza como fruto de su praxis social (no el
hombre individual). Ademas, el hombre se hace al hacer este
mundo, al conferirse el mundo que le da sentido y sostén. Sin
este mundo cultural, se halla perdido, no tiene razén de ser,
simplemente no es. El mismo ser individual (persona,'® cuando
toma conciencia de su ser en su mundo) es una postura, si quie-
re, adquirida, que tiene su razén de ser y se establece en para-
digmas y parametros socioculturales, que no son los mismos pa-
ra todos los hombres de nuestro planeta. El arte -y dentro del
mismo, la literatura- es una de las series culturales que inelu-
diblemente concierne al mundo, a nuestro ser-en-el-mundo, for-
ma parte de él, pues gracias a la praxis estética el hombre tam-
bién organiza, funda, se da un mundo. Por lo tanto, la praxis
estética es una de las facetas de nuestra hominidad, de nuestro
manifestar y realizar nuestra humanidad en un mundo. Este
mundo tiene un sentido que se establece, se muestra, como uno
de los elementos dentro del cual se realiza —en correspondencia
o contradicciéon— la manifestacién discursiva del quehacer hu-
mano, concretamente de la semiosis. Los papeles sociales que
jugamos sélo son evidenciables en estas manifestaciones discur-
sivas. Este sentido, se halla, pues, de algtin modo, objetivado,
presente en cuanto “marca”, en el discurso; presencia que los

18 B] valor de persona es propio de la cultura occidental y se relaciona con la tra-
dicién griega y la cristiana, a las cuales parece volver (al menos en su origen hist6-
rico); pues la persona es la suma de papeles socio-culturales que un individuo asu-
me en el transcurso cotidiano y de su existencia; estos papeles le son “asignados”
por una socio-cultura dentro de marcos especificos y paradigmas contemporéneos:
ser padre en el hogar, jefe en una oficina, anfitrién de una fiesta, etcétera.
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otros detectan y descifran porque, al pertenecer al seno de la so-
ciedad que ejercita el discurso, tienen la competencia de poder
interiorizar ese sentido, de apropiarse de él, no sélo para com-
prenderlo (captarlo) sino para transmitirlo a otros y, en su caso,
intentar su transformacién. La semiosis como esa capacidad de
“marcar” a la manifestacion de un sentido identificable, intui-
ble y que, ademaés, pueda ser “sacado” de esa manifestacién pa-
ra ser transmitida ya sea por el lenguaje o por otra manifesta-
ciéon (de otra serie, por ejemplo la mimica, la representacion
iconica, etcétera), es una de nuestras capacidades humanas ca-
racteristicas, fundamento de la “invencién” signica (en sentido
general) y de la presentacion y representacién en manifestacio-
nes discursivas, de varios ¢ipos de sentido. Uno de esos tipos es
el sentido estético, llamado por nosotros simbolo estético.

4En qué nos puede ayudar a penetrar en lo anterior la feno-
menologia, a pesar del radical y fundamental idealismo de su fun-
dador? Quizas la agudeza y profundidad de esta filosofia no le
venga por la vertiente subjetiva ya descrita por nosotros en los
puntos anteriores, sino porque en ella vislumbramos un pago ex-
cesivo a la tradicién occidental. Tratemos de desarrollar nuestra
“apropiacion” de la fenomenologia dentro de una estética inspi-
rada en la siguiente intuicién espléndida de Maria Zambrano:

La fascinacién a través de un imaginario mundo heroico tiene que ser
percibida por el pablico de una forma especialmente fuerte, que pue-
da hacerles salir —con el mero oir la literatura o la musica o el ver las
ilustraciones de la Biblia en las imagenes de las catedrales— fuera del
horizonte cerrado de un mundo limitado por el analfabetismo y regu-
lado por creencias inalterables. La apertura a otro mundo -mas alla
de la realidad cotidiana- es, también en nuestros dias, el paso mas im-
portante hacia la experiencia estética [...] Frente a la estética mimé-
tica o realista, la esperanza en la actitud estética prerreflexiva esta
orientada hacia algo, que no es igual al mundo usual, sino que sobre-
pasa la experiencia cotidiana. (1986: 33.)
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El sujeto trascendental

Si bien la filosofia occidental, tanto en un examen diacrénico co-
mo sincrénico que se haga de ella, da la impresién de ser ya sea
una sucesion de sistemas conceptuales o propuestas tedricas que
luchan encarnizadamente unas contra otras, y que el ideal de to-
do filésofo que se estime y tome en serio su labor intelectual, sea
el de enunciar la verdad o instaurar el método y su sistema: el
que cambiara la historia de la filosofia, en un caso; y en el otro, en
el sincroénico, de estar presente en medio de una especie de asam-
blea “partidista” donde cada uno habla para enunciar su verdad
y no escucha al vecino, y si lo hace es inicamente para corregirlo.
Si bien esta impresién que nos ofrece la filosofia parece, hasta
cierto punto, ser la certera, esto sélo lo es para un examen que
no advierta las profundas afinidades de los sistemas filosé6ficos, y no
quiera ver en la filosofia la intencionalidad critica radical no na-
da mas con relacién al famoso sentido comun, sino con todas las
propuestas conceptuales (ejercicio conceptual que dista de ser
meramente intrascendente). Sin querer ver en ella la continui-
dad puntual de lo que se llama la philosophia perennis —cosa que,
como un sistema, mantuviera en el fondo, los mismos criterios
conceptuales y estrechara su constelacion problemaética a los
“grandes temas de la filosofia”, con ligeras variantes terminolé-
gicas, puesto que la solucién ya ha sido dada: esta imagen con-
vertiria a esta serie vital del pensamiento en un simple artificio—;
por el contrario, creemos que su estudio y, sobre todo, su ejercicio
cotidiano, para adquirir tanto el uso del criterio como para en-
frentarnos a los problemas propios de nuestra condicion huma-
na, no son inventados por la filosofia —como un producto quimi-
co—, sino que los encuentra en su ejercicio cotidiano, en su
enfrentamiento diario con el mundo, en su gran afan de apre-
henderlo y llevarnos a niveles de comprension siempre distintos
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y cualitativamente superiores. Por ello, creemos que su estudio
se hace de vital importancia, de crucial importancia, para el des-
tino de nuestro ser-en-el-mundo. Por esta concepciéon que tene-
mos de la filosofia como una disciplina fundadora y otorgadora de
criterio, nos hemos involucrado en nuestra presente tarea: el exa-
men de las ideas y de su fundamento en relacion directa con el
discurso narrativo-literario y su intencionalidad de producir en
el receptor aquello que preferimos llamar efecto estético. En esta in-
tencién tedrica que nos anima no hemos dudado en emprender
la tarea de realizar una revisién de los principales postulados de la
fenomenologia husserliana, no para ver en ella una especie de va-
demécum en el cual encontrariamos la receta a nuestros proble-
mas, sino una suerte de desafio riguroso y fundamental que nos
ofrezca algunos elementos, dentro de nuestra intuicién enuncia-
da ya varias veces, para plantearnos y poder aclararnos, al me-
nos, el problema del discurso literario estético.

En esta perspectiva queremos retomar el postulado de un su-
Jjeto trascendental, diferente de un ego trascendental, pues decan-
tar luego este concepto de sus valores individuales no deja de pa-
recer un artificio guiado sélo por exigencia del sistema.

El hombre —en cuanto un ser sociocultural que instaura un
mundo, mundo que no es otra cosa que la mediacién que nos ha-
ce posible instalarnos en la semiésfera que nos permite no sélo vi-
vir (subsistir) sino ser lo que somos- es sélo a través de su hacer;
y éste su hacer es darse un mundo: establecer el sentido en sus ac-
ciones y en sus discursos, discursos que forman series més o me-
nos consistentes y en mutuo influjo. Esto supone un ejercicio del
sentido, de la circulacién de los discursos, que es la semidsfera, en
cuyo espacio se ejerce la semiosis cotidiana. Sin la semiosis, esta
actividad de dar sentido a todo lo que hace, el hombre no habria
sido capaz de constituirse en cuanto tal: en un ser que vive en y
por la cultura, y no sobrevive simplemente en un medio “natu-
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ral” dado como el animal. Lo que sea esa “materia” (esa “Tierra”,
segin Heidegger) sin la accién social del hombre apenas podemos
vislumbrarlo gracias a nuestra imaginacién —artistica o cientifi-
ca—, imaginacién que se construye a partir de parametros socio-
culturales. Lo que pudiera ser ese sostén de nuestra actividad so-
cio-cultural, de nuestro darnos un mundo, varia de una cultura a
otra. Basta que comparemos los diferentes mitos de los primeros
origenes para que veamos que no hay aqui, como en muchisimas
cosas, sino versiones permitidas por discursos cuyos valores se-
manticos y axiolégicos son diferentes segiin las diferentes socie-
dades organizadas. En otras palabras, como individuos-personas
no sélo nacemos en medio de un mundo ya organizado por el
hombre social (el sujeto trascendental propio para nosotros), sino
que incluso nuestro preguntar, nuestro conocer, cuenta con este
mundo pre-establecido a nuestra accién individual: preguntarse
sobre el origen del conocimiento de un sujeto abstracto, de un in-
dividuo como una tabula rasa frente a un objeto carente de mar-
co de relacion, y reducir la “penetracion” del mundo al contacto
sensorial, es un artificio: la cultura, nuestra sociedad semiética-
mente organizada, nos ofrece incluso la manera particular de ha-
cer uso de los sentidos, de ubicarnos frente a un objeto. El sujeto
trascendental de un ego fenomenoldgico es el del hombre social
que se da un lenguaje, una proxémica, una serie de manifestacio-
nes que, dentro de ella, son claramente distintas aunque no se
hallen aisladas y haya “préstamos”, “servicios”, que una serie
ofrece a la otra: la pintura puede ponerse al servicio “decorativo”
de la arquitectura, “ilustrativo” de la religion.

En la frontera maés recéndita a donde puede llegar el indivi-
duo-persona en su afan de conocimiento e investigacién, de revi-
sién y contribucion, siempre ya estd presente el sujeto trascenden-
tal: al menos, le precede —aunque va con él- la lengua, el sentido
comun. Y silogra contribuir, cambiar uno o varios de los elemen-
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tos o factores de una serie, esto es posible sélo en cuanto tenga
una aceptacién —inmediata o tardia— de parte de ese sujeto tras-
cendental que es la sociedad (el mundo socio-cultural): una inno-
vacion que nadie acepta y que no influye en ninguna obra o si-
tuacién humana no tiene sentido; y sin sentido, lo repetimos, no
hay nada de qué hablar.

El valor ontolégico que se da al sujeto trascendental que pro-
ponemos debe suspender la afiliacién “espiritual” o “material”
que tanta confusién ha ocasionado para su justa comprension.
Sobre todo cuando vemos a estos dos aspectos en un enfrenta-
miento de negacién: lo espiritual como la “superacién”, la total
antinomia de lo “material” y viceversa. Esto en el cristianismo ha
tenido consecuencias atrofiadoras que significaron un detrimen-
to de la comprension de la condicién humana misma y, para los
creyentes, el valor y la significacién teoldgica cabal de la “encar-
nacién”: el postulado de ser un espiritu insuflado en una capsula
(carcel) de carne y hueso, result6 el fundamento para una espiri-
tualidad aberrante, que no sélo limit6 el alcance del mensaje y la
vivencia cristiana, sino que repercutié en el desarrollo de las cien-
cias y del dominio sobre nuestro cuerpo, cuando la Iglesia cristia-
na (catdlica y protestante) tuvo el poder de dictar los parametros
de la praxis cientifica que no le concernia. Y viceversa: el mate-
rialismo recalcitrante de ciertas doctrinas de liberacién humana
(concretamente del marxismo), también llevé a concepciones fa-
naticas, muchas veces pueriles, sobre ciertas series culturales
que merecian y merecen al menos una actitud seria y respetuosa,
como la mitica, la religiosa, la artistica, la cientifica.

El sujeto trascendental humano es tan complejo que abarca
manifestaciones “espirituales” y “materiales” para los que toda-
via piensen en estos términos; aunque mejor seria adjetivar como
humanas en ambos casos, en cuanto se refieren a las manifesta-
ciones (prejuicios) de este sujeto trascendental.
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La propuesta de un sujeto trascendental humano que alberga
y ofrece el fundamento a las acciones del individuo-persona, en el
terreno propio de la cultura, no debe llevarnos a suprimir a éste
altimo: el individuo-persona se establece en cuanto no sélo es
miembro de una sociedad (individuo), sino en cuanto asume (pa-
ra refrendarla o superarla) los elementos de su circunstancia, en
un término caro a Ortega y Gasset, pre-establecidos con sentido
antes de su “entrada en escena” en el mundo. Creemos que es de
suma importancia el mantenimiento dialéctico de la tensiéon —al
menos en nuestra cultura latinoamericana, deudora de la occi-
dental en este aspecto- individuo-persona/sociedad-cultura. Esta
tension puede alcanzar grados de extrema complejidad, incluso
llegar a instancias de quebrantamientos que nunca son totales si-
no en casos de excepcion: la rebeldia respecto a ciertos predomi-
nios éticos, politicos o ideoldgicos; el afan innovador en series es-
téticas, religiosas, de moda (que es la méas innovadora de todas las
series, pues es una de sus marcas semi6ticas la no-permanencia o
duracién en el tiempo: la moda de ayer no es moda hoy).

Ahora bien, en la serie particular que nos ocupa, la estética, y
dentro de ella especificamente la estética del discurso narrativo-
literario, la presencia de un sujeto trascendental se hace evidente,
si tenemos en cuenta que el discurso se instaura gracias a una se-
rie de procedimientos y mecanismos narrativos convencionales,
establecidos por una relaciéon minima de dos competencias que
involucran al sujeto social: autor implicito y lector implicito, fun-
ciones estratégicas desplegadas en el lenguaje literario vigente.
Ademas, el discurso narrativo-literario utiliza la lengua del gru-
po social al que pertenece el texto literario, la tradicién estética
que hace posible su ejercicio para reafirmarlo o para proponer su
sustitucion por otros paradigmas. Los dos “sujetos” (autor impli-
cito y lector implicito) no son dos entes, sino elementos del propio
discurso narrativo-literario: sin ellos, éste no se constituye en

163



cuanto tal; no obstante, no preexisten al discurso, aunque bien
pueden ser estudiados en cuanto la suma de procedimientos, me-
canismos y estrategias caracteristicas o en cuanto a su compe-
tencia, sobre todo el primero, pues estos factores se hallan “mar-
cados” en el discurso. Es el “espiritu” que vive y anima en toda
manifestacion estética. Con la agudeza que lo caracteriza, nos di-
ce Adorno:

El espiritu de las obras de arte es lo que las convierte, en cuanto ma-
nifestaciones, en mds de lo que son. Determinarlas como espiritu estd
cerca de su determinacién como fenémenos, como lo que se nos mani-
fiesta, no como ciega manifestacion. Espiritu es eso, lo que se ma-
nifiesta, que no es mds elevado que la manifestacion, pero tampoco es
idéntico a ella, es lo que en su facticidad no tiene cardcter fdctico. Por
él, las obras de arte, cosas entre las cosas, se tornan en algo diferente
de lo césico y llegan a serlo precisamente por el hecho de ser cosas, no
por su localizacién espacio-temporal, sino por un inmanente proceso
de cosificacién que las convierte en lo igual a si mismo, en lo idéntico
a si mismo. Si no fuera asi apenas podria hablarse de su espiritu, de
lo que sencillamente no tiene caréacter de cosa. No se trata s6lo del
spiritus, del aliento, del alma de las obras de arte en cuanto fenéme-
no, sino también de la fuerza interna de la obra, de la fuerza de su ob-
jetivacién; participa tanto de ella como de su contrario, de la fenome-
nalidad, y sirve de mediaci6n inmanente entre ambas. (1980: 120. Las
cursivas nos pertenecen.)

Y aclara inmediatamente que “el espiritu en las obras de arte
trasciende igualmente el fenémeno sensible y el cardcter césico,
pero solo existe en la misma medida que éstos” (ibidem: 120. Las
cursivas son nuestras).

De acuerdo con esto podemos decir que la trascendencia del
discurso narrativo-literario emerge y se sustenta en la manifes-
tacién verbal escrita y fuera de ésta no se le puede ni siquiera
imaginar. En otras palabras, no podemos hipostasiar un valor o
un concepto porque trascienda el fenémeno de su manifestacion
y, por lo tanto, ir mds alld de sus circunstancias espacio-tempo-
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rales. Es decir, si bien el discurso narrativo-literario (el zexto, con
mayor exactitud) “traspasa” esas limitantes de tiempo y espacio,
no alcanza por ello a establecerse en un fopos uranos, un lugar ce-
leste inconmovible y de eterna perennidad, donde conviven las
“obras eternas”. Lo espiritual de una obra —como aquello que ca-
racteriza la dindmica anti-cosificante- puede muy bien perecer,
como de hecho perecieron muchas obras que ya no dejan “ras-
tros” estéticos en la recepcion posterior y pasan a ser simples
“documentos” histéricos. Esta dinamica espiritual es una con-
cepcién que senala a esa impronta que deja en ella el sentido es-
tético, la funcién de su simbolo, que puesta por el sujeto humano
social, permite, precisamente, su recepcién social trascendente,
en una fusion de horizontes, como lo diria Gadamer. Trascenden-
cia, volvemos a decirlo, que no se limita a la sincronia (el que una
obra sobrepase los alcances fisico-corporales de un individuo o,
incluso, sus alcances “espirituales” mediante la “traduccién” que
de un discurso hace otro hombre desde su horizonte sociocultural
distinto en nuestros dias) de la obra sino a su diacronia (la tras-
cendencia de obras literarias como las de Balzac, para no ir mas
lejos en el tiempo). Las obras del sujeto social -humano, pues no
conocemos a otro sujeto social propiamente dicho- llevan la mar-
ca de su hacedor: la trascendencia; trascendencia mayor o mejor
segln las series y las obras que las manifiestan: desde una que
apenas rebasa la cotidianidad como la moda y la informativa (pe-
riodistica) hasta el arte que nos ofrece obras de mayor “exten-
sion” en el tiempo, de mayor resonancia; amplitud y resonancia
que permiten su “traducciéon”, sin muchas pérdidas, a culturas que
cultivan las mismas series.

Al relacionar intimamente las manifestaciones estéticas -y,
entre ellas, las narrativas literarias— con la praxis de este sujeto
humano que no sélo trasciende las propias manifestaciones sino
a los individuos que la integran, creemos que evitamos toda sos-
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pecha de subjetivismo limitante y éste no se nos presenta como
una alternativa tedrica digna de consideracion.

Ahora bien, el discurso estético narrativo-literario —por ser
precisamente un discurso- circula en la comunidad sociocultural
para la que tiene sentido, en primer lugar. Sin embargo, lo que
llamamos sentido es el elemento comiin a todo discurso, por ello
es identificado. En el caso particular de un discurso, como el que
nos ocupa, este sentido es de un tipo o clase muy particular: sim-
bélico. Ademas, se trata de un simbolo que si bien se instaura en
cuanto reformula las formas (de expresion y contenido) de otras
series primarias (la lengua y la del mundo cotidiano o sentido co-
mun de cada cultura), lo hace de un modo particular: esta re-for-
mulacion estética se establece dentro de una comunidad, pero se
la instaura en cada una de las manifestaciones. Por ello se puede
decir que cada una de las manifestaciones literarias narrativas
(cada cuento, novela, noveleta) es como un sistema que tiene que
ser tomado puntualmente en cuenta, sin dejar de considerar
que pertenece, ademas, a un sistema estético mayor, cuyos para-
metros son también validos.

La epojé estética

Lo que caracteriza a ciertos filésofos que actualmente abordan el
problema de la estética'® es su particular atencién tanto a las ma-
nifestaciones estéticas contemporaneas —aquéllas, sobre todo,
que de un modo u otro tienen una intencién renovadora respecto
de las del siglo XIX— como a las teorias particulares, sean estas po-
éticas (en el sentido amplio) como criticas. Ahora bien, si presta-

19 Como, entre otros, a los que mas mencionamos en este estudio y a los cua-
les dedicaremos una breve atencién en el dltimo capitulo: Vattimo, Goodman,
Danto, Dickie, Gadamer, Trias, Picon y Genette.
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mos una minima atencién a las més tempranas inquietudes de
una teoria literaria particularmente renovadora e inspirada en
los aportes de la lingiiistica, como el Formalismo Ruso, a las tesis
de los teéricos del Circulo Lingliistico de Praga, como a las que,
algunos anos después, expresaran los representantes mas agudos
del New Criticism, encontramos en ellos algunos postulados co-
munes que podemos agrupar al menos en:

1) La conviccién de que el discurso narrativo-literario es un len-
guaje particular, distinto del discurso comin o de la lengua en
su funcién practica, pero que se trata de un hecho verbal.

2) La decisién de tomar en serio las manifestaciones particulares
en cuanto tales, es decir, en su constitucién particular, auté-
noma, y de este modo evitar la reduccion de la obra al autor (a
sus intenciones o motivaciones psicolégicas o personales como
elementos significativos) y a su valor referencial a las cosas del
mundo cotidiano (la famosa “realidad”): la obra estética mani-
fiesta sus propios valores constitutivos, tanto desde el punto de
vista de la forma de la expresién (procedimientos, mecanis-
mos, codigos), como desde la forma del contenido (sus propios
valores semanticos que se desprenden ya no de ideas extranas
al discurso mismo, sino del simbolo que se instaura en cada
manifestacion).

3) Como una consecuencia de lo anterior: la necesidad de atender
a la propia configuracién estética sin ver un continuismo con
lo que la estética clasica entendia por sensibilidad, por una
parte; y, por otra, con la conceptualizacién hegeliana: el dis-
curso estético, si tiene algo que decirnos, si presenta un senti-
do, es el suyo propio. En esto es importante prestar atencién a
la praxis estética contemporanea (en pintura, las manifesta-
ciones que van desde los expresionistas hasta la llamada pin-
tura abstracta de un Kandinsky, por ejemplo; en musica los
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trabajos de Shoemberg, Ligeti, Takemitsu, Lavista, entre
otros; en narrativa, los de Beckett, Borges, Cortazar, Ishiguro,
Calvino, Saramago) para atender a los que nos exigen mayor
compromiso como receptores estéticos.

Si tenemos en cuenta esos aportes —tanto de la praxis estética co-
mo de las teorias y criticas de arte que se han preocupado por es-
clarecerla— el camino de una epojé se nos muestra un tanto escla-
recido. Pareceria que esas actividades, sin proponérselo,
realizaron lo que sin ellas seria una tarea que exigiria un mayor
esfuerzo teérico: una teoria estética para poder caracterizar lo
que constituiria el eidos —en su sentido débil de lo que caracteri-
za como tal, sin pretension de universalidad ni esencialidad- del
discurso narrativo-literario, que lograra su comprensién maés ca-
bal en el dltimo punto de este capitulo cuando nos fijemos en la
constitucion semiética del simbolo estético.

En algunas series culturales, tanto la historia como la misma
praxis propia de éstas, se encargan, de algiin modo, de ir po-
niendo entre paréntesis, guiados por una reduccién a sus prin-
cipios genuinos, los elementos extrarios a las manifestaciones.
Asi, la filosofia lo hace con el mundo del sentido comtn, de la
mitologia, de las ciencias factuales y fisico-matemaéticas; la reli-
gion, con el lastre mitolégico; la literatura —y la semiética y cri-
tica que la complementan de algtin modo-, con el autor-perso-
na, con la referencia al mundo cotidiano o del sentido comtn,
con la lengua como sistema de comunicacién practica. La epgjé
nos sitta frente a una manifestacién auténoma —si bien no in-
dependiente— dentro de la red de otras manifestaciones: auté-
noma en cuanto el primer “contacto” con ella la debe considerar
como si estuviera sola en el mundo —con su “mensaje” propio e
irreductible a otro—, para poder prestar la atencién requerida a
sus valores adecuados.
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Si ponemos entre paréntesis el mundo del sentido comin (co-
tidiano), la relacién referencial a un objeto, al autor-persona, pa-
recen quedar, como producto de esta decantacién, los valores pro-
pios del discurso narrativo-literario, tales como la “belleza”, la
“fealdad”, que la estética tradicional, especialmente la romanti-
ca, tomaba como los propios de un discurso estético. De este mo-
do, en la praxis estética de la constitucién del discurso narrativo-
literario, sus factores integrativos instaurarian sus valores
estéticos propios, como caracteristicas del discurso o de algunos
de sus elementos. Desde el primer capitulo hemos expresado
nuestras reservas contra la caractegorizacion, sobre todo cuando
se la piensa concretada en el juicio de gusto o valor. Por ello, pen-
samos que también es la tarea de la epojé estética ponerlos entre
paréntesis —sobre todo cuando se explicitan como “bello”, “feo” y
otros similares—, al menos por la sospecha de responder mas que
todo a prejuicios nunca bien deslindados respecto a la estética de
la vida cotidiana (de los sentidos): équé pasa si, de pronto, no me
obsesiona encontrar elementos o valores bellos y/o feos en las ma-
nifestaciones discursivas y dejo que el discurso se me presente sin
estas vestimentas? (Todos los discursos llamados estéticos, a lo
largo de la historia de una serie estética, han tenido la misma car-
ga axiolégica respecto de la llamada belleza? éLo bello para los
griegos era exactamente el mismo valor que para los romanos, o
lo bello de una pintura renacentista —de un Da Vinci, por ejem-
plo- corresponde con exactitud a su representacién en Brueghel
“el Viejo”? Si consideramos que el sentido de un valor o de uno de
sus elementos se establece con relacion a otros de su propia serie,
de su propia unidad discursiva, podemos, al menos, concebir que
tanto lo bello como su contrapartida, lo feo, no siempre han teni-
do el mismo sentido, al menos en el inicio griego, pasando por su
subordinacién a lo religioso en la Edad Media, hasta su seculari-
zacion paulatina en el Renacimiento italiano, que desemboca en
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las grandes contribuciones del expresionismo, las vanguardias y
transvanguardias actuales. Por ello, parece que es legitima una
revision de su estatuto, incluso de su presencia efectiva en las ma-
nifestaciones actuales. {Cuéles son las caracteristicas de lo bello
en Guernica, Esperando a Godot, La mirada de Ulises, para nom-
brar obras de distintas series estéticas?

Reduzcamos nuestra descripcion fenomenolégica a la actuali-
zacién del efecto estético en una narracién estética. Para ello,
consideremos un cuento de Rulfo, “El hombre”, y un par de no-
velas de culturas un tanto afines a la nuestra. La més préxima,
Ensayo sobre la ceguera de José Saramago (novela portuguesa) y
Los inconsolables de Kazuo Ishiguro (novela inglesa).20

El cuento de Rulfo, “El hombre”, ofrece una narracién suma-
mente cortada en el hilo de la diégesis (historia) con una intriga
fragmentaria y armada con base en saltos de planos temporales,
analépticos en su mayoria, muy bien establecidos si el lector si-
gue el desarrollo de una fabula que le toca reconstruir fragmento
a fragmento: el entrecruzamiento de ofensa o dafio cometido/re-
paracién o venganza, en dos personajes inicialmente no identifi-
cados. El desenlace se da en una nueva ruptura, esta vez del or-
den del registro del discurso: se pasa de la relacién impersonal
(en “é1”, aunque con algunos fragmentos de focalizacién interna
que nos transmiten el pensamiento de los dos personajes centra-
les), a una relacion asumida, contada por un testigo, un pobre

20 Podriamos afiadir la notable novela Sobre héroes y tumbas de Sabato, 68
modelo para armar de Julio Cortazar, La Casa Verde y Conversacién en la Cate-
dral de Mario Vargas Llosa, La vie mode d’emplot, algunos cuentos y novelas de
Italo Calvino y, sin duda, de Samuel Beckett. Pero este corpus seria demasiado
amplio y sabe Pero este corpus seria demasiado amplio y, sabemos, precisamente
gracias a la fenomenologia, que nuestra intuicién no precisa de su contacto con
muchos “objetos” para deducir de ello algunos principios: la penetracién intuiti-
va de una sola manifestacion nos ofrece su caracteristica eidética.
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ovejero (narrador explicito), a un narratario explicito (un funcio-
nario de la justicia), que no habla y cuyas interrupciones al dis-
curso del ovejero sélo se infieren por la respuesta de éste. Como
se ve, estamos en una narracién literaria de una construccién
diegética muy complicada sobre una doble venganza. Si el lector
implicito pierde lo que, en lenguaje comtn, se llama el hilo de la
diégesis (o sea, es incapaz de construir la fabula) no tiene la com-
petencia literaria para poder realizar el cuento, pues éste se tor-
na confuso y no le dice nada.?! Asimismo, debe prestar atencién e
integrar en la totalidad discursiva las palabras de los personajes,
el sentido de la espacializacién: las montanas y el rio como el obs-
taculo para “el hombre” que es victimado por Urquidi, su perse-
guidor, a quien el narrador implicito gusta llamar como “el que lo
perseguia”, cuando refiere los eventos correspondientes.

La suma concentraciéon que exige el cuento, asi como la rique-
za de su red de elementos que tejen el intenso y complejo discur-
so (que no pasa de 12 paginas) lleva al lector implicito a atender
a los elementos, de preferencia diegéticos, como apuntamos, para
ser capaz de reconstruir o, mejor, construir la conformacion de lo
que el discurso le esta diciendo, es decir, de su simbolo. En este
encuentro con el discurso mismo emerge en primer lugar la com-
plicacion de una construccion ofrecida como un desafio estético al
lector. Luego, en el sentido que tiene que actualizar, sentido que
se ofrece en el simbolo articulado por el cuento y que responde a
la integracion del discurso en cuanto tal, en cuanto dice algo en
su misma manifestacion. Esta es la experiencia que tenemos de la
praxis en la que nos comprometimos desde el momento que em-
pezamos la lectura con el enunciado inicial: “Los pies del hombre

21 Un desafio diferente nos presentan las narraciones de Juan Benet, sin una
diégesis definida, en las cuales la fabula tiende a desaparecer.
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se hundieron en la arena dejando una huella sin forma, como si
fuera la pezuna de algtin animal...”

Como es el caso en la pintura respecto de la tradicion figurativa
u objetual (en términos de Gadamer), cuyo “desmantelamiento”
—en aras de una manifestacion que exige una participacién mas ex-
plicita y comprometida de parte del espectador, un “meterse mas
en el asunto”, atn desde el aspecto de la “construccion” misma de
la conformacién estética— se va gestando en diferentes aspectos y
desde diferentes perspectivas estéticas, asi ocurre en la narrativa
respecto del “desmantelamiento” del realismo y de sus c6digos, ta-
rea que ya pasa el centenario de su iniciacién, pero que continta en
la praxis estética actual. Esta tarea dio como resultado una decan-
tacion del discurso narrativo-literario mismo, que si bien no llega a
la pureza de un relato total y pristinamente “abstracto”, puro: la
naturaleza misma de las sustancias que reformulan -la lengua y el
mundo comtn de las acciones y los valores del sentido comtn- no
permiten su total reduccién a elementos que carezcan o pierdan
por completo sus valores semanticos, aunque si su re-formulacion,
es decir, su integracién en un elemento semiético distinto al signo
del discurso comin, como es el simbolo estético, esa conformacién
discursiva particular susceptible de abrazar varias interpretacio-
nes posibles.

Como “El hombre” nos obliga a poner entre paréntesis la linea-
lidad del tiempo vivido —el tiempo del sentido—, asi como la rela-
cion légico-causal de las acciones —ésa es la linea de su ruptura
con el relato realista—, la praxis estética, como lectores, se ha cir-
cunscrito, en lo fundamental, a responder a la intencionalidad re-
querida. Otra cosa nos sucede con la lectura de la notable novela
Ensayo sobre la ceguera del portugués José Saramago.

La diégesis (la historia) no presenta un mayor problema en la
relacion légico-causal: casi, en las secuencias narrativas, pode-
mos decir que la intriga se corresponde con la fabula: la relacién
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de los eventos siguen una linealidad sin quebrantamientos en su
continuidad que exijan una actividad del narratario mas atenta.
Sin embargo, los programas narrativos se tornan insdlitos con re-
lacién a los del mundo comin, pues la novela relata precisamen-
te una situacién humana de particular excepcién: el encegueci-
miento paulatino y real de la humanidad, salvo una mujer: los
personajes deben enfrentar situaciones ante un mundo insélito,
cuyas configuraciones axiolégicas y semanticas son también por
demas extranas —“dantescas” diriamos, con una metafora que co-
rreria el riesgo de “literalizar”, ocultando lo que el mundo posible
de la novela devela al instituirlo-. La praxis estética se centra en
la constitucion de este mundo insélito y de los programas narra-
tivos que los personajes tienen que inventar, y desarrollar, para
enfrentarlo. Aqui estamos, en cuanto lectores, obligados a poner
entre paréntesis los valores del mundo cotidiano, los programas
de los papeles que el mundo ofrece a sus miembros (el de esposo,
amante, amigo de familia, etcétera), pues éstos han sido margi-
nados por el mismo discurso: el mundo en el que actdan los cie-
gos y se mueven es “otro”, totalmente distinto al que nos rodea,
y vale s6lo en la novela. Lo mismo ocurre con las acciones de los
invidentes. Si logramos actualizar todas las virtualidades que el
texto despliega en sus diversas configuraciones y relaciones de
sus actores, podremos integrar con mayor éxito el valor de sim-
bolo que adquiere lo que el autor implicito llama un “ensayo”
(con todo el valor denotativo y connotativo que tiene este térmi-
no en oposicion a “novela” o “relato literario”) sobre la ceguera
humana, la que se instituye en el discurso.

Los inconsolables, 1a novela de Ishiguro, también presenta un
mundo insélito, menos espectacular y tragico que el de Ensayo
sobre la ceguera, y su acento esta en la ruptura casi total con las
expectativas de los programas narrativos de los personajes, atn
en situaciones “anormales”, pues éstas muchas veces presentan
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“incrustaciones” de situaciones insdlitas. Ademas, el valor se-
mantico de los actores, asi como su identificacién narrativa en
cuanto personajes, es siempre desbaratada, ya sea porque no se
da la cabal dimensién seméantica de los mismos, ya sea por su
comportamiento que ni denota ni connota una dimensién se-
mantica esperada por el sentido comiin: el mozo de hotel no de-
sempefa, en ningiin momento, el papel actorial de suegro de Ry-
der, y éste no deja traslucir, ni en su lenguaje, ser el yerno del
famoso director de orquesta que al parecer llega a un pueblo don-
de nadie lo conoce, pero en el cual no sélo tiene una esposa sino,
ademas, un hijo. El narratario tiene que seguir las acciones de los
personajes teniendo presente, en todo instante, que pueden va-
riar de un parrafo a otro: un hombre, al parecer fuerte y sélido,
puede moverse, y revelarse, como un invalido, con una pierna or-
topédica: todo es posible, aunque no estamos en el pais de las ma-
ravillas, feérico, sino en un pueblo comin y anodino. Y como en
El castillo de Kafka —novela inconclusa, como sabemos—, la nove-
la de Ishiguro termina con el programa narrativo totalmente di-
suelto, sin el final esperado, como si el narrador se hubiera olvi-
dado del mismo (esto no sucede en la novela de Saramago: a pesar
de que el caos y la confusion total se instalan en un mundo habi-
tado por ciegos, el programa narrativo de la supervivencia del
grupo focalizado no se desvanece en una nebulosa de olvido com-
pleto).

Una breve conclusiéon: en todos ellos, la lectura, como praxis
que construye el texto (tejido), atiende sobre todo a la conforma-
cién de un universo semantico propio, inico, irreductible a una
experiencia comun, cotidiana. Cada uno de los discursos se ins-
taura como un orden propio, auténomo en este sentido, con su or-
ganizacién de valores semiédticos caracteristicos e inalterables. Si
bien esta instauracién del simbolo propio de cada uno de los dis-
cursos lo hace gracias a extranamientos de mayor o menor mag-
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nitud respecto del mundo del sentido comin, el cual tiene que ser
puesto entre paréntesis, para no interferir en la intuicién de lo
que es, dice, el discurso.

La conformacién de sus elementos tiene como intencionalidad
discursiva la constitucién de un mundo propio de significaciones
dadas por la alteracién misma, ya sea de los valores de la lengua
como de los valores del sentido comtn (acciones y configuracio-
nes semdanticas propias a lo que llamamos el mundo cotidiano o
del sentido comin). Conformacién que se realiza gracias a proce-
dimientos y mecanismos narrativos convencionales que conflu-
yen, todo ellos, asi como los cédigos propios de cada manifesta-
cién, a la instauracién de un valor propio, diferente del signo (que
remite siempre a “algo” que no es él), y que llamamos simbolo: la
interpretacién que hagamos de éste no debe independizarse, de-
jar en el olvido como un medio simple de comunicacién al discur-
so, pues sélo en él “vive” el simbolo.

La reduccion eidética y el efecto estético.
La comprensién segunda

Los grandes conceptos de la tradicién filoséfica idealista llevan
un lastre que corresponde no sélo a la diacronia de su desarrollo,
o, mejor, a la inercia que ha hecho posible su mantenimiento a
través de siglos y culturas diferentes, sino también a la inercia
del sentido comin que lograron compenetrar. De ahi que concep-
tos tales como esencia, espiritu o espiritual, idea y el mismo con-
cepto, no pueden ser concebidos sin una fuerte carga ideolégica
que les confiere semas de /trascendencia/, /universalidad/, /in-
temporalidad/ y un cierto tipo de /eternidad/ o /infinitud/ frente a
la finitud y limitacion de sus categorias contrarias, y de lo que pa-
rece ser la caracteristica del mundo material y cotidiano. El mis-
mo Husserl no llega a una renovacién tan radical de la filosofia

175



que conciba el eidos, en la reduccién fenomenolégica que propo-
ne, como algo que no pretenda la universalidad, racionalidad y
eternidad. Aunque este eidos sea de la cosa misma, esta cosa mis-
ma es digna de la consideracién o descripcién fenomenolégica
cuando alcanza el reino de lo universal y de lo trascendente me-
tafisico, en el fondo, cuando hemos dejado de considerar a la cosa
en su finitud y limitacién, cuando la hemos “traspasado” para al-
canzar su eidos. Sin embargo, asi como nosotros concebimos que
el sujeto trascendental no obliga a la identificacién con el ego car-
tesiano radicalizado, sino con el gjercicio y la asuncién de un su-
jeto social que se manifiesta en y por el mundo que lo constituye,
del cual formamos parte gracias a nuestra interiorizacion, del
mismo modo creemos que bien se puede plantear un eidos (o una
esencia) constitutivo como un nicleo caracteristico de un discur-
so, de una practica o de una obra en general, sin que este ntcleo
significativo y distintivo sea algo que se establezca como un en si,
fuera de la praxis sociocultural en la cual adquiere su valor y vi-
gencia: los hombres que integramos una sociocultura logramos
interiorizar y luego representar conceptualmente lo que caracte-
riza como su nucleo constitutivo -mas o menos complejo—, un ei-
dos de un discurso, de una obra, incluso de una “cosa” que tenga
sentido, propio sélo de esa manifestaciéon. En discursos tales co-
mo los estéticos, este eidos puede —en el transcurso de la historia,
o sea diacrénicamente— muy bien perder sus elementos nucleares
y caracteristicos hasta el punto de ya no conceder la significancia
que tenia el discurso dado: una obra literaria, tal como la episto-
la, va adquiriendo con el paso del tiempo valores estéticos, ensa-
yisticos, que actualmente no le son ya nucleares, y mantiene so-
lamente el de ser un discurso comunicativo. Y, por el aporte de la
técnica —algo que pertenece al hombre o, mejor, al mundo que el
hombre constituye (y, por lo tanto, también lo constituye—, desde
fines del siglo XIX e inicios del Xx surgen grandes manifestaciones
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estéticas propias: la fotografia, el cinematégrafo y la serie televi-
siva que deben ser abordadas teniendo en cuenta sus exigencias
e intencionalidades propias.

Creemos que la decantacion que produjo la epgjé del discurso
narrativo-literario —al menos de una manera provisional que sera
refrendada en el préximo capitulo y en el final- nos lleva a captar,
intuir un ndcleo que caracteriza al discurso narrativo-literario: su
particular conformacién (un distanciamiento intencional y preme-
ditado del discurso cotidiano y del mundo cotidiano), su re-formu-
lacion de los elementos que “tomara” como sustancias de la expre-
si6n y del contenido en formas de expresion y formas de contenido
propias sélo a las manifestaciones narrativas: en el primer nivel
una diégesis particular que no corresponde a la “historia” de nues-
tras acciones (que pudieran ser retomadas por la crénica periodis-
tica, el discurso historiografico, por ejemplo, ambos manteniendo
un respeto por la légica temporal y causal de los eventos). También
descubrimos que la re-formulacién lleva a este discurso a la pre-
sentacién de programas narrativos y configuraciones semanticas
espaciales o de personajes que se sostienen no por su valor refe-
rencial o, mejor, su correspondencia con el mundo del sentido coti-
diano, sino precisamente por si mismos. Por ello, es una mala lec-
tura tratar de identificar primero lo que podria representar en
nuestro mundo cotidiano para luego encontrarles su valor, su ei-
dos propio: el arte, cualquier arte, no es una ilustracién o repro-
duccion tal cual de los valores de la lengua ni de los del mundo
cotidiano, ni son “reflejados” en instancias que serian incompren-
sibles sin el auxilio de la referencia al mundo cotidiano: tanto las
acciones, como las configuraciones y, algo que no mencionamos an-
teriormente, los personajes (los sujetos que asumen o padecen las
acciones de otros sujetos de su mismo nivel) son valores discursi-
vos, elementos que tejen y, por lo tanto, pertenecen intimamente,
en su misma constituciéon semiética, al texto que instituye el mun-
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do posible que reclama ser tenido en cuenta en si mismo, sin redu-
cirlo a otro que vendria a ser su explicacién, a constituir su signifi-
cacion: la significacién del discurso estético, como en general de to-
do discurso, lo dan sus elementos internos, en primer lugar. Otra
cosa es que los discursos no viven, no se presentan en forma aisla-
da como islotes que no se comuniquen unos con otros en ese “sis-
tema de sistemas” que constituye la cultura viva de una sociedad.
Esta trascendencia del discurso estético se calibra en su cabal im-
portancia en lo que llamamos la comprension segunda: una intui-
cién estética de su caracter significativo que surge apoyada en el
analisis y la interpretacion (explicacion). A desarrollar los elemen-
tos que entran en juego en esta relacion de la significancia del dis-
curso destinamos el préximo capitulo.

La intuicion estética vy el valor del simbolo

La intuicién propuesta por Husserl se ejerce sélo con relacién a “la
cosa en persona”, es decir, con el contacto (extrasensorial, pues los
sentidos sélo llegan a ofrecer datos no mediatizados, sin ningtn
nexo que los una en cuanto “objeto”) “mental” si se quiere: es la
capacidad por la cual los seres humanos penetramos en el sentido
mismo de un “haz de percepciones” y les conferimos unidad y per-
sistencia, en cuanto podemos remitirnos a él luego, ya sea como un
referente o como una instancia primaria que permite una media-
cién, en nuestro caso, de tipo estético: el discurso no es sélo el con-
junto de enunciados, seguidos en cadena, ni mucho menos el
conglomerado de palabras, sino una unidad de comunicacion con
sentido completo; el estético subordina este sentido a un valor
constituido por la intencionalidad y, por lo tanto, la unidad discur-
siva estética: el simbolo. Este elemento semi6tico permite, ademas,
la particular y pertinente recepcion del discurso estético. Asi como
no hay lengua sin signo (elementos significantes), del mismo modo
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no hay discurso narrativo (cuento, noveleta, novela), sin la institu-
ci6n —en ese mismo discurso— de un elemento propio que le da uni-
dad y significancia en la red de relaciones discursivas de una cul-
tura, que le confiere su valor distintivo y apoya su funcién
comunicativa. Estamos nuevamente —como, por otra parte, en to-
dos los valores y caracteres ontoldgicos que proponemos y/o descri-
bimos- en una relaciéon de mutua dependencia; dependencia tensa
que se mantiene y sostiene en una dialéctica particular, no resuel-
ta en un tercero, en una instancia que supere la tension.

En Andlisis e interpretacién del discurso narrativo-literario
atendimos a la constitucion semiética del simbolo literario que re-
formula —en cuanto son partes integrantes de sus sustancias de la
expresion y del contenido- la potencialidad significativa de la len-
gua y del mundo del sentido comtn o cotidiano. Ambas semiéticas
“entran”, son tomadas por el discurso narrativo en su articulacién
literaria. Pero al someterlas a nuevas relaciones, que son las que
establecen las formas de la expresion y las formas del contenido,
propias a la semidtica particular (literaria), surgen revelaciones de
sentido que no coinciden con las ofrecidas por ellas, por las semi6-
ticas primarias: la lengua y la del mundo del sentido comun. Esta
re-formulacién establece su valor propio, como decimos, que es el
simbolo estético literario, desprendido de los signos de las semi6ti-
cas anteriores, pero no reducible a ellas. Si de un modo general po-
demos decir que las semiéticas se manifiestan en discursos, como
unidades reales en la red cultural, y que estos discursos constituyen
el mundo sociocultural que habitamos, son partes integrantes y sig-
nificativas del mismo. Los estéticos lo hacen de un modo diferente
alos dos primarios, asi como cumplen una funcién diferente que la
comunicacién cotidiana y practica, sin interferir con ella: tiene su
propio espacio o dominio que se constituye en series culturales, cu-
yas realizaciones o manifestaciones son los discursos estéticos: re-
alizaciones y manifestaciones que involucran y comprometen a ac-
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tores y papeles sociales propios, verdaderos espacios “incrustados”
en el mundo social cotidiano y que no se confunden con él, pues tie-
ne sus espacios de manifestacion propios: recitales, presentacio-
nes, concursos, etcétera.

Explicitemos los dos pares de caracteristicas que nos parecen
distintivas frente a los otros discursos simbdlicos (el mitico y el
religioso); caracteristicas que adquieren una constitucién antiné-
mica, especie de aporias irreductibles, pero cuyo enfrentamiento
dialéctico, tenso, es para nosotros fuente de su sentido y materia
para el pensamiento:

1. Unicidad/pluralidad: por una parte cada una de las manifes-
taciones narrativas se constituye en discursos singulares, tni-
cos: aun dentro de una tematizacién comin aparente de dos
cuentos, incluso de un mismo autor-persona, nos encontramos
ante dos manifestaciones distintas que configuran mundos po-
sibles distintos, incluso encontrados: un mismo tema que cir-
cule de una narracién a otra, al entrar en relaciones diferentes,
adquiere una significacién diferente. Por ello, no hay nada mas
enganoso y falaz que la agrupacion de algunas antologias “te-
maticas”: lo que simboliza la muerte o la infancia, por ejemplo,
en un cuento, puede ser totalmente diferente a otro, incluso
contradictoriamente diferente para la logica tradicional, uni-
vocista. Esta unicidad le confiere su identidad incluso a través
de la tradicién y sus miltiples interpretaciones.

Pluralidad de interpretaciones: ya la tltima frase de la carac-
terizacién de la unicidad nos hizo presente el elemento antiné-
mico: al tratarse de un discurso multivoco,??> no hay ninguna

22 No univoco como el cotidiano practico, ni equivoco que ignora la intentio
operis y la significancia del discurso.
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constriccién en el discurso estético que imponga una y sola in-
terpretacion. El valor mismo del elemento semiético que insti-
tuye (y lo constituye en cuanto discurso estético), el simbolo es-
tético, no es des-codificado en una sola direccién semantica,
sino que al ser polisémico no sélo permite sino impone multi-
ples lecturas o interpretaciones, siempre que éstas no usen el
texto con intenciones no estéticas ni aberrantes. Ademas, a pe-
sar de que las “escuelas” estéticas den la impresion de consti-
tuirse en especie de “capillas”, de pequenas iglesias, esto lo es
sblo en cuanto a sus interrelaciones, sus relaciones con otras
manifestaciones, o por el énfasis necesario para imponer su
presencia en un contexto social: las manifestaciones discursi-
vas de estas cofradias estéticas no imponen al lector modelo
ningGn dogma estético: en el arte no hay ortodoxia. Quizas ésta
sea la distincion mas sobresaliente con respecto del simbolo re-
ligioso, el cual incluso goza de sus “intérpretes oficiales” y de
sus “dogmas” como interpretaciones que marcan los valores
semanticos de las doctrinas de las diversas “iglesias”. Aunque
también podemos decir que en cuanto a su unicidad o particu-
laridad, como manifestacién, es diferente a las propias del dis-
curso religioso: una misa catoélica, si bien se realiza particular-
mente, no implica que una variacién en uno de sus elementos o
componentes, por ejemplo la raza del sacerdote, la forma del
templo, la haga eidéticamente distinta de otras misas, salvo que
se introdujeran elementos realmente extranos al discurso en
algunos momentos de su ritual o en componentes del mismo.
(Asi también podemos decir respecto del mito y la leyenda,
otras manifestaciones discursivas narrativas: su unidad/plura-
lidad no tiene el mismo valor aporético.)

2. Distincion estética/re-formulacién de lo ajeno: para caracteri-
zar la primera aporia vamos a glosar la propuesta de Gada-
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mer: la obra de arte goza sobre un rendimiento abstractivo.
Nos obliga a abstraer de todo cuanto constituye la raiz de una
obra como su contexto original, de funciones de ciertos ele-
mentos de los que echa mano (religiosa, ritual, etcétera). De
este modo se hace patente como “obra de arte pura”. La abs-
traccién a que obliga la obra estética es positiva para su cons-
titucién: “Descubre y permite tener existencia por si mismo a
lo que constituye a la obra de arte pura.” Si bien un discurso
narrativo-literario (sobre todo la novela) puede incluir en su
configuracion semantica (relacion forma de la expresion y for-
ma del contenido) muchos otros discursos, partes o elementos
de ellos, esto lo hace mediante la subordinacién a su intencio-
nalidad estética Gnica.

Como en la anterior antinomia, la parte final de la primera
aporia enuncia ya la presencia de la segunda: propiamente ha-
blando, este discurso se caracteriza por los llamados modeliza-
dores secundarios, segin Lotman, por reformular, “apropiar-
se” bajo sus propios parametros y reglas discursivas —todos
sometidos a su intencionalidad estética— de otras manifesta-
ciones: un discurso politico, religioso, una costumbre, etcétera.
Dentro de las series estéticas, sélo el cinematégrafo supera al
narrativo en su capacidad omnivora; por eso quizas constituye
discursos de una complejidad particular, en cuya constitucién
la técnica juega un papel capital.

Quizés convenga terminar este capitulo con una cita de un fil6-
sofo cercano a la fenomenologia en su version originaria, Hans-
Georg Gadamer, discipulo de Heidegger, quien a su vez estuvo en
contacto personal con Husserl:

En el fondo, la liberacién respecto a los conceptos que més estaban

obstaculizando una comprensién adecuada del ser estético se la debe-
mos a la critica fenomenolégica contra la psicologia y la epistemologia
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del siglo x1x. Esta critica logr6 mostrar lo erréneo que son todos los
intentos de pensar el modo de ser de lo estético partiendo de la expe-
riencia de la realidad, y de concebirlo como modificacién de ésta. Con-
ceptos como imitacién, apariencia, desrealizacitn, ilusién, encanto,
ensueno, estan presuponiendo la referencia a un ser auténtico del que
el ser estético seria diferente. En cambio, la vuelta fenomenolégica a la
experiencia estética ensenia que ésta no piensa en modo alguno desde
el marco de esta referencia y que por el contrario ve la auténtica ver-
dad en lo que ella experimenta.Tal es la razén de que por su esencia
misma la experiencia estética no se puede sentir decepcionada por
una experiencia méas auténtica de la realidad. (1977: 123-124.)
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III. ANALISIS DEL DISCURSO
NARRATIVO-LITERARIO

Produccion y analisis del discurso narrativo-literario

Referencia y verdad

A pesar de que en este ensayo abordaremos el discurso narrativo-
literario (novela, noveleta, cuento), creemos importante referir-
nos, en primer lugar, al discurso literario en general (narrativo,
poético y ensayistico); es decir, al discurso verbal escrito cuya in-
tencionalidad implicita sea el efecto estético, y que, por tal motivo,
se halle sostenido por parametros diferentes a los del discurso co-
tidiano, de efecto “practico”, y a los llamados discursos cientifi-
cos, de efecto tedrico-cognitivo.

El discurso estético se apoya en una suspension del valor refe-
rencial presente en los dos tltimos discursos mencionados. Por
ello, el valor de verdad (o de falsedad, su opuesto) no es un valor
pertinente al mismo, es decir, respecto de lo que afirma el discur-
so0, la verdad como correspondencia entre el discurso y el objeto al
que éste se refiere, aunque en el discurso de indole teérico-cogni-
tivo hay otros elementos de caracter inmanente que sostienen su
constituciéon como tal: la coherencia interna de sus elementos, la
economia de los mismos, la amplitud “explicativa” del modelo
postulado, al que hay que anadir, sin duda, un nivel epistemolé-
gico que controle su metalenguaje y las relaciones integrativas y
distributivas de sus elementos. Esta complejidad propia del dis-
curso cientifico tiene su razén de ser en cuanto el discurso per-
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mite “salir” de si para “explicar” o proponer un modelo de expli-
cacion, de algo que no es el mismo discurso: el enunciado cientifi-
co no se centra en si mismo, es trascendente, si se quiere, y su ver-
dad radica en esta trascendencia. En cambio, el discurso estético,
al no referirse a algo fuera del mismo, sino al instaurar un mun-
do posible, que vale —en primer lugar— por la red de relaciones de
sus elementos implicitos, no se halla sujeto al criterio de verdad o
falsedad, sino, precisamente, a la suspension que exige del mis-
mo, para que, gracias a ella, instaure un mundo posible valido —es
decir, en términos de teoria literaria verosimil-! y su constela-
cién semantica, diferentes al mundo cotidiano. Asi, pues, sobre
esta suspension, que involucra un pacto con el lector, como vere-
mos luego, descansa la constitucion, o, mejor, instauracion de su
funcién estética (o poética, como la llaman algunos teéricos como
Mukarovsky y Jakobson). Esta suspension de la correspondencia
inmediata (referencial) con el mundo circundante en el cual el
discurso narrativo-literario “funciona” como tal, y cuya conse-
cuencia es la liberacién del criterio de verdad, es una caracteris-
tica que no es privativa del discurso estético-literario. Considere-
mos los chistes o chascarrillos: la eficacia esta en esa ausencia de
subordinacién, directa e inmediata, al criterio de verdad. Aunque
alguna relacién con la referencia se mantenga, en algunos casos,
lo que si es un factor decisivo para su eficacia es el no estar jamas

! No nos olvidemos que la verosimilitud no es la coherencia de los cédigos del
discurso estético-literario con los del mundo del sentido comun, sino con los in-
manentes en el mismo discurso: es coherente (verosimil) que en una novela de
ciencia ficci6on un hombre se desplace de un lugar del espacio a otro, situado a
cientos de miles de kilémetros, entrando en una capsula, por ejemplo; esto sera
inverosimil en una novela realista. Otro ejemplo quizds mas ilustrativo: es vero-
simil que en las novelas policiacas el detective resuelva el delito cometido, cosa
que en nuestro mundo cotidiano no ocurre (los grandes crimenes politicos sin re-
solver son por demés conocidos) u ocurre excepcionalmente.
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subordinados al criterio de verdad. También en las manifestacio-
nes verbales populares, como en las leyendas, en las fabulas, se
establece esta suspension o se la “finge” como “ya dada”, pero ja-
mas sujeta a una verificacion. Asi, en algunos chistes, por ejem-
plo, puede darse una “deformacion” de los elementos referencia-
les que no deben ser “corregidos” —de acuerdo a su confrontacién
con ellos. Por ejemplo, si se relata un chiste sobre “el senior Pre-
sidente que esta en un avién junto a otros tres ilustres mandata-
rios de otros paises: uno ruso, otro yanqui y otro arabe...”, no se
nos ocurre interrumpir el relato con una pregunta como: éen qué
linea aérea viajaban?, o: icuando ocurrié realmente esto?—, so pe-
na de romper el “contrato convencional” que sostiene la mani-
festacion discursiva de este género.

La suspensién de la referencialidad en el discurso estético no
quiere decir, con precision, que el discurso sea falso; s6lo quiere
decir que no puede ser sometido a los parametros de verificaciéon
ni falsabilidad, para ver si es verdadero. Tampoco podemos califi-
car el discurso narrativo-literario de mentiroso, como algunos es-
critores gustan de llamar sus textos (y, por tanto ser ellos, los au-
tores “mentirosos”): un discurso o un enunciado mentiroso es tal
sblo cuando lo que afirma, con plena intencionalidad de ocultar la
verdad, es falso. La mentira es un engano respecto de la referen-
cialidad, de la correspondencia que debiera guardar el enunciado
con el objeto al que “se hace referencia”, o pretender una refe-
rencia que no coincide con la realidad: simular una pasién amo-
rosa, decir “Te amo” o “Te odio” cuando el referente no existe, es
decir, uno no siente la pasiéon animica correspondiente al enun-
ciado.

Ahora bien, el hecho de que se suspenda la referencialidad tam-
poco quiere decir que el discurso no se inserte en el mundo socio-
cultural donde juega un papel importante, ni que no diga nada sig-
nificativo sobre el mundo, tomado éste en su valor méas profundo,
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amplio y usual de reducciéon al mundo cotidiano o al politico-so-
cial: el discurso narrativo-literario, y el arte en general, como, por
otra parte, todos los discursos simbélicos, integran la construccién
social de la realidad. Incluso, es plausible que ciertos comporta-
mientos frente al paisaje, a ciertas series culturales, como las reli-
giosas, las rituales y las de la moda, no se presenten en la forma en
que lo hacen sin el influjo directo o indirecto del arte.

El mundo en el que nacemos —el mundo sociocultural- es un
complejo y dialéctico enramado de una cantidad de series cultu-
rales, entre las cuales, sin duda, el lenguaje comtn y el llamado
mundo cotidiano o del sentido comiin (que incluye los papeles ac-
toriales y la semiosis espacial de nuestras viviendas, ciudades y
del “paisaje” en general), son los mas amplios y los que ofrecen
algunos de sus “ingredientes” a las otras series. Pero no son, en
ningtn momento, los dnicos; ni el sentido del mundo se agota
en ellos, sino que es mucho mas rico.

Si bien desde el vitalismo, particularmente desde la filosofia
de Ortega y Gasset, el existencialismo y la ontologia existencial de
Heidegger, se senal6 la importancia constitutiva para el hombre
de “ser arrojado al mundo”, sin un previo esquema de comporta-
miento (Sartre llegé a decir con una frase un tanto enfatica que
“tenemos que inventarnos a nosotros mismos”), aportes de una
importancia incuestionable, ahora, gracias a las contribuciones
de la lingiiistica, la semiética, la sociologia del conocimiento y la
etnologia, entre otras disciplinas, creemos que debemos comple-
tar esa situacién manifestando que el mundo al que somos lanza-
dos, sin nosotros haberlo pedido, es un “producto” de los seres
humanos que nos antecedieron, y, por lo tanto, un mundo pleno
de sentido que tenemos que interiorizar y hacer nuestro, para
asumirlo, rechazarlo o imprimir en él nuevas dinamicas. Y en es-
to, nuevamente el arte en general, y la literatura en particular,
nos ofrecen aportaciones notables y ricas, pues corresponde a la
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praxis cognitiva del hombre instaurar la verdad, su verdad, como
manifestacion, dentro y para el mundo. Nuestro ser-en-el-mundo
involucra también nuestro afan estético. El arte tiene un papel
importante y vital con la verdad como presencia, como surgi-
miento; cosa que es muy diferente a la verdad como correspon-
dencia, propia del discurso cotidiano y del discurso teérico-cienti-
fico, la tinica que atiende la légica.

Esta introduccion, forzosa para poder comprender qué con-
cepcion del discurso narrativo-literario sirve de cimiento a lo que
desarrollaremos en los siguientes parrafos, se hizo necesaria,
hasta apremiante, pues siempre que se habla del discurso narra-
tivo-literario se toma a éste como un “reflejo” de la realidad, que,
en el fondo, quiere decir un discurso referencial que apunta a una
situacién sociopolitica que le precede y le da su sentido. Y cuando
se niega esa condicion se piensa inmediatamente que el discurso
narrativo-literario no es parte del mundo sociocultural, que es un
discurso que no tiene nada que ver con la verdad. El término “fic-
ticio” —que hemos evitado cuidadosamente pues acarrea otros
problemas que, por de pronto, no podemos enfrentar—, con el que
se caracteriza al discurso narrativo-literario, no es el mas idéneo,
en el sentido de designar esa subordinacién a una realidad pre-
via. El término “ficticio”, en este uso, denota directamente algo
negativo respecto a lo “verdadero” del mundo cotidiano.

La produccién del discurso narrativo-literario

El discurso narrativo-literario, como cualquier discurso estético,
es el producto de tres factores dindmicos que, por esta razon, pre-
ferimos llamar vectores: el autor implicito, el lector implicito y el
sistema estético. Estos tres vectores constituyen la praxis huma-
na discursiva, cuyo resultado es un discurso narrativo-literario
particular. Los tres vectores son inseparables en el momento de la
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praxis discursiva. Todos ellos integran la produccién estética y no
se les puede concebir por separado. Si luego lo hacemos es por re-
querimientos metodolégicos y en aras del desarrollo tedrico.
Abordaremos la explicacién de estos vectores por via de sucesivos
deslindes con valores conceptuales con los que han sido confun-
didos o pueden serlo.

Las consideraciones tedricas que presentamos a continuacién
se refieren al discurso narrativo-literario, aunque algunos de sus
elementos pudieran aplicarse a los otros dos géneros: el poético y
el ensayistico.

El autor implicito y el autor-persona o empirico

El autor implicito —propuesto por Bajtin y Booth, aunque sin mu-
tuo conocimiento- es el elemento del nivel pragmdtico del discur-
so que corresponde a su emisor o mejor, al factor que propone
una serie de estrategias, mecanismos y cédigos, desplegados to-
dos ellos en el propio discurso y nunca fuera del mismo, para ser
“descodificados”, es decir, llevados a su realizacién en la lectura o
recepcion del discurso. Este emisor no es una persona sino una
instancia o estrategia discursiva que compone el texto como una par-
titura para ser interpretada bajo la intencionalidad unificadora y
totalizadora estética. Se trata de un estatuto de orden semiético,
pues todos los elementos que postula dentro de su organizaciéon
textual son otras tantas “marcas” que responden a niveles de or-
ganizaciéon del sentido. Su importancia y valor, como vemos, esta
en directa relacién con el receptor del cual solicita la cooperaciéon
activa para la articulacion de los elementos que permanecen vir-
tuales o potenciales sin su semiosis activa.

Ahora bien, este elemento postulado en las teorias literarias
recientes es confundido con el autor-persona, cuya importancia
social empieza a delinearse a partir de la Baja Edad Media y que,
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muy particularmente, en el Romanticismo, con las concepciones
sobre el genio, alcanza su mayor culminacion teérica, asi como su
fetichizacion hermenéutica, pues se remonta a él no sélo la pro-
duccién de la obra de arte sino también su interpretacion. En ca-
sos extremos, el Romanticismo cae en una postura ideolégica ti-
pica al afirmar la imposibilidad de explicacién de las obras
“sublimes” producidas por el “genio”, por la incapacidad de los
alcances mentales del lector ante esa magna entidad: ellas fueron
creadas por el genio en un arrebato de inspiracién grandiosa
y punto. Al pobre lector comun sélo le queda el arrobamiento, y
rendirle los honores estéticos —casi religioso-misticos— obligados.
En nuestros dias, el influjo de la mass media, estrechamente su-
bordinada a los intereses de mercado, de alguna manera ha per-
petuado esa recurrencia fetichizante al autor de una obra, sobre
todo si ésta es galardonada con algin premio de renombre: las
entrevistas, las interpretaciones que parten de sus opiniones o de
las anécdotas de su vida sélo tienen el fin de crear una imagen su-
blimada de autor-persona que la editorial poderosa presenta co-
mo un best-seller. Sin duda, aqui estamos frente a un problema
de indole socioeconémico que no podemos estudiar en los marcos de
una estética literaria. Sin embargo, no debemos dejar de llamar
la atencion sobre la influencia anterior, incluso para cierta criti-
ca que parte del autor-persona como elemento significativo del
discurso.

La distincién entre autor implicito (factor de la praxis discur-
siva) y autor-persona o autor empirico, como lo llaman otros teé6-
ricos, descansa en el hecho innegable de que con el sujeto que se
las tiene que ver el lector implicito del discurso no es ya, desde el
momento en que el discurso fue encomendado a su competencia
interpretativa, la persona que asume o asumio6 su escritura, pues
no se halla presente como el real emisor del discurso, como el su-
jeto de una charla cotidiana. Cuando se recurre al autor-persona
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para solicitar su opinién sobre “su” discurso se recurre a una
persona que tiene que asumir, en ese momento, el papel de in-
térprete de su discurso, quizas incluso con menos competencia
que un lector muy bien formado. Su interpretacién puede tener
el valor de un indicio, como el de cualquier otra interpretacion,
0, quizas de una manera mas privilegiada si se trata de un autor
que es también un lector competente (en realidad el primer lec-
tor implicito de una obra suele ser el autor-persona, o, mejor,
como veremos en el siguiente punto, el autor liminar, una espe-
cie de “puente” entre el autor-persona y el lector implicito o re-
ceptor estético).

Estas categorias de la semiética literaria s6lo son concebibles
dentro de un marco teérico que no confunde al sujeto con la per-
sona. La persona de carne y hueso, presente aqui y ahora, que es
cada uno de nosotros, puede jugar el papel de sujeto o de objeto de
un vasto niimero de actividades, entre ellas las discursivas, algu-
nas de las cuales “permiten” un simulacro de su presencia me-
diante el pronombre “yo”, que, como sabemos desde Benveniste,
tiene su razén de ser en la subjetividad permitida por la lengua
en el discurso comun en relacién con el “t4”, que es el receptor
inmediato y potencial emisor de la réplica enunciativa. Dentro
del discurso narrativo-literario, o, mejor, de la praxis productiva del
mismo, este intercambio yo/tzi no es posible: al ser un discurso es-
crito se establece, inmediata e inevitablemente, un distancia-
miento con el marco enunciativo que instaura y funda el funcio-
namiento pertinente y significativo de los deicticos o embragues:
yo (el que usa la palabra), tii (el receptor presente y posible repli-
cante de la misma, es decir, un virtual yo), aqui (lugar circun-
dante al que habla), ahora (el momento en que se emite el enun-
ciado en el discurso comtn), entre otros deicticos. Todos sabemos
que en el discurso narrativo-literario (escrito o no) el “yo” (simu-
lacro de la persona que habla) desaparece realmente.? Y si en al-
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gunos discursos narrativo-literarios nos topamos con un “yo”,
éste es un narrador explicito, es decir, el sujeto emisor de la dié-
gesis, el cual se puede, a su vez, dirigir a un narratario explicito,
aun “t4”, ambos elementos puestos por el autor implicito para
transmitir la diégesis (la “historia”) dentro de modalidades signi-
ficativas distintas a una narracién en tercera persona. Conside-
remos la Gltima parte del cuento “El hombre” de Juan Rulfo, y
estaremos de acuerdo en que toda la riqueza idiomatica, toda la
configuracion de la “personalidad” del ovejero que “habla” a un
“licenciado”, que es un funcionario gubernamental, se perderia
por completo si se usara la tercera persona, pues el asesinato ven-
gativo que relata el ovejero es, en resumidas cuentas, su version,
y nos obliga a una interpretacién particular, distinta de si este re-
lato fuera contado por un “él” impersonal. De hecho no sabemos
lo que piensan el perseguidor, ni el perseguido, como en los frag-
mentos alternados anteriores. Este es también un claro ejemplo
de lo que llamamos estrategia narrativa debida al autor implici-
to: el factor que “decidi6”, por razones estrictamente discursivas
estéticas, este cambio de registro de discurso.

El autor iminar

La presencia de ciertos elementos en algunos discursos que no
obedecen sélo a la intencionalidad estética, dentro de la praxis
discursiva misma, ya senalada por nosotros, nos obliga a seguir la
sugerencia de Eco para atender a aquellos que muestran algunas
narraciones estético-literarias, pues muchos discursos narrativo-

2 Esto llevé a Benveniste a decir que en la “historia” nadie habla, lo cual en
sentido pragmatico estricto es verdad, aunque con el desarrollo de la teoria sobre
el discurso se postulan diferentes tipos de emisores y receptores de acuerdo a los
discursos ejercidos.
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literarios presentan epigrafes, dedicatorias, algunas “explicacio-
nes” anteriores al estricto desarrollo de la diégesis, lo que nos lle-
va a inquirir a qué sujeto productor podemos atribuir estos ele-
mentos que no pueden ser simplemente pasados por alto: no
podemos ver en el autor-persona el remitente de un epigrafe ya
que éste, el epigrafe, funciona como paratexto, o sea, es parte del
texto de un modo liminar. Si bien su funcién, las mas de las veces
es “dirigir” una interpretacién o, al menos, dar elementos se-
manticos que motiven o condicionen al lector en esa direccion. El
epigrafe también tiene otras funciones, aunque siempre en el
umbral en el que el discurso todavia es una especie de anuncio
gracias al paratexto.

La presencia de este autor liminar no es obligatoria, por ello
no todos los discursos narrativo-literarios cuentan con él. Pero
cuando lo hacen no pueden ser, como dijimos, simplemente pa-
sados de largo; incluso a veces se marca su voz en ciertos ele-
mentos ideolégicos incrustados en el discurso —entre la diégesis
y las configuraciones descriptivas— como espacios elucubrativos
o disquisicionales que permiten al autor-persona dar la “inter-
pretaciéon” del valor o de los valores conceptuales de su narra-
ciéon. Estas intromisiones del autor-persona en el discurso del
autor implicito suelen presentarse en algunas novelas de José
Revueltas, que una lectura atenta puede decantar con relativa
facilidad. También suelen presentarse en las narraciones litera-
rias en los periodos de control religioso o politico riguroso, tota-
litario, que obliga a dar estos pasos al autor-persona como una
medida de caracter estratégico para quitarse de encima todo in-
dicio de sospecha y, por lo tanto, correr el peligro de una repre-
sion personal. En las producciones realizadas bajo esquemas
ideoldgicos estereotipados, como la “novela rosa” (las telenove-
las, fuera de la narrativa escrita), la intromisién del autor limi-
nar (que no siempre corresponde a un autor-persona, sino a los
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intereses institucionales) es francamente ominosa, y llega a ser
casi una especie de cédigo de género.

Antes de proseguir, debemos hacer una aclaracion. Para ello
tomemos dos ejemplos notables: la novela Abaddon el extermina-
dor de Ernesto Sabato y el cuento “Historia de Rosendo Juarez”
de Jorge Luis Borges. La primera comienza asi:

En la tarde del 5 de enero, de pie en el umbral del café de Guido y Ju-
nin, Bruno vio venir a Sabato, y cuando ya se disponia a hablarle, sin-
ti6 que un hecho inexplicable se producia: a pesar de mantener la mi-
rada en su direccion, Sabato sigui6 de largo, como si no lo hubiese
visto. Era la primera vez que ocurria algo asi y, considerando el tipo
de relacién que los unia, debia excluir la idea de un acto deliberado,
consecuencia de algin grave malentendido. (1979: 11.)

Mientras que el segundo lo hace de este modo:

Serian las once de la noche. Yo habia entrado en el almacén, que aho-
ra es un bar, en Bolivar y Venezuela. Desde un rincén el hombre me
chist6. Algo de autoritario habria en él, porque le hice caso enseguida.
Estaba sentado ante una de las mesitas; senti de un modo inexplica-
ble que hacia mucho tiempo que no se habia movido de ahi, ante su
copita vacia [...] Me invit6 a que tomara algo con él. Me senté y char-
lamos. Todo esto sucedié hacia mil novecientos treinta y tantos.
(1974: 1034.)

Ahora bien, la novela de Ernesto Sabato presenta un personaje
que coincide en su configuracién con el autor-persona del cual lle-
va su nombre. éSe trata entonces de la persona que, sabemos, es
también autor empirico de una de las novelas cumbre de nuestra
literatura, Sobre héroes y tumbas, y de algunos ensayos magis-
trales? No, sino de un personaje que toma la sustancia del conte-
nido y, en cierta medida, también la sustancia de la expresién (su
nombre y lenguaje) de la persona, pero una vez ingresada en el
sistema literario novelesco de Abadddn el exterminador, debe ser
considerado como un personaje mas, de hecho la persona de car-
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ne y hueso no puede mantener contacto diegético (en las accio-
nes) ni sostener un dialogo con los personajes de Sobre héroes y
tumbas, como lo hace el Sabato de su dltima novela. Tampoco
puede descender al submundo de los ciegos, ubicado precisamen-
te en los laberintos subterraneos sobre los que descansa el Bue-
nos Aires de “Informe sobre ciegos” de Sobre héroes y tumbas, y
que vuelve a presentarse, en una configuracién mas detallada
y con mayor carga ontologica, en Abbadon el exterminador. El Er-
nesto Sabato de carne y hueso no puede bajar a este lugar demo-
niaco porque en la ciudad de Buenos Aires, que todos podemos vi-
sitar, simple y llanamente no existe: es una “creacién” narrativa
de la espacializacién de “Informe sobre ciegos”.

El propio autor implicito aclara esta funcién dentro de un con-
texto del desarrollo discursivo de la novela y de caracter metali-
terario (en esta parte Sabato se convierte en un indicial S., que
no es inocente y nos recuerda a los K. de las novelas de Kafka).

[...] no hablo de un escritor dentro de la ficcién. Hablo de la posibili-

dad extrema de que sea el escritor de la novela el que esté dentro. Pe-

ro no como un observador, como un cronista, como un testigo.
$Como, entonces?

Como un personaje mds, en la misma calidad que los otros, que sin
embargo salen de su propia alma. Como un sujeto enloquecido que
conviviera con sus propios desdoblamientos. Pero no por espiritu
acrobatico, Dios me libre, sino para ver si asi podemos penetrar mas
en ese gran misterio. (1979: 248-249. Las cursivas nos corresponden.)

El cuento de Borges también introduce entre sus elementos dis-
cursivos un narratario explicito, que comienza —por lo que se ve-
rifica en el fragmento citado- siendo un narrador explicito (en
primera persona, aunque heterodiegético, es decir, que no entra
luego en la “historia”) que no es nombrado, aunque segtn las se-
nas que da el narrador explicito, Rosendo Juarez, no se trata de
otro que el autor de una “novelita” que propalé los “infundios”
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que le contara el “difunto Paredes”: el cuento se presenta como
una correccién o rectificacién del famoso relato “Hombre de la es-
quina rosada”, cuyo autor-persona es, como todos sabemos, Jor-
ge Luis Borges, y en cuyo discurso se presenta a un Borges como
el narratario explicito, pues se le nombra en el parrafo final como al
confidente del gran secreto y nudo del relato: “Entonces, Borges,
volvi a sacar el cuchillo corto y filoso que yo sabia cargar aqui”
(1974: 334). Tanto en el cuento primero, publicado en 1935, como
en el segundo, publicado treinta y cinco anos después, se presen-
ta a Borges como el narratario explicito, expediente elegido por el
autor implicito para poder transmitir el relato en el lunfardo por-
teno y bajo dos perspectivas diferentes. En ambos, el narratario
explicito es Borges en cuanto elemento interno del relato, si bien
el relato corresponde a dos “guapos” diferentes, y al segundo na-
rratario lo identificamos sélo por inferencia intertextual, proble-
ma que plantea otras relaciones que no podemos abordar en el
presente ensayo.

El lector implicito vy el lector-persona

El polo semiético que “recibe” todo lo propuesto por el autor im-
plicito en el discurso narrativo-literario es el lector implicito, lla-
mado por otros tedricos lector modelo. Este factor dinamico que
sigue las estrategias de recepcién depende de su competencia pa-
ra poder articular los diferentes mecanismos y procedimientos li-
terarios, asi como descodificar pertinentemente las marcas pre-
sentadas por el discurso. Todo discurso, de alguna manera,
preestablece a su receptor. En este sentido ofrece una estrategia
de lectura, es decir, un “lector modelo” —como propone Eco-.
“Quiere” ser leido de una forma y no de otra. No se trata de nin-
guna imagen que el autor-persona se forme en su mente, pues es-
ta imagen al ser psicoldgica es muy limitada y siempre sera reba-
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sada por la accion del lector implicito, por una parte; y, por otra,
corresponde sélo a ese vector capaz de actualizar pertinentemen-
te un discurso. La imagen de un receptor virtual que tenga el au-
tor-persona en su mente permanece fuera del discurso, se trata
del dominio psicolégico; aunque, muchas veces, en las dedicato-
rias o aclaraciones intencionales que anteceden a algunos relatos,
el autor liminar suele declarar el tipo de lector que quisiera como
“modelo” para su discurso; hay que tener al menos la suficiente
malicia para tomar este expediente literario ya sea como una in-
jerencia de orden ideol6gico o como un recurso irénico, como su-
cede con algunas “advertencias” al lector del Marqués de Sade.
Asi como ocurre con el autor-persona, sucede con el lector-per-
sona, que somos nosotros en el momento en que nos disponemos
a internarnos en el “bosque narrativo”, para echar mano de una
denominacién tltima del inefable Umberto Eco: todos los “ele-
mentos” que nos caracterizan como tal o cual “persona” (prejui-
cios, simpatias, antipatias, vivencias mas o menos privadas, rela-
ciones sociales, etcétera) debe ser puesto entre paréntesis y no
permitir, por nada del mundo, su ingreso en nuestra actividad de
lectores. Por ejemplo, si tal sistema estético nos resulta molesto, si
tal autor-persona se nos hace un ser indigno de la fama que goza,
si tales tematizaciones nos parecen o las sentimos carentes de va-
lor ético, etcétera. Sélo lograremos ser el lector implicito que el
discurso requiere si nos ponemos a la altura del disefio semiético
—de la “estrategia narrativa”, dice Eco- frente al cual el autor im-
plicito espera nuestra accién subordinada a sus propuestas. De es-
ta manera, parece establecerse una relaciéon de mutua correspon-
dencia e integracién entre el autor implicito y el lector implicito.
Como vemos, la realizacién de este vector depende directa-
mente de la competencia literaria y sociocultural requerida de
manera directa por el discurso mismo. Si bien el estatuto semié-
tico de este vector, como, por otra parte, del anterior, es més com-
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plejo de lo que esta aproximacién teérica puede dar a entender.
Nunca debemos dejar de considerarlos como factores constituti-
vos del nivel pragmatico del discurso, y, por lo tanto, de su signi-
ficacién o de su articulacion de sentido. Creemos que todos pode-
mos estar de acuerdo en que sin un sujeto emisor y un sujeto
receptor no hay discurso posible, y que el estatuto semiético de
estos dos factores depende de la intencionalidad del discurso, en
nuestro caso, estética, y de los elementos que bajo esa dependen-
cia fundamental son establecidos en el discurso mismo. De esta
manera, tenemos que tanto el autor implicito como el lector im-
plicito son dos factores directamente subordinados a la funcién
estética o poética.

El factor sistema

Cuando hablabamos del autor implicito, como cuando postulaba-
mos su correspondiente vector, el lector implicito, nos referiamos a
una competencia supuesta como requisito para su actuacién perti-
nente, para la producciéon de la praxis estética, que llamamos obra
literaria. Ahora bien, creemos que pareceria poco consistente, o por
lo menos descuidada, la teoria que de pronto pasara por alto lo que
esta competencia implica. Y ahora se nos presenta el tercer vector,
factor imprescindible del discurso: el sistema.

El discurso narrativo-literario, como cualquier discurso, es un
entretejido de varios niveles y elementos de manifestacion, los cua-
les constituyen un verdadero sistema,? siempre que tomemos a es-

3 Para nosotros el “sistema” no es un conjunto cerrado, hermético, sino que
puede contener elementos asistematicos que presentan “resquebrajaduras”, por
las cuales se introducen elementos de otros sistemas, incluso en ciertos elementos
de articulacién semiética. Ademads, el sistema debe presentar fronteras de aper-
tura e intercambio con valores de otros sistemas.
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te tercer factor, como a los dos anteriores, como un elemento de ca-
racter esencialmente dindmico. En el sistema convergen las rela-
ciones de sustancia y forma, dentro de los niveles postulados por el
modelo de Hjelmslev, si bien, tanto la lengua como el mundo del
sentido comun ofrecen la sustancia de ambos niveles, la forma de
la expresién y la forma del contenido, y su interrelaciéon determina
la articulacién del sentido en un discurso dado. Por ello, tanto la
lengua como las constelaciones semanticas que ofrece el mundo co-
tidiano se hallan re-formuladas; es decir, en cuanto en el discurso
narrativo-literario son nuevos valores, no meramente reductibles a
las sustancias,* las cuales tampoco son susceptibles de ser omiti-
das: el sistema literario, en su manifestacién discursiva, presupo-
ne, en primer lugar, la competencia lingtiistica y la competencia de
las relaciones semdnticas (valores) que la cultura, en sus series del
mundo comun, instaura, es decir, en nuestra preocupacion tedrica
actual, dentro de un contexto sociocultural y dentro de una cadena
histérica indudable. Sin la competencia de estos dos grandes siste-
mas nos mantendriamos en el umbral del discurso, o franca y to-
talmente fuera del mismo. La competencia de la lengua es la més
importante de estas sustancias, pues teniendo aquélla, si se trata
por ejemplo, de una “lectura” de una obra narrativa de otro hori-
zonte cultural, distinto al nuestro, tenemos la posibilidad de reali-
zar, en cuanto lectores implicitos, una “traduccién” a los elemen-
tos de nuestra cultura, una aproximaciéon semantica mas o menos
apta para la comprensién del discurso. Pero si carecemos en abso-

4 Que pertenecen, segtn la teoria de Lotman, a la lengua comin que toma la
obra literaria como “material”. El problema para los discursos literarios radica en
que este “material” (sustancia) tiene una constitucién semiética: es manifestada
por discursos anticuados, con sentido, significacién y significancia. De ahi la im-
portancia de nuestra propuesta tedrica, de la re-formulacién semidtica propia de
la nueva serie cultural.
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luto de la competencia lingiiistica, todo atisbo interpretativo nos
esta vedado. Ademas, la lengua contiene, en sus configuraciones
semanticas, elementos de una concepciéon del mundo: es un siste-
ma modelizante primario,? como lo dijo Lotman, modelizacién que
el discurso narrativo-literario tiene en cuenta para manipularla de
acuerdo con su intencionalidad discursiva, ya sea abriendo en ella
dimensiones inusitadas o estableciendo “distorsiones” semanticas
que articulan una re-modelizacién, una nueva modelizacién res-
pecto a la ofrecida por la lengua y, en relacién con la cual puede lle-
gar a constituir incluso reales agramaticalidades semanticas.

No sélo las competencias lingiiisticas y el mundo del sentido
comun nos habilitan para jugar el papel de lectores implicitos.
Para esto es necesaria la competencia del sistema literario impli-
cado en el discurso. El sistema literario despliega su estrategia
discursiva de acuerdo con la intencionalidad estética: todos los
elementos que componen el sistema de un discurso estan en esa
funcion, se hallan subordinados al efecto estético que pretenden
producir. Es lo que pudiéramos decir, su razén de ser. Por ello, los
mecanismos, procedimientos y cédigos narrativos no pueden ser
nunca pasados por alto: no es lo mismo un relato en primera per-
sona (narrador explicito) que en tercera (narrador implicito),
pues un “yo” que asume el discurso, como ya lo vimos anterior-
mente, obliga a ciertos procedimientos y prohibe otros: por ejem-
plo, no se puede utilizar la focalizacién interna con los personajes
del relato, aunque se privilegia la exteriorizacién del pensamien-
to (mediante juicios explicitos de valoracién inclusive) del narra-

5 Esto es, nos ofrece un modelo de un mundo —del que formamos parte y nos
configura- diferente al de otros modelos de mundos que otras lenguas que confie-
ren a otros horizontes socioculturales.

6 El narrador en primera persona propiamente no puede “entrar” en sus pen-
samientos, pues se halla en el mismo “nivel” diegético.
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dor explicito. Tampoco es posible la doble focalizacién ni el dis-
curso indirecto libre, salvo muy forzadamente. Lo mismo ocurre,
por ejemplo, en la organizaciéon temporal de la diégesis: la oposi-
cion fabula/intriga puede, por la accién de un narrador sutil o
“astuto”, neutralizarse en favor de la intriga, haciendo que el na-
rratario no sea capaz de reconstruir la fabula, o sea, el orden 16-
gico-causal de las acciones (no poder, por ejemplo, “ubicar” una
accion precisa respecto a otra u otras). Estas estrategias pertene-
cen al sistema literario potencialmente y son actualizadas en ca-
da discurso en particular. Lo mismo ocurre con los cédigos, cuyas
marcas muchas veces son caracteristicas de los géneros litera-
rios: ciertos tipos de titulos, de comienzos discursivos: “Habia
una vez...”; mientras que La maldicién de los Dain de Dashiell
Hammett inicia de esta manera: “Aquella chispa que destellaba
entre la yerba a poco menos de dos metros del sendero de ladrillo
azulado, era, indudablemente, un diamante. Un diamante pe-
queno, de un cuarto de quilate como mucho, y sin montar. Me lo
guardé en el bolsillo y empecé a escudrinar el césped tan minu-
ciosamente como pude sin ponerme a gatas.” (1972: 19.): el pri-
mero instaura el “tiempo” propio del lugar del “nunca jamés”
adecuado de los cuentos de hadas, mientras que en el segundo te-
nemos la presencia de un tipico c6digo de investigacién propio de
la “intriga” policiaca. El sistema literario, en cuanto lenguaje,
abre tantos o mayores problemas que los que despertaron la pos-
tulacién de lengua y habla, que llev6 a fundar una parte impor-
tante de la lingliistica, la pragmatica, y a postular teorias tan de-
cisivas como las de los “actos del habla”: cada obra es, en el fondo,
un sistema o debe ser tomado como tal, y por este motivo la re-
formulacion que establezca de los elementos virtuales que le ofre-
ce el sistema que integra la sustancia (de la expresion y/o del con-
tenido) para que formen nuevas relaciones en la forma (de la
expresion y/o del contenido) pueden dirigirse incluso a contrade-
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cir su vigencia, por ejemplo: la parodia. O a postular una nueva
serie de valores criticos respecto a los vigentes: pensemos en no-
velas como La sefiora Dalloway, Ulysses, 62 Modelo para armar,
Farabeuf, La obediencia nocturna, entre otras, en las cuales el
lector implicito o modelo llega a ser formado en multiples inten-
tos de la praxis estética o, de plano, presentarse muchos anos des-
pués de que las novedades propuestas hayan sido rechazadas por
los lectores de su tiempo: esos discursos, al innovar cédigos y me-
canismos literarios, por el momento carecian de lectores compe-
tentes. Quizas podemos afirmar que el Ginico lector implicito que
tenian era el autor, en su funcién receptora por supuesto.

Apenas hemos podido senalar la importancia semiética de este
vector de la praxis productora del discurso. Los problemas pen-
dientes y los temas a explorar son indefinidos, pero creemos que
ésta es la caracteristica positiva de una teoria que pretende un
grado de fertilidad conceptual.

Como ya lo vimos en Literaturay realidad, con la postulacién de
estos factores queremos responder de manera pertinente a la exi-
gencia de superar las falacias del autor-persona (recurrir a las vi-
vencias o concepciones personales del autor como elemento expli-
cativo del discurso), de la recepcion (cuando a ésta se la reduce a los
efectos psiquicos: en los sentimientos y estados de dnimo del lec-
tor) y del texto cuando se lo concibe como establecido, “creado” de-
finitivamente. Nuestra postura es muy similar a la de los formalis-
tas rusos, estructuralistas praguenses, franceses,” aunque con

7 Con Mukarovsky y el estructuralismo praguense se debe tomar en cuenta la
fuerte concepcién que se tiene de la funcién estética como uno de los componen-
tes de la comunicaciéon dentro de convenciones sociales, mientras que con los es-
tructuralistas franceses nuestra diferencia fundamental estd en que no somos
estructuralistas, aunque empleemos el andlisis estructural como una parte de
nuestro método explicativo.
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éstos diferimos al incluir el sistema como tercer factor, y, ademas,
al “integrar” la obra en el marco del modelo hermenéutico de com-
prensién-interpretacién-comprension, que nos obliga a tomar en
cuenta la significancia del discurso, es decir, su valor discursivo en
el contexto sociocultural: primero de la produccién literaria y, lue-
go, de otros discursos: el del mundo cotidiano, el de la lengua, el de
las relaciones politicas, etcétera, segin el propio texto lo requiera.

Respecto a los dos factores, como una especie de refuerzo a
nuestra posicién, queremos citar a Roman Ingarden, quien con el
subtitulo, por demaés explicito y claro, “Lo que no pertenece a la
obra literaria”, dice:

...el autor, con todas sus vicisitudes, experiencias y estados psiquicos,
permanece fuera de la obra literaria. En particular, las experiencias
del autor durante la creacién de la obra no constituyen parte de la
obra creada. Suele acontecer -y nadie debe negarlo- que existan algu-
nas relaciones estrechas entre la obra y la vida psiquica del autor y su
individualidad. La génesis de la obra literaria en particular puede ser
condicionada por las determinadas experiencias del autor, y puede
ser que toda la estructura de la obra y de sus cualidades individuales
sean funcionalmente dependientes de las cualidades psiquicas del au-
tor, su talento, el tipo de su “mundo de ideas” y sus sentimientos;
también que la obra lleve indicios de su personalidad y de este modo
los exprese. Pero todos estos datos de ninguna manera cambian el he-
cho principal, frecuentemente despreciado, de que el autor y su obra
son dos objetos heterogéneos y que con base en su heterogeneidad ra-
dical tienen que ser adecuadamente diferenciados. (1998: 43.)

En los aspectos de indudable acierto de este teérico polaco estan
tanto el rechazo de la falacia del autor —aunque, como vimos, In-
garden no la llama asi- como el de la falacia de la recepcién, a la
que no hemos caracterizado todavia, pues nos reservamos este
aspecto para la tltima parte de este capitulo: la reduccién del sig-
nificado de la obra al efecto sobre los sentimientos y estados de
animo, de indudable orden psicoldgico, la cual igualmente recha-
za el tedrico polaco:

204



...los atributos, las experiencias y los estados psiquicos del lector no per-
tenecen a la estructura de la obra [...] la tendencia general de reducir
todo valor a lo subjetivo se refuerza ain mas, por un lado, por la actitud
que se toma para leer una obra literaria, y por otro, por una considera-
ci6n de las condiciones subjetivas que han de cumplirse si un valor es
—usando un término de Heidegger- “revelado” solamente al sujeto cons-
ciente, pero que no ha de ser aprehendido objetivamente por €él.

En vez de entrar en una conversacién viva con la obra de arte (y en
particular la obra literaria), en vez de someterla a la percepcién directa
(que no debe confundirse con la comprensién objetiva teérica), en vez de
gozar de ella con un auto olvido caracteristico y evaluarla solamente en
términos de este gozo sin objetivar su valor, el lector frecuentemente
emplea la obra literaria como un estimulo externo para evocar, dentro
de si, ciertos sentimientos y otros estados psiquicos que considere de va-
lor, y permite que la obra literaria entre en vista solamente en el grado
que sea indispensable para el cumplimiento de este servicio. Se entrega
a sus experiencias, se deleita en ellas; y cuanto mas profundos, ricos y
fuertes sean sus estados mentales (sobre todo los sentimientos despren-
didos que son a la vez fantaseados), mientras mas le permitan olvidar
todo (inclusive la obra de arte y su valor inherente), mas alto valor se in-
clina a otorgar a esta obra de arte. Pero de hecho no valora la obra por
su valor inherente debido a que, por su actitud, éste no lo percibe atn;
més bien queda escondido por la profusién de sus sentimientos subjeti-
vos. Se lo considera de valor solamente porque es un medio para provo-
car las experiencias placenteras. (Ibidem.: 44-45.)

Estas palabras se refieren, aunque parcialmente, a una clase de
interpretacion aberrante o uso del texto que puede hacer el lec-
tor. Esta reduccion psicolégica, que acarrea forzosamente el “ol-
vido” del texto artistico, corresponde, en parte, a la falacia del re-
ceptor, que tiene otros matices como veremos después de abordar
los aspectos del analisis del texto.

Estructura y sentido en la obra estética segiin Lotman

Todavia Occidente no esta en condiciones de valorar las inmen-
sas y decisivas contribuciones del teérico soviético Yuri Lotman,
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pues apenas se tiene conocimiento de algunos de sus ensayos so-
bre semiética de la cultura (gracias a los esfuerzos laudables de
Desiderio Navarro por ofrecernos una antologia de ellos). Sobre
su concepcion estructural de la obra literaria tenemos un libro
completo a cuyos puntos relevantes queremos referirnos, de ma-
nera somera, en este subtitulo. Muchos de sus conceptos los he-
mos adoptado y utilizado en nuestros trabajos anteriores, asi co-
mo en el presente, por lo que puede parecer reiterativo lo que
decimos a continuacién para algunos de nuestros lectores, a quie-
nes les pedimos pasar por alto esas explicaciones.

En la “Introduccién” de su estudio pone en relieve, en primer
lugar, el puesto importante del arte en la organizacién politico-
social de la humanidad: “En todo el largo de la existencia histéri-
camente establecida de la humanidad, el arte es su companero de
ruta. Preocupado por producir en la lucha por la conservacién
de su vida, casi siempre privado de lo estrictamente necesario, el
hombre encuentra invariablemente el tiempo para la actividad
artistica.” (1973: 25.)

Incluso contra la accién de los poderes centrales del Estado
(como en la Edad Media) que abogaban y actuaban contra el ar-
te, éste emergia, bajo diferentes formas, como una necesidad vi-
tal casi equivalente a la de alimentarse:

En el curso de su desarrollo histérico, cada sociedad elabora formas
determinadas de una organizacién socio-politica que le es propia. Y si
esta ineluctabilidad histérica nos es perfectamente clara, si no pode-
mos explicar por qué una sociedad sin ninguna forma de organizacién
interior no podria existir, es mucho maés dificil de explicar por qué
una sociedad sin arte no puede existir. La explicacién en este caso
consiste habitualmente en reemplazarla por un remitir, realizar una
referencia al hecho de que en la historia de la humanidad no se cono-
cen sociedades que no posean su arte (o si se presenta este caso, en-
tonces, estas sociedades son vistas como anomalias raras, como datos
de una especie de teratologia social, que no hacen otra cosa que rati-
ficar su caracter excepcional de la norma general. (Ibidem: 25-26.)
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Nos encontramos frente a un elemento caracteristico de la socie-
dad humana: ésta no se reduce a generar sus medios de subsis-
tencia, sino que ejerce una serie de actividades “superfluas” en
ese sentido estricto, pero sin las cuales no es lo que es, un ser hu-
mano pleno. Ademas, a esta caracteristica se anade otra tan im-
portante como la anterior: “Desde hace mucho tiempo, la necesi-
dad del arte se emparenta con la necesidad del saber, y el mismo
arte es una de las formas de la lucha de la humanidad por una
verdad que le es necesaria.” (Ibidem: 26.)

Entonces, para este excepcional investigador, cuando habla-
mos de arte hablamos de una forma vital de la condicién huma-
na; posicién que compartimos y sera refrendada en el tltimo ca-
pitulo respecto al discurso estético-literario.

La importancia de sus aportes con relacién a nuestro tema se
halla concentrada en su concepcion semio-lingiiistica de la litera-
tura, pues su tarea, al menos en el libro que citamos, consiste en
fundamentar al arte como lenguaje y, luego, abordar los proble-
mas a que esta concepcion da origen.

Lotman se halla influido, de manera decisiva, por la cibernéti-
ca y la informaética: para él hay lenguaje mientras un individuo
transmite a otro una informacion:

Todo sistema que sirve a fines de comunicacién enire dos o mds indi-
viduos puede ser definido como un lenguaje [...] Estrictamente ha-
blando, la afirmacién, a menudo difundida, segtn la cual el lenguaje
soporta la comunicacién de la sociedad humana, no es necesaria, ya
que se da, por una parte, la relacién lingiistica del hombre con la méa-
quina y de las maquinas entre ellas, y ya no es un problema tedrico,
sino una realidad técnica. (Ibidem: 33. Las cursivas del primer enun-
ciado nos pertenecen. )

La definicién dada por Lotman —puesta en cursivas por nosotros—
es demasiado amplia y esta amplitud, como es de esperar, hace
peligrar su precisién y sobre todo los postulados que descansan
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sobre ella. Como no podemos discutir un problema tan estrecha-
mente semi6tico en los margenes de nuestro presente estudio, s6-
lo quisiéramos remitir al lector al Trattado di semiotica generale
de Umberto Eco.

Para evitar una concepcién rigida de la semiética (dedicada, en
nuestra concepcion, a la articulacion del discurso), el autor italia-
no establece dos “umbrales” de la semiética: la “inferior”, consa-
grada a los problemas de transmisién de informacién (en el sen-
tido de “datos”) de un “emisor” fisico (una fuente) a un
“receptor” fisico (un “recipiente”): una fuente de agua al pasar
su excedente a otro recipiente le “informa” de su nivel. A este ele-
mento que trasmite la fuente, Eco prefiere llamarlo serial —y no
signo, como lo hace Lotman, al menos en su primer periodo de in-
vestigacion—; y esto le sirve para ofrecernos la siguiente preci-
sién, de la que carece la teoria lotmaniana:

El objeto especifico de una teoria de la informacién no son los signos,
sino una unidad de transmision que puede ser medida cuantitativa-
mente e independientemente de su significado posible; estas unidades
se definen como “sefiales” no como signos.

Ahora bien, sostener que las senales no representan valores para la
semi6tica seria mas bien apresurado. Si asi fuera, no seria posible tomar
en consideracion los varios rasgos que componen un significante
(tanto en lingiiistica como en otro universo semiético), dado que el sig-
nificante, en cuanto tal, es perceptible, se halla estructuralmente orga-
nizado, cuantitativamente mensurable, pero puede ser independiente
de su significado y posee s6lo un valor oposicional. (1975: 34.)8

Eco también toma en cuenta la forma de los organismos vivien-
tes —el nuestro entre ellos— que se regulan mediante la transmi-

8 Eco no quiere decir que haya un sistema de significantes, organizado semi6-
ticamente, sino que los significantes pueden ser “separados” y estudiados en
cuanto tales, si bien sin el significado no podemos hablar de una unidad transmi-
sora de significacién y sentido.
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sion de un tipo particular de informacién que no llega a ser signo
propiamente dicho, y que pudiera ser llamado sintoma.®

6Qué decir ahora de las teorias informacionales que consideran los fe-
némenos sensoriales como el paso de las seniales de los nervios afe-
rentes a la corteza cerebral, incluso sobre la herencia genética como
la transmisién codificada de informacién? La primera solucién racio-
nal seria que los fenémenos genéticos y neurofisiolégicos no son ma-
teria del semiélogo, mientras que la teoria informatica de la genética
y de la neurofisica sf lo es. (Ibidem: 35.)

Ahora bien, la nocién de lenguaje, reducida a una transmision de
informacién entre dos individuos o unidades fisicos, queda dema-
siado estrecha para la siguiente concepcién de la estructura ar-
tistica que preludia ya al teérico de la cultura:

Una estructura artistica complicada, elaborada a partir del material
del lenguaje, permite transmitir un conjunto de informaciones, cuya
transmision es imposible con los medios de una estructura elemental
propiamente lingiiistica. De lo que resulta que una informacién dada
(un contenido) no puede ni existir ni ser transmitida fuera de una es-
tructura dada. Al relatar un poema en un discurso comun, destrui-
mos la estructura y, por consecuencia, no transmitimos de ninguna
manera a quien la escucha el conjunto de informacién que contiene
[...] Si es posible relatar el contenido nocional de Guerra y paz o de
Eugenio Oneguin en dos pequenas paginas se puede sacar la deduc-
cién natural: no conviene leer las obras largas sino los breves manua-
les. (Lotman, 1973: 38. Las cursivas nos corresponden.)!®

9 En este caso, como en el anterior, tanto las senales como los sintomas pue-
den entrar a formar parte de discursos que les otorguen el valor de cédigos, es de-
cir, que formen parte de las convenciones discursivas que los integren: para una
sociedad mitica, ciertos sintomas mentales eran rasgos de cédigos méagicos, pre-
sencia de los dioses, por ejemplo.

10 Por no hacer muy larga la cita cortamos las siguientes frases del medio que
conciernen directamente a los que se dedican a la “ensenanza” de la literatura
con métodos y conceptos tomados del sentido comtn o de la tradicién literaria
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Esta es la razén sustentada por la semidtica de que dos lenguajes
no se repiten exactamente o, lo que es lo mismo, lo que se dice en
un lenguaje no puede ser reproducido con precisién por otro, salvo
grandes pérdidas tanto de su forma de contenido como de su forma
de expresion, pues el codigo central suele ser el elemento que ofre-
ce “resistencia” a ser traslado a otro discurso: écé6mo “contar” la
escena inicial de Fresas salvajes de Ingmar Bergman sin reducirlo
casi a una especie de anécdota?!! Esto, los tan denigrados como
mal comprendidos formalistas rusos, entendian por forma de la
obra: su totalidad expresiva, irreproducible en otra lengua.

También ésta puede ser la razén para el surgimiento, siempre
renovado, de expresiones estéticas estructuradas en lenguajes,
como ultimamente sucedié con el cine, y empiezan a esbozar su
aparicién otras, gracias al concurso de la informatica.

Como regresaremos mas adelante sobre los conceptos de texto
y discurso, para terminar esta breve atenciéon dedicada a Lotman,
mencionemos el siguiente senialamiento que nos pone en claro la
condicién estructural de la obra de arte:

El contenido nocional de la obra de arte es la estructura. La idea en ar-
te es siempre un modelo pues reconstituye una parte de la realidad.
Por consiguiente, fuera de la estructura, la idea artistica es inconcebi-
ble. El dualismo de la forma y del contenido debe ser reemplazado por

anticuada: “...De esta manera, el método de estudio separado del ‘contenido’ por
una parte y de las ‘particularidades artisticas’ por otra, tan s6lidamente implan-
tada en la practica escolar, se halla basada sobre una incomprensién de los fun-
damentos del arte, y es tan perjudicial pues habitda al lector comtn a una repre-
sentacion falsa de la literatura, en tanto que medio de exponer de una manera
amplia y bella las mismas ideas que podrian ser explicadas de manera breve...”
(Ibidem: 38.)

11 En los momentos iniciales de la linglistica, como en el pleno apogeo del es-
tructuralismo francés, se presento el llamado “imperialismo lingiiistico”, que pos-
tulaba la total competencia de la lengua para traducir a sus c6digos todos los otros
lenguajes. Actualmente esto es cosa del pasado.

210



el concepto de la idea que se realiza en una estructura adecuada y que
no existe fuera de esta estructura. (Ibidem: 40. Las cursivas nos per-
tenecen.)

Traicionando un poco su concepcién informatica podemos decir
que el lenguaje es el mensaje: el como es el qué del sentido en la
obra de arte literario, en el discurso narrativo-literario.

Como ya en varias oportunidades nos hemos referido a su pos-
tulado de que el lenguaje comtn no sélo es un medio de comuni-
cacion, sino un modelizante primario, mientras que los lenguajes
artisticos serian modelizantes secundarios, en cuanto toman co-
mo “material” al primario, quizids podemos aclarar lo que tam-
bién ya hemos dicho en varias oportunidades: que los lenguajes
estéticos y, en particular, el literario, no siempre siguen las ex-
pectativas del lenguaje cotidiano ni de la semiética del sentido co-
mun, sino que los distorsionan o extraen de ellos sentidos inusi-
tados. Esto lo explicamos de una manera mas amplia y pertinente
maés adelante.

El analisis y la interpretacion del discurso
narrativo-literario

En la concepcién de produccion estética como una praxis dialéc-
tica de los tres vectores senalados y ligeramente descritos en el
subtitulo anterior, se funda el modelo de recepcién estética que
postulamos, inspirado en el modelo de Paul Ricoeur. Este mo-
delo también descansa en un axioma epistemolégico que no pu-
dimos desarrollar: la objetivacién del sentido que permite el
surgimiento de las diferentes series culturales y sus manifesta-
ciones particulares, llamadas discursos. La semiosis humana
expresada en discursos —una de las actividades que nos caracte-
riza en cuanto hombres- puede, y de hecho lo hace, producir di-
ferentes tipos de “marcas” en sus productos, marcas que cons-
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tituyen unidades seméanticas, susceptibles de una lectura, direc-
ta o simple y mediatizada o compleja. Estas marcas muchas ve-
ces tienen un significado que “conduce” o refiere a una cosa u
objeto. Este significado, o de forma méas amplia, sentido, sélo se
actualiza en los discursos: fuera de él permanece como una po-
tencialidad virtual que hace posible la manifestacion discursiva.
También, estas marcas objetivadas en los discursos suelen ser
de distintos tipos. Fundamentalmente corresponden a la rela-
cién de signos -y sus cédigos respectivos—, mientras que otras
articulan los simbolos; éstos Gltimos constituyen las series sim-
bélicas tales como la mitica, la religiosa (acompanada de la ri-
tual), y todas las artisticas. Apenas tenemos el espacio para de-
clarar que el signo es susceptible de una descodificacién que,
dentro de un discurso cotidiano, por ejemplo, “ofrezca” su valor
significativo —y, en algunos casos, no siempre, esta significacion
puede ser también referida a un objeto o cosa, mientras que el
simbolo abraza varios sentidos posibles; de ahi que los discursos
simbdlicos gocen de varias interpretaciones, no de una sola
(muchas veces el poder que se arroga la propiedad de una serie
simbdlica, por ejemplo, el poder eclesiastico, de imponer su cri-
terio de interpretacién, como ejercicio arbitrario de su “poder”
no desmiente esta capacidad interpretativa de simbolo, sino que
la ratifica). Una manifestacion narrativa-literaria, al pertene-
cer a la serie simbdlica estética, es susceptible de varias inter-
pretaciones que pueden convivir en una misma época, aunque
podrian parecer opuestas entre si, siempre y cuando se basen en
un ejercicio de explicaciéon de los elementos que convergen en el
discurso en cuestion, y no traten de usarlo para fines doctrina-
rios o dogmaticos, no sean aberrantes, y no se presenten como
la Gnica, verdadera y definitiva interpretacién que, incluso, pre-
tenda suplantar al discurso. En hermenéutica las ortodoxias no
tienen albergue.
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Las tres instancias del modelo: comprensién-explicacion-com-
prension

Para poder entendernos, ademas de las aclaraciones precedentes,
creemos que se hace necesario explicitar un axioma importante:
lo tnico que existe en este enramado sociocultural, que es el
mundo de la sociocultura y de la comunicacién humana, es el dis-
curso, actualizado en el preciso momento en que lo ejercemos, pe-
ro cuya constitucién y articulaciéon depende de nuestra capacidad
de “objetivar” el sentido en una manifestacién gracias a la actua-
lizacién que hacemos del potencial de sentido de una serie de sis-
temas que integran nuestra cultura. Cuando fijamos el discurso
como un objeto de nuestra investigacion, de algtin modo lo inmo-
vilizamos, aunque sea bajo la justificacién epistemolégica del es-
tudio de sus elementos. En este caso preferimos hablar de texto.
De este modo, para ser precisos, cuando leemos una novela o un
cuento, estamos actualizando, produciendo, mediante la praxis
estética, un discurso, y éste es un sistema particular, como lo ex-
plicamos anteriormente. Entonces, nuestra efectiva praxis esté-
tica se realiza en ese momento privilegiado de su produccién, en
la cual participamos activamente, y cuyo producto es la obra, el
discurso. Concedemos que, como todo encuentro personal, viven-
cial, éste tenga un cierto caracter de inefable. Siempre hay algo
irreductible a la mediatizacién del lenguaje estético y a la con-
ceptualizacién cabal en nuestras vivencias internas, como, por
otra parte, en la persona misma: lo que somos realmente, lo que
es cada uno de nosotros no se puede definir ni describir, ni des-
pués de haber dejado el mundo de los vivos; las biografias son gé-
neros narrativos que rellenan esta carencia recurriendo a la fic-
cion: no hay biografia que no tenga una buena dosis de
ficcionalizacion en su manifestacién discursiva. Sin embargo,
nuestra tendencia, y el inico modo de llegar a una comprensiéon
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que se pueda transmitir a los otros es intentar esta doble media-
tizacién: se quiera o no, se lamente o se vea con beneplacito, ape-
nas nos ponemos a reflexionar sobre una vivencia y una capta-
cién intuitiva, prerreflexiva, empieza a ser mediatizada por
elementos conceptuales y lingiiisticos (de la lengua comtn) que
no le pertenecen en sentido estricto.

Bajo o sobre ese entendido creo que podemos proponer un mo-
delo que no sélo dé cuenta de la captacién de la obra, de esa pro-
duccién estética descrita someramente en el punto anterior, sino
de la operacién intelectual que, después de mediatizar esa apre-
hensién primera, nos lleva, si quiere cumplir con su destino de
una real y completa tarea estética, nuevamente a una compren-
sion de la obra en un grado superior, en el cual el “gusto”, si se
quiere utilizar este término que en la teoria estética debe ser su-
perado,'? no se pierde, al contrario: alcanza la dimensién que exi-
ge la praxis estética e integra el discurso en su significancial®
dentro de la red de los otros discursos que constituyen nuestro
mundo.

12 Por eso preferimos el término “fruicién”, en el sentido de delectacién inte-
lectual, no racional.

13 para la aclaracién de los términos /sentido/, /significacién/, /significancia/,
se puede consultar nuestro ensayo “Significado, sentido y significancia en el tex-
to literario”, en el libro El discurso-testimonio y otros ensayos (véase la Bibliogra-
fia), y también Hermenéutica, simbolo y conjetura. Sin embargo, conviene quizas
explicitar el valor conceptual de los términos que utilizamos con frecuencia en es-
te capitulo: sentido, significacién, significancia. Por el primero, entendemos la
potencialidad de manifestar una serie de valores significativos de un elemento o
de todo un discurso, cuando éste no es actualizado en la relacién total de sus ni-
veles de forma de la expresion y forma del contenido (la semiética general que se
vuelca a la descripcion de la articulacion de la forma del contenido exclusivamen-
te, restringe su descripcion al sentido): un diccionario nos ofrece la gama del sen-
tido de un lexema; este lexema, actualizado en su valor semantico en un discurso
que “funciona” como un elemento de unidad comunicativa, se convierte en un
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Seamos concisos y directos en la propuesta: el modelo herme-
néutico comprende tres estadios: la comprensién fundamental
(fruto de la intuicién), la reflexién o mediatizacion explicativa
(fruto del analisis) y, finalmente, la comprensién integrativa (fru-
to de la hermenéutica). Tanto la comprensién primaria como la
comprension integrativa son producto de la praxis estética del dis-
curso, es decir, de la interrelacién dialéctica de sus tres vectores.

La comprension fundamental

Como lo expresa el adjetivo, esta comprension es la primaria, la
bésica: el encuentro primordial entre la potencialidad virtual de
la obra y la realizacién del lector, gracias a la intuicién de éste.
Aqui debemos hacer una aclaracién: la hermenéutica de Ricoeur
-a la cual nos cenimos en esta postulacién, aunque con ciertas re-
formas que nuestro sistema estético nos impone- utiliza el término
comprension (que nosotros completamos con el adjetivo fundamen-
tal) en un esfuerzo tedrico —para nosotros justificado y pertinente—
por superar la controversia que a fines del siglo XIX y comienzos del
anterior opuso las categorias cognitivas de explicacién y compren-
sién, reservando el primer término para las ciencias llamadas de la
naturaleza (en el fondo dominadas por la fisica y las matematicas),
y el segundo para las del “espiritu” o humanisticas. Una especie de

semema, es decir, en un elemento que significa, goza de significacion; siendo és-
ta, por tanto, la red de relaciones dentro del discurso, gracias a la dindmica mis-
ma de sus elementos. La significancia seria la actualizacion que realiza el lector
al integrar el discurso en la red de relaciones de los discursos que configuran una
sociocultura dada. La hermenéutica es una disciplina que nos conduce al postula-
do de la significancia de un discurso. De este modo, si se quiere, iriamos de una
potencialidad virtual casi abstracta —el sentido— a una presencia concreta del dis-
curso en un aqui y ahora de la comunicacién humana, la significancia, pasando
por la etapa intermedia del valor realizado de uno o mas elementos en la signifi-
cacion.
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reflejo tardio, si se quiere, de aquella dicotomia pascaliana entre és-
prit de géometrie y ésprit de finesse: sblo la explicacion seria real-
mente el soporte del juicio cientifico, capaz de ofrecer la razén cau-
sal y proponer la anticipacion que caracteriza a una ley fisica. La
propuesta original de Ricoeur, basada en la tradicién fenomenolé-
gica, consiste en no establecer una separacién tajante y contradic-
toria entre estas dos instancias, sobre todo si se tiene en cuenta el
surgimiento de la fenomenologia y las ciencias formales descripti-
vas del sentido de los discursos (la lingiiistica y la semiética princi-
palmente), sino una especie de complementacién o integracién que
conforma un proceso dialéctico unitario en la hermenéutica de los
discursos simbodlicos o, en general, del sentido.

La comprension fundamental es el producto de la intuicion (que,
como ya sabemos, supone la competencia), que ante nuestro primer
encuentro con el discurso “guia” nuestra praxis estética: en ella
“captamos”, en un acto unitario y directo, lo que la “obra es”, lo que
nos dice el discurso, en su red de relaciones complejas, pero también
coordinadas a la intencionalidad estética fundamental. Podemos
decir que en esta comprensién fundamental, gracias a la intuicién
estética, ya estd todo lo que la obra ofrece, pues en ella se realiza la
praxis estética de manera unitaria y total, somos literalmente apre-
hendidos por la obra —aunque esta expresion corre el riesgo de dar
la idea o connotar una cierta pasividad que, sabemos, no es el caso:
no hay lector totalmente pasivo, pues, categéricamente, fodo lector
es activo—. Tampoco queremos dar la idea de una comprensién ca-
bal ingenua o primaria: desde Heidegger y Bultman sabemos que
siempre hay una precomprension: antes de leer una novela “sabe-
mos” lo que es este discurso (en el sentido de que “sabemos” a qué
hipertexto pertenece, etcétera); ademas, en esa instancia inicial en-
tran en juego nuestros pre-juicios, ideas preconcebidas, expectati-
vas, etcétera., de ahi la necesidad de una epojé, propuesta por Hus-
serl y recuperada por nosotros, desde nuestros intereses teéricos en
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el anterior capitulo.

El primer contacto pleno con la obra estética es primordial pa-
ra movilizar todo el resto. En esta comprension fundamental se
ponen en juego todos los elementos dindmicos propuestos por el
autor implicito como “estrategias” de lectura. Ademas, implica
los componentes que constituyen el sistema (la intentio operis), y
la competencia de parte del lector en la cual hemos insistido en el
punto correspondiente.

Poniendo entre paréntesis las otras instancias, podemos des-
cribir este “momento” como aquel que se actualiza conforme va-
mos siguiendo el discurso y termina por entregarnos una capta-
cion, todavia meramente intuitiva, de la obra, como una totalidad
en el instante en que llegamos al punto final de la lectura.

Este contacto fundamental ha sido sobrevalorado por algunas
teorias de la recepcion, al ser tenido como tinico por la estética ro-
mantica y por aquélla que es, en gran medida, deudora todavia de
esa concepcién de que el simbolo o los simbolos del discurso son
puestos o “creados” por la inspiracion del autor (el genio), y que
nosotros, en una intuiciéon, también fugaz y casi mistica, logra-
mos captar. Al contrario, desde los formalistas rusos y los teéri-
cos tanto del New Criticism como del estructuralismo (sobre todo
francés), se ha visto la obra como el producto de una serie de me-
canismos, procedimientos y operaciones semiéticas susceptibles
de analisis y cuyo efecto en el receptor es un efecto estético.

Si volvemos a considerar ese momento de pura intuicién esté-
tica, vemos que en ningan lector, por “virgen” que sea su pensa-
miento o espontanea su recepcion, por no decir ingenuo, se pre-
senta sin que de inmediato y, sin tratarse de una metéafora,
fatalmente no sea interferida por una reflexién sobre los elemen-
tos que confluyen en su intuicién fundamental y unitaria: por
ejemplo, un minimo ordenamiento diegético (“Esto pas6 antes de
lo que me esta diciendo el discurso”), una minima penetracién en
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algunos mecanismos (“Esto lo estda pensando el personaje aunque
no me lo dice ninguna palabra del discurso”); es decir, la instan-
cia de la comprension fundamental irremediablemente es media-
tizada por una explicacién, aunque ésta sea atematizada, como
dice la hermenéutica.

La mediacion explicativa

Salvo el discurso cotidiano como realizacion de la lengua comtn, to-
das las series verbales discursivas, incluso las cientificas y las filo-
soficas, requieren de un estadio de mediacion explicativa, reflexiva,
es decir, de una instancia en la cual el receptor vuelve sobre los ele-
mentos del discurso para analizar y descubrir su intencionalidad
significativa propia. Ya lo dijimos, este periodo puede ser realizado
de manera atematica: como un simple ejercicio de reflexién que no
entrane la puesta en juego de un aparato conceptual especifico, de
un metalenguaje, o de una teoria auxiliadora. En este caso se trata
de un lector a-critico o comun. Pero, al contrario, puede que el re-
ceptor se detenga con particular atencién en esta acciéon examina-
dora de los valores y elementos que su intuicién primaria le ofrecié
como materia para pensar, analizar, considerar dentro de una pers-
pectiva conceptual organica que le permita una mayor riqueza y sa-
tisfaccion mental: entonces el discurso captado pasa por la criba de
una mediacién que conduciri al lector implicito a una nueva capta-
cién de su experiencia intuitiva primaria.

Aqui se debe tener el cuidado de restringir esta tarea a la re-
flexion sobre los elementos que nos brinda la intuicién primaria
o fundamental; en otras palabras, “dejar hablar” al texto mismo.
Para ello, un medio idéneo es el andlisis del discurso original me-
diante sistemas formales de descripcién, tales como la lingiiistica
y la semiética; aunque no son los Gnicos, pues tenemos también
el analisis légico, y en algunos casos el fenomenolégico. Los ele-
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mentos que brinda el anélisis formal, por ejemplo, la semiética,
son aquellos que constituyen la articulacion del sentido, y no la
interpretacion del discurso.

El analisis se hace mas estricto y controlable si es capaz de bos-
quejar al menos un modelo de estructura que sostendria a la ar-
ticulaciéon discursiva. En los limites de este trabajo no podemos
entrar en mayores detalles; aunque ya anteriormente echamos
mano de algunas categorias de una parte de la semiética, la na-
rratologia, tales como diégesis, actor, focalizacion, etcétera.

Una vez realizado el analisis de un texto se debe proceder a la
interpretacién de los “datos” brindados. Esta interpretacion ge-
neralmente se mediatiza o se lleva a cabo con mucha maés posibi-
lidad de ofrecer un control conceptual, esto es, una mayor capaci-
dad de ser entendidos y de no caer en una especie de mondélogo
intelectual consigo mismo, gracias a la utilizacién de una teoria
interpretativa explicita, que no debe olvidar que su valor depen-
de de poder integrar, en una etapa o instancia final de la dialécti-
ca propuesta por nosotros, el discurso narrativo-literario “expli-
cado” en la obra que “vuelve” a ser ella misma, y no es
reemplazada por la explicacién: ninguna interpretacién suple al
discurso narrativo-literario.

La comprension integrativa

Si el analisis o la interpretacién —de cualquier tipo que sean és-
tos— pretenden suplantar al discurso narrativo-literario, no cum-
plen su funcién explicativa y, por tanto, interfieren en la recep-
cién estética cabal, plena, que se logra cuando ellos se integran a
lo que el discurso esta proponiendo; es decir, nos permiten un
nuevo acceso al discurso, una nueva lectura, ahora si realizadora
de muchas —para no decir de todas las estrategias, pues esto es
imposible en un discurso simbélico— de las estrategias que el dis-
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curso propone en su particular dinamica y complejidad, descritas
anteriormente. A esta comprension en un grado elevado la lla-
mamos comprension integrativa y no simplemente “compren-
sion”, como lo hace Ricoeur, pues en esta nueva praxis estética se
trata de una nueva realizacién de la obra que asuma todos sus
elementos y nos permita la aprehensién integral de su potencia-
lidad estética. Con todo el bagaje que tanto las ciencias formales
descriptivas como las teorias interpretativas nos ofrecen, de bue-
na fe, creemos que nadie puede poner en duda que esta compren-
sion goce de una aprehensién mas amplia y profunda que la pri-
mera, sin abandonar, por ello, la realizacién de la intencién
primaria del discurso, la estética.

Ahora bien, en la comprensién integrativa se presenta tam-
bién la intuicién, la aprehension total e inmediata, como su mo-
tor mental, pues no se trata de una comprensién racional, reali-
zada parte por parte gracias a procedimientos conceptuales y
légicos, procedimientos intelectuales que caracteriza a la praxis
de los discursos cientificos y tedricos en general, aunque en éstos
también se presenta, en los instantes decisivos de la aprehensién
intelectiva, la intuicién, con un carécter diferente a la intuicién
estética. Pero todos estos puntos representan mas bien verdade-
ras constelaciones de problemas, propios de otras investigaciones
epistemolégicas y cognitivas, que apenas estamos emprendiendo
en el momento presente.

El estatuto semiotico del discurso narrativo-literario

El nivel diegético y la narratologia

A partir del célebre ntiimero 8 de la revista francesa Communica-
tions, dedicado al analisis estructural del relato, se perfil6 con
mayor precision un nivel importante a toda manifestaciéon narra-
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tiva -literaria o no—, expresada mediante imagenes, palabras ora-
les, palabras escritas, etcétera: el llamado nivel diegético o de la
“historia”, que en la propuesta de algunos investigadores —Bart-
hes, Bremond, Greimas, Todorov— constituye un nivel auténomo,
susceptible, por lo tanto, de una descripcion y un analisis semi6-
tico pertinente. Ya son suficientemente conocidos los trabajos
pioneros de Propp y Tomashevski para dispensarnos de una ex-
posicién, més o menos detallada, de los mismos; por ello, quizas
sea suficiente senalar que ambos formalistas rusos tienen en co-
mun la postulacion de unidades accionales minimas, cuya consti-
tucién estructural y combinacién légica se proponen describir.
Propp, centrando su atencién en el cuento popular ruso, logra es-
tablecer una teoria mas organica que Tomashevski y es, sin du-
da, el primer investigador en entregarnos una légica accional o
diegética del relato y los mecanismos de sus combinatorias —mo-
delo circunscrito, obviamente, a su corpus restringido: el cuento
maravilloso ruso-. Por su parte, Tomashevski, menos riguroso
en cuanto a la concepcién de las unidades accionales minimas
(para él los motivos), ofrece el aporte de una distinciéon valiosa:
las acciones que son fundamentales en la cadena lgico-diegética
(motivos asociados, para Tomashevski), y las que sélo sirven de
“relleno” en la misma (los motivos libres); éstas tltimas seran in-
tegradas como valores indiciales en el nivel superior.'4

Sobre los aportes decisivos de Propp y Tomashevski descansan
las investigaciones posteriores de Barthes, Bremond, Genette,
Todorov y Greimas, que tienen en comdn, como ya lo dijimos, la
postulacién de un nivel auténomo, el narrativo. Sin lugar a du-
das, tampoco debemos olvidar que esta pretension tedrica comtn
luego se manifiesta en profundas y significativas diferencias que

14 Barthes llamar4, con mayor precision, a las primeras nucleares y a las se-
gundas cataliticas.
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conducen al establecimiento de modelos particulares, como los de
Bremond, Genette y Greimas, gracias a una elucubracién riguro-
sa de un modelo tedrico-analitico para establecer, con la mayor
precision posible, las unidades pertinentes y sus relaciones dis-
tributivas e integrativas, cuya estructura constituye el nivel die-
gético comun a las manifestaciones mas dispares tales como el fil-
me cinematografico, la novela, el teatro, etcétera.

Esta reduccién teérico-metodolégica constrine a la postula-
cién rigurosa y pertinente de un modelo descriptivo del nivel
diegético, que en Bremond resulta en una légica de acciones —en
realidad, de una particular légica de acciones: la propia a la cul-
tura occidental- que descansa en la secuencia como unidad sin-
tagmatica minima, asi como en una descripcién de los procedi-
mientos de relacion de las secuencias en cadenas sintagmaticas
mayores. Mientras que en Greimas se amplia y corrige el mode-
lo constantemente, desde su libro Semdntica estructural a su
Semidtica. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje, para
terminar abarcando practicamente todo el nivel del contenido,
es decir, la forma del contenido. Lo que hemos llamado hasta
aqui nivel diegético se escinde, para Greimas, en dos subniveles:
uno profundo y abstracto, llamado semio-narrativo (donde se
ubican los programas narrativos desarrollados por los actantes;
las diferentes modalizaciones, entre otras unidades semiéticas),
y el otro subnivel que corresponde a la manifestacion del conte-
nido, el de la discursivizacién mediante las figuras actoriales,
espaciales, temporales y aspectuales. Bajo el nivel semio-narra-
tivo se encuentra el nivel inmanente del modelo constitucional
o cuadrado semiético, de la estructura fundamental que relacio-
na las unidades minimas del contenido, los semas, y ofrece, asi,
el sustento semiético de la isotopia semantica a la expansion de
la totalidad discursiva.
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La minima indicacién hecha arriba, sin embargo, nos sirve pa-
ra senalar que el nivel semio-narrativo propuesto no se corres-
ponde con la logica de acciones de Bremond, mas cercana, como
se puede conjeturar, del nivel de la manifestacion del contenido o,
mas estrictamente ain, de la discursivizacién de los procesos me-
diante los papeles actoriales. El nivel semio-narrativo tampoco
tiene una referencia total con los aspectos estudiados por la na-
rratologia actual, al menos la de algunos de sus representantes
mas conspicuos: Boris Uspenski, Gerald Prince, Mieke Bal, Phi-
lipe Hamon, Seymour Chatman, William Hendricks y el grupo
dirigido por Paul Ricoeur.

Evento y accién

Courtés-Greimas caracterizan el evento de la siguiente manera:

...en semidtica narrativa puede concebirse el evento como la accién
del sujeto —individual o colectivo—, en tanto ha sido reconocida e in-
terpretada por un sujeto cognoscitivo distinto del sujeto del hacer y,
asimismo, puede ser el actante observador instalado en el discurso (el
testigo) o el narrador, delegado del enunciador (el historiador, por
ejemplo). Una definicién estructural del evento nos parece necesaria
dado que algunos semiéticos, inspirandose especialmente en las 16gi-
cas de la accidn, utilizan este término como si designase un dato sim-
ple y, por decirlo asi, “natural”; por el contrario, se ve que el evento
es una configuracion discursiva y no una unidad narrativa simple: de
ahi la imposibilidad de definir el relato —cosa que algunos tratan
de hacer- como una sucesién de eventos. (1982: 166.)

La accién “puede ser definida como una organizacién sintagma-
tica de actos, sin necesidad de pronunciarse por adelantado sobre
la naturaleza de dicha organizacién [...] La semi6tica narrativa
no estudia las acciones propiamente dichas, sino las acciones “en
papel”, es decir, las descripciones de acciones” (ibidem. 21). Co-
mo se puede ver, segiin este modelo, la semiética narrativa sélo se

223



ocupa de las acciones vertidas en los procesos narrativos y asu-
midas por un actor, es decir, de los evenios.

El modelo greimasiano y el discurso narrativo-literario

La apretadisima sintesis esbozada por nosotros arriba, apenas
puede dar una idea del formidable andamiaje 16gico-conceptual
que Greimas y su escuela han logrado, poco a poco, sistematizar
en uno de los modelos de anélisis semiéticos més completos y
complejos de nuestro tiempo. Ahora bien, todo este andamiaje 16-
gico-conceptual de primer orden se limita expresamente al anali-
sis de la forma del contenido. Por esta razén, el modelo no consi-
dera (no tiene por qué hacerlo si se mantiene rigurosamente en el
grado de abstraccion que implica su constrenimiento epistemol6-
gico y metodolégico senalado) la diferencia discursiva que entra-
na tomar en cuenta la relacién de las formas de expresién con las
formas de contenido, correspondientes en unidades semio-dis-
cursivas que “transitan” en el intercambio cultural de una socie-
dad dada; interrelacién que soporta y engendra la significacién
de los mismos, por una parte, y su especificidad, al menos en po-
tencia, por otra. Precisamente, la diferencia y la especificidad de
estos tipos de discurso constituyen parte de nuestra preocupa-
cién tedrica cotidiana al estudiar los textos literarios, cuyo esta-
tuto, no por ser problematico y complejo, es impensable de pos-
tular dentro de la tradicién hjelmsleviana, en la cual el propio
modelo de Greimas y su escuela se ubican en definitiva.
Ademas, creemos que en el momento actual de nuestra inves-
tigacion, postular un modelo “narrativo” general para todas las
manifestaciones discursivas (para todas las artes, entre otras) va
contra nuestras intenciones iniciales, presentadas en el capitulo
I, que se apartan de esa inquietud todavia demasiado racionalis-
ta a nuestro modo de ver. Y —en este momento apenas podemos
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senalarlo— creemos que descansa esa pretensién de un nivel pro-
fundo semio-narrativo para todos los tipos de discurso en una in-
consecuencia con el postulado de la relaciéon isomorfica de un dis-
curso: la correspondencia de los elementos de los dos estratos: la
forma de la expresién y la forma del contenido,'® que en el discur-
so estético es indisoluble y s6lo puede ser puesto entre paréntesis
por urgencias metodologicas.

La narratologia y la narracion literaria

Si es comprensible que una semiédtica general -la cual pretende
entregar un modelo descriptivo de foda manifestacién discursiva
posible- se obligue a si misma a la indistincién particular, no de-
ja de parecer extrano, al menos a una primera consideracion, que
la actual narratologia llegue también a proponer un modelo des-
criptivo, manteniéndose éste igualmente indiferente respecto de
las particularidades discursivas, las cuales parecerian exigir la
distincién funcional (en el sentido comiin, no lingiistico de este
término) propia a los discursos particulares en la dinamica del in-
tercambio cultural. Asi, por ejemplo, Prince ofrece una intere-
sante descripcién de los mecanismos y factores narrativos, tales
como el narrador, el narratario, la organizaciéon de los eventos,
etcétera, sin preocuparse mayormente de echar mano, para ejem-
plificarlos, ya sea de los enunciados de la lengua cotidiana o de
fragmentos tomados de Pére Goriot, La chute, “The killers”, et-

15 Segtin la cual un cambio en el nivel de la expresién —para ser precisos: en la
forma de la expresién— tiene como consecuencia ineludible un cambio en la forma
del contenido; y viceversa: un cambio en la forma del contenido obliga a estable-
cer un cambio en la forma de la expresién. De ahi que hablar de un mismo “tema”
(como una unidad de significacién en dos manifestaciones diferentes) es muy
arriesgado pues lleva a pasar por alto diferencias, precisamente, significativas.
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cétera. Bal ya anuncia una postura que parece mas interesada en
las diferencias especificas de ciertos valores propiamente litera-
rios como, por ejemplo, la del personaje respecto al actor, aunque
tampoco llega a plantearse la posibilidad de su estatuto semiético
—pues de esto se trata.

Pero, éexiste tal distincién? {Es posible establecer, desde una
semiética estricta, las bases epistemolédgicas y tedricas que des-
linden el terreno cientifico de una pretendida distincién de los
discursos narrativo-literarios?

Jakobson nos ofreci6 un modelo tedrico que no sélo es cohe-
rente y fundamentado, sino que brinda claros y valiosos hitos en
el analisis del texto poético, secundado, con mayor o menor for-
tuna, por otros investigadores como Nicolds Ruwet, por ejemplo.
Hjelmslev, por su parte, también postula un modelo suficiente-
mente comprensivo para ser utilizado con sumo provecho en el
planteamiento de una semiética literaria. Permitasenos aclarar
nuestra postura respecto de la narratologia, antes de pasar al
préximo punto.

El modelo greimasiano no puede atender a la distincién dis-
cursiva que buscamos, puesto que para una semiética general es-
to no es pertinente por el nivel o, mejor, el estrato (strata, segin
el término propuesto por Hjelmslev) en el cual ubica rigurosa-
mente su descripcion: la forma del contenido. Y la distincién dis-
cursiva de una narracién literaria, es decir, su particularidad sig-
nificativa, se da en la unién de interpenetracién dialéctica con la
forma de la expresion. Por su parte, la narratologia parece ubi-
carse también en un plano general o generalizante en su estudio
del nivel diegético de toda narraciéon posible; sin embargo, esta
teoria no establece con suficiente rigor los estratos, que su des-
cripcién compromete, pues se refiere indistintamente a las uni-
dades y relaciones tanto de la sustancia de la expresiéon (cuando
se trata de discursos literarios que utilizan la lengua) como de la
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forma de la expresién (cuando aborda el estudio de las formas na-
rrativo-literarias, tales como los mecanismos constructivos de la
doble focalizacion, el de los planos temporales, etcétera).'6

6Con esto queremos decir que los aspectos descritos por la na-
rratologia son inconsistentes? Todo lo contrario. Creemos que
gran parte de sus descripciones y analisis son sumamente escla-
recedores y, por tanto, recuperables dentro de las semiéticas par-
ticulares, enfrentando problemas que plantean un nivel diegético
en sus objetos de estudio, aunque para ello es forzoso que se
abandone el terreno de la generalizaciéon que no tiene interés en,
precisamente, la diferencia.

Discurso literario y discurso artistico

Nuestra experiencia estética s6lo es “causada” por el discurso li-
terario narrativo, pues el discurso es la unidad de comunicacién
con sentido completo: un cuento, una noveleta, una novela, son
discursos. El discurso narrativo-literario se presenta, de este mo-
do, en las dos instancias de comprensién del modelo hermenéuti-
co presentado en este capitulo; mientras que en la instancia “ex-
plicacion” lo que constituye el proceso mediador, el elemento
constituido en vistas a la explicacién, lo llamamos texto. Si bien
en algunas circunstancias donde la precisién y distinciéon no sean
indispensables para marcar instancias epistemolégicamente dis-
tintas, los términos discurso y texto se pueden usar, y de hecho

16 Henri Mitterand, en el prefacio al libro de Denis Bertrand (1985: 9), sefia-
la: “La narratologia se preocupa por estudiar las categorias del relato, sus modos
de generar y los mecanismos que articulan los unos a los otros, antes que las re-
presentaciones que constituyen la materia y su estructura propia. Privilegia los
procesos de produccién de la descripcién y descuida su contenido, cuyo analisis
dejara voluntariamente a cargo del lexicografo”.
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los usamos, indistintamente; cuando la teoria lo requiera y para
evitar confusiones, que se puede y se aconseja evitar, estos dos
términos tienen valores seméanticos distintos.

El texto

Si en general se toma el texto como una magnitud delimitada
sintagmatica y paradigmaticamente, su naturaleza y constitu-
cién misma se halla en directa dependencia con el punto de vis-
ta que lo toma como tal objeto: el texto depende de las relacio-
nes que en un discurso dado se actualizan al establecer sus
respectivas correspondencias. Por ello, si se considera su “obje-
tividad”, el problema puede ser desplazado hacia la pertinencia
de la actividad manipuladora, de la actividad metatextual que
las actualiza como elementos de un texto. En un mismo discur-
S0 0, mejor, sobre las dinamicas de sentido que un discurso pue-
da sostener —isotopias en sentido lato- se puede establecer,
siempre que se tenga el cuidado y la atencién suficientes, varios
tipos de texto: un texto histérico (documento), un texto lingiiis-
tico, un texto artistico; aunque, sin duda, hay que guardarse de
no confundirlos siguiendo el recorrido isotépico que los estable-
ce unitariamente. Esta unidad no quiere decir uniformidad sim-
plificadora de valores, por ejemplo, los estilisticos, pues puede
ocurrir, como lo hace notar Lotman, que en ciertos textos lite-
rarios “no sea una cierta capa estilistica la portadora de signifi-
cacién, sino el entrecruzamiento de diferentes estilos (puntos
de vista) contrastantes los que den una significacién ‘objetiva’
(supraestilistica)” (1973: 80). Esto no exime la explicitacién del
principio ordenador de esos valores heterogéneos, pues desde
un punto de vista estrictamente semiético “el texto esta consti-
tuido Gnicamente por elementos semi6ticos conformes con el
proyecto tedrico de la descripciéon” (Greimas).
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En un esfuerzo por precisar el concepto de texto, Lotman,
quien no pierde nunca de vista el texto artistico, ofrece las si-
guientes caracterizaciones:

1. La expresién. Un texto se halla fijado en signos determinados y, en
este sentido, se opone a las estructuras extratextuales. Para la litera-
tura, se da en primer lugar la expresion del texto por los signos de la
lengua natural. La expresion, por oposicién a la inexpresion, obliga a
examinar el texto como la realizacién de un sistema, su encarnaciéon
material. En la antinomia saussuriana de lengua y habla el texto apa-
rece siempre en el dominio del habla. En relacién con ello, el texto po-
seera siempre, al lado de los elementos sistematicos, elementos extra-
sistematicos. Claro que la correlacién de los principios de jerarquia y
entrecruzamiento multiple de estructuras lleva a que lo extra-siste-
matico, desde el punto de vista de una de las estructuras parciales,
pueda parecer sistematico desde el punto de vista de otra, y el trasco-
daje de un texto en el lenguaje de la percepcién artistica de un audi-
torio puede transportar, en principio, todo elemento a la clase de ele-
mento sistemaético. (1973: 91-92.)

Para Lotman, como se puede ver, una de las principales caracte-
risticas del texto es ser manifiesto, expresado en una sustancia, lo
que causa que en todo texto estén presentes elementos sistemati-
cos y extra-sistematicos, aunque aclara que los mismos elemen-
tos pueden ser sistemaéticos en un nivel y extra-sistematicos en
otro. Esta puntualizaciéon aproxima, en cierto modo, esta concep-
cion del texto, al parecer mas abierta que la nuestra, a lo que di-
jimos en el parrafo anterior: sin un punto de lectura que actuali-
ce de manera mas o menos coherente sus elementos semiéticos,
que establezca la jerarquia sistematica pertinente, no hay texto.
Pero regresemos a este autor, quien como segunda caracteristica
del texto, senala:

2. La delimitacién. La delimitacién es propia al texto. Bajo esta rela-
cién el texto se opone, por una parte, a todos los signos materialmen-
te encarnados que no entran en su conjunto, segiin el principio de in-
clusién/no inclusién. Por otra parte, se opone a todas las estructuras
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con una marca de limite no distinto, por ejemplo, a la estructura de
lenguas naturales y a la infinidad (la “apertura”) de sus textos verba-
les [...] El texto posee una significacién textual Ginica y bajo esta rela-
cién puede ser examinada como una sefal no segmentable. “Ser una
novela”, “un documento”, “una oracién”, significa realizar una fun-
cién cultural determinada y transmitir una significacion acabada
(completa). Cada uno de esos textos es definido por el lector segiin un
conjunto de marcas. Por ello, la transmisién de una marca de un tex-
to a otro es uno de los medios esenciales de la formacién de significa-
ciones nuevas (la marca textual del documento se aplica a la obra ar-
tistica, etcétera). (Ibidem: 92.)

Lotman parece brindarnos también una concepciéon mas dinami-
cay “realista” del texto que la esbozada por nosotros, pues la su-
ya se asienta en la dindmica sociocultural, aunque apenas se
menciona. Sin embargo, esta diferencia se salda si hacemos la
distincién entre el funcionamiento “natural” que un texto cum-
ple en el seno de una sociedad, fincado indudablemente en las
convenciones socioculturales, las cuales, sin embargo, lo marcan
mediante cédigos vigentes; y otra, a la que nos referiamos noso-
tros explicitamente: la actividad metalingiiistica que, de algin
modo, incide en su objeto manipulando, actualizando o margi-
nando algunos valores, siempre dentro de la constelacién de posi-
bilidades seménticas que el propio texto abriga.

3. El cardcter estructural. Un texto no representa una simple suce-
si6n de signos en el intervalo de dos limites externos. Una organiza-
cién interna es propia de un texto, que la transforma, en el nivel sin-
tagmatico, en un todo estructural. Por ello, para reconocer un
conjunto de frases de la lengua natural como texto artistico, conviene
convencerse de que forman una estructura de tipo secundario en el
nivel de la organizacién artistica. Conviene notar que el caracter es-
tructural y la delimitacién de un texto se hallan ligados. Hablar de re-
laciones estructurales es, por supuesto, hablar de relaciones jerarqui-
cas entre diferentes niveles: el texto se descompone en sub-textos
(nivel fonolégico, nivel gramatical, etcétera), pudiendo cada uno ser
examinado como independientemente organizado. Las relaciones es-
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tructurales entre los niveles llegan a ser una caracteristica determi-
nada del texto en su conjunto. Precisamente esas ligaduras constan-
tes (en el interior de niveles y entre los niveles) dan a los textos el ca-
racter de invariante. El funcionamiento del texto en el medio social
engendra una tendencia a descomponer el texto en variantes. (Ibi-
dem: 93-94.)

El hecho de postular el caracter estructural del texto no obliga a
separarlo, en sus relaciones, de su entorno cultural; al contrario,
la descripciéon inmanente a que nos mueve este Gltimo caracter
no hace otra cosa que descubrir los elementos y sus relaciones
que en el mismo texto, a diferentes niveles jerarquicos, “traba-
jan” para lograr la articulaciéon de una significacién socialmente
instituida, respecto de otros textos y en el marco bullente de mul-
tiples semiosis.

Para completar, en cierto modo, la caracterizacién hecha por
Lotman, podemos anadir una que nos parece fundamental y que
tiene honda resonancia en la concepcion del texto narrativo-lite-
rario; es la senalada por Jirgen Trabant: “Un texto nunca se ma-
nifiesta en el lenguaje en general, sino en una lengua particular y
concreta. El texto, en cuanto acto del habla fijado, queda com-
prendido ‘en el marco de una técnica idiomética histérica’. La
sustancia expresiva de un texto es siempre una determinada len-
gua histérica” (1975: 96). Este aspecto se relaciona con el prime-
ro de los indicados por Lotman, el de la expresién —y, para noso-
tros, no establece una clara delimitacién significativa y
epistemolégica con el discurso—, el cual es una especie de especifi-
cacion respecto del texto literario, dentro de un modelo explicita-
mente hjelmsleviano. Y es precisamente en la consideracion del
modelo aportado por Hjelmslev que tendremos que basar nuestro
intento de solucién a los problemas semiéticos planteados por un
examen mas critico del estatuto que se pueda postular para el
texto narrativo-literario.
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Ahora bien, en esta tarea, las tres caracterizaciones arriba
examinadas apenas pueden ofrecernos una plataforma general
que no problematiza en su conjunto, de manera suficiente, el ca-
racter estético-literario del discurso narrativo-literario.

El texto narrativo-literario

Si bien el estudio del estatuto semiético del texto poético goza ya
de una fundamentacién respetable, no se puede decir lo mismo
del estatuto del texto narrativo-literario, pues éste, como ya lo vi-
mos, es adscrito por la narratologia actual a una narracién indis-
tinta (literaria o no literaria), o es analizado por el modelo grei-
masiano s6lo en el nivel de la forma del contenido, sin tocar —por
respeto a la pertinencia- los problemas de su distincién significa-
tiva: la de ser un discurso estético-narrativo. En definitiva, para
ambas posturas tedricas un relato etnografico o un informe psi-
coanalitico tienen el mismo valor semio-lingiiistico que, ponga-
mos por caso, “Casa tomada” o Ensayo sobre la ceguera, siendo
asi que nuestra competencia cultural y la comparacién lingiisti-
ca entre esas manifestaciones nos revela diferencias méas o menos
significativas: por una parte, los textos de Cortazar y Saramago
pertenecen a tradiciones culturales, cuyos limites externos han
sido establecidos por la critica literaria; por otra, ningtan relato
etnografico ni informe psicoanalitico hace uso de los mecanismos
“literarios” de los que hacen gala tanto el cuento de Cortazar co-
mo la novela del escritor portugués. Y si por casualidad nos en-
contraramos con relatos etnograficos e informes psicoanaliticos
escritos a la manera de Cortazar o Saramago, intuitivamente los
senalariamos como “demasiado” o “muy” literarios. Tendriamos
la sensacién o, mejor, la conviccién de que la forma de la expre-
sion se complica innecesariamente, de que se puede decir lo mis-
mo de manera “mas sencilla”. De este modo, al parecer, circulan
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en nuestro universo cultural presente ciertos discursos articula-
dos mediante procedimientos verbales que —con todo lo conven-
cionales que puedan ser los elementos de las instituciones cultu-
rales— llevan la marca de “literarios” y que, dentro de una
tradicién sociocultural, ya casi tres veces milenaria, sirven para
“reconocer” una serie indefinida de manifestaciones. Conscien-
tes de que también pueda haber relatos literarios que hagan un
uso minimo de estos mecanismos, constituimos el corpus de
nuestra investigacion de esa serie cultural que conocemos como
narrativa-literaria (cuentos y novelas) sin otras particularidades,
por el momento, que la de ser discursos cargados de “marcas”, vi-
sibles a nivel de la manifestacion, que les otorgan caracteristicas
de una significancia especial.

La semiosis narrativo-literaria

Semiosis y discurso

Si por semiosis entendemos “la operacién productora de signos
mediante la instauracién de una relaciéon de presuposicién reci-
proca entre la forma de la expresién y la del contenido (en la ter-
minologia de Hjelmslev)” (Courtés-Greimas, 1982: 364), todo ac-
to de lenguaje productor de discursos implica una semiosis, pues
un discurso es una manifestacion de una “magnitud” mas o me-
nos delimitada de un lenguaje que tiene un valor comunicativo
completo.!” De este modo, el problema de la naturaleza semiética
del discurso narrativo-literario, del estatuto semiético de éste, se
puede trasladar al examen de la naturaleza de la semiosis que lo

17 Decimos “una magnitud” pues la extension de un discurso puede ir desde
un enunciado (por ejemplo: “Cuando desperté, todavia el dinosaurio estaba ahi”)
a varios cientos de paginas: Guerra y paz de Tolstoi.
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produce: a un tipo particular de discurso corresponderia un tipo
particular de semiosis o una combinatoria de tipos de semiosis,
pues las purezas quimicas sélo son postulados ideales del enten-
dimiento. En otras palabras, la semiosis que instaura un discur-
so marca en su producto, el texto, su intencionalidad sistemdtica.
Por ello describir en qué consiste esta semiosis, este acto produc-
tor de una unidad més o menos completa de sentido, es describir,
en cierto modo, la naturaleza semiética de su producto. Sin se-
miosis no hay acto significante. Pero al ser la semiosis un proce-
dimiento exclusivo de instauracion de una relaciéon (o una serie
sistematica de relaciones) entre la forma de la expresién y la for-
ma del contenido, sélo existe en cuanto realiza esta instauracion.
Ahora bien, en ello, si atendemos a la teoria de Louis Hjelmslev,
las posibilidades articulatorias son diferentes, asi como los “pro-
ductos” semiéticos que de las mismas resultan.

Los estratos (strata) de Hjelmslev

La teoria de Hjelmslev sobre las relaciones entre los estratos (stra-
ta) de los niveles de la expresion y del contenido es el producto de
una preocupacioén cientifica por afinar y perfeccionar un modelo
que supere la teoria del signo propuesta por Saussure. Parte, pues,
por un lado, de la aceptacion o asuncién de la unidad basica del len-
guaje, el signo y, por otro, de la insuficiencia del estatuto semi6tico
del mismo: “Una lengua es, por su finalidad, primera y principal-
mente un sistema de signos; para ser plenamente adecuada debe
estar siempre dispuesta a formar nuevos signos, nuevas palabras o
nuevas raices. Pero, con toda su abundancia sin limites, para ser
plenamente adecuada debe ser asimismo fécil de manejar, practica
en su adquisicién y uso.” (Hjelmslev, 1971: 71.)

Ahora bien, estos elementos atémicos, constitutivos de los sig-
nos, se presentan en los dos niveles del sistema: el de la expresion
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(femas) y el del contenido (semas), pero se constituyen como ele-
mentos sémicos minimos, por y con los cuales se establece a su
vez la determinacién de la sustancia de la expresion y de la sus-
tancia del contenido por las respectivas formas, es decir: la forma
de la expresion y la forma del contenido. Asi, lo que Saussure ha-
bia denominado simplemente significado (contenido) y signifi-
cante (expresion) —partes integrantes, constitutivas del signo-
ahora se muestra revisado por una dindmica mas sutil y comple-
ja. Precisiones que buscan fortalecer y no debilitar, como se pu-
diera creer, la intima soldadura entre ambos niveles, pues esta di-
namica constituye la funcién signo:

Las dos entidades que contraen la funcién de signo -la expresion y el
contenido- se comportan del mismo modo en relacién con ella. En vir-
tud de la funcién de signo, y s6lo en virtud de ella, existen sus dos fun-
tivos, que pueden designarse con precision como forma del contenido
y forma de la expresién. Y en virtud de la forma del contenido y de la
forma de la expresion, y sélo en virtud de ellas, existen respectivamen-
te la sustancia del contenido y la sustancia de la expresién, que se ma-
nifiestan por la proyeccion de la forma sobre el sentido, de igual mo-
do que una red abierta proyecta su sombra sobre una superficie sin
dividir. (Ibidem.: 85. Las cursivas nos corresponden.)

En un ensayo, publicado con posterioridad a Prolegémenos..., del
cual proceden las anteriores citas, Hjelmslev precisa la biparti-
cién en planos (expresion y contenido) en una relacion entre cua-
tro magnitudes, a las que llama strata y aclara:

La distincién entre contenido y expresion es superior a la existente
entre forma y sustancia, de tal modo que, en el decurso del analisis, la
bifurcacién que conduce a separar la jerarquia constituida por el pla-
no del contenido y la constituida por el plano de la expresion se en-
cuentra en un estadio anterior a la que separa forma de sustancia.
Precisamente por eso hay que hablar, como ya lo hemos hecho y ha-
bremos de hacerlo en lo sucesivo, de la “forma del contenido”, de la
“sustancia del contenido”, de la “forma de la expresion” y de la “sus-
tancia de la expresiéon”, mientras que careceria de sentido, por ser
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inadecuado, hablar de un “contenido de sustancia”, de un “contenido
de forma”, de una “expresién de sustancia” o de una “expresién de
forma”. La distincién entre contenido y expresion es la primera en-
crucijada, la forma y la sustancia la segunda, y la distincién entre for-
ma y sustancia estd, por tanto, subordinada a la existente entre los
planos. (1972: 57-58.)

Ahora bien, Hjelmslev reduce la relacién semiética a la “contrai-
da solamente por la forma del contenido y la forma de la expre-
sion, sin el concurso de las sustancias” (ibidem: 60-61). (Este as-
pecto de la teoria sera objetado precisamente por Coseriu y
Trabant, como lo veremos después.)

La sustancia del contenido es accesible a la descripcion que se
ocupe del “llamado nivel de la apreciacién colectiva, siguiendo el
cuerpo de doctrina y de opinién adoptado en las tradiciones y
usos de la sociedad considerada” (ibidem: 70); se halla, por tanto,
fuera del alcance de la semiética formal, aunque son abordados
por la semiética de la cultura.

Hagamos un paréntesis para aclarar que los conceptos de “de-
notacién” y “connotacién” también propuestos por Hjelmslev,
fueron mal aplicados por Barthes al caracterizar a la literatura
como connotativa y al lenguaje comtn como denotativo, pues am-
bas funciones puede realizarse en los dos discursos. El Diction-
naire de linguistique coordinado por Jean Dubois, lo define en re-
lacién a la denotacién, como es usual:

La oposicién entre connotacién y denotacion es tomada de la 16gica es-
colastica que designaba a la definicion en extension por denotacion,
mientras que a la definicién por comprensién por connotacion. De es-
te modo, el concepto /silla/ tiene por comprensioén el conjunto de ca-
racteristicas constitutivas: lo que constituye una silla (una silla es un
asiento, tiene espaldar, tiene patas, etcétera); en toda mencion del
concepto de silla esos diversos elementos se actualizan para darle sig-
nificacién; este mismo concepto tiene por extensién el conjunto de
muebles que poseen estas caracteristicas (“Esta es una silla”, “Com-
pré dos sillas”, etcétera); toda aplicacion del concepto de silla denota
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uno o mas elementos de este conjunto. La aplicacion de este concepto
bipolar a la lingiiistica no se halla libre de dificultades. Se podria, en
una primera aproximacién, definir la denotacién como todo aquello
que, en el sentido de un término, es objeto de un consenso en una co-
munidad lingiiistica. Por ejemplo, /rojo/ denota un color preciso, que
puede ser definido en términos de amplitud de onda, para la comuni-
dad francesa. Mientras que la connotacion es aquello que la significa-
cién tiene de particular a un individuo o a un grupo de individuos da-
dos al interior de una comunidad; por ejemplo la connotacién politica
de /rojo/ [“Pedro pertenece a un partido rojo”, “Los rojos ya no son un
peligro para los gringos”, etcéteral; esta connotacién no sera idéntica
para todos los hablantes de espanol. (1973: 114-115.)

Greimas, por su parte, nos ofrece la siguiente definicién: “Desde
el punto de vista semantico, la connotacién podria ser interpreta-
da como el establecimiento de una relacién entre uno o varios se-
mas situados a nivel de superficie y el semema del que forman
parte y que ha de ser leido en un nivel mas profundo.” (1982: 82.)

Como Hjelmslev no desarrolla suficientemente sus tesis, al
menos en direccién que convenga a nuestro presente interés, da
ocasion a que investigadores posteriores se encarguen de revisar-
las de una manera mas o menos critica, sin querer esto decir que
no se sitien dentro de sus marcos teéricos.

La rectificacion de Trabant

Critica de las relaciones entre forma y sustancia

Ya sabemos que la glosematica llama semiética a cualquier dimen-
si6bn manifestada con sentido completo en el que puedan distin-
guirse dos planos, el de la expresion y el del contenido, y que entre
ambos planos se dé la funcién de solidaridad: cada plano condiciona
necesariamente la presencia del otro. También sabemos que en los
dos planos de la semiética hay que distinguir cada vez entre forma
y sustancia, de modo que se obtienen cuatro subniveles: sustancia
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de expresion, forma de expresion, forma de contenido y sustancia
de contenido; cuatro estratos segin la denominacién de Hjelmslev.
Ahora bien, siempre dentro de la glosemética, a la relacién entre
forma y sustancia se conoce como “seleccion”, la cual es una fun-
ci6n entre una variable y una constante. La sustancia es la variable,
0 sea, que no es condicién imprescindible para la presencia de la for-
ma constante, mientras que la forma si condiciona la presencia de
la sustancia. Para Hjelmslev el objeto de la lingiiistica es la pura for-
ma, es decir, la dinamica de la interactuacion entre la forma de la
expresion y la forma del contenido, y la investigacién de la sustan-
cia corresponde a disciplinas no lingiiisticas. Si tenemos en cuenta
todo esto, el signo, para esta concepcion, no es otra cosa que la uni-
dad existente entre forma de contenido y forma de expresion en so-
lidaridad denominada “funcién semiética”. Precisamente estos as-
pectos de la teoria que se centran en la relacion forma-sustancia
seran discutidos por Trabant, quien se halla sumamente interesa-
do en postular un estatuto semiético del texto literario, aceptando
que éste sea connotativo segin el modelo de Hjelmslev. (En Tra-
bant la influencia de Coseriu es determinante respecto a sus obser-
vaciones que comentamos.) He aqui una de sus observaciones:

Hjelmslev elimina del campo de la lingiiistica cualquier tipo de sus-
tancia, incluso la formada, y en su area sé6lo cabe el estudio de la pu-
ra forma. Pero Coseriu ha demostrado que es inadmisible excluir de
la ciencia del lenguaje la sustancia formada, pues en ella (formas con
sustancia y formas de sustancia), en una serie de formas y sustancias,
estan basadas las distintas disciplinas lingtiisticas segtn los grados de
abstraccién del habla, y no en la pura forma. (1975: 61.)

Lo anterior conduce a una objecién mas radical: “las formas pu-
ras de Hjelmslev no pueden considerarse del todo independientes
de la sustancia” (ibidem: 66-67. Las cursivas nos corresponden).
Sin embargo, el mismo Hjelmslev, en el ensayo sobre la estratifi-
cacién en el lenguaje, citado por nosotros, también concibe una
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interdependencia entre forma y sustancia como miembros de una
paradigmatica de estratos, basada en la funcién sintagmatica de
la seleccion; aunque, en definitiva:

...la forma, siempre pensada como forma pura es, empero, indepen-
diente de esa sustancia determinada, en la que se manifiesta aqui en
el “texto”, puesto que —segin Hjelmslev- podria ciertamente mani-
festarse también en otra sustancia. En consecuencia, la forma pura
estd en relacién de “selecciéon” respecto de la sustancia concreta en la
que justamente se manifiesta. (Ibidem: 69.)

Segun la interpretacion Trabant-Coseriu:

Con su explicacién complementaria, Hjelmslev no invalida la critica a
la teoria glosematica. Porque se reconozca una sustancialidad gene-
ral como corolario al problema de la forma pura, no por eso el forma-
lismo puro se entrega y se da por vencido. Mas es precisamente a és-
te al que ataca la critica. A juicio de ésta, la lengua no debe entenderse
como forma pura, sino como forma que se manifiesta en una sustan-
cia concreta. (Ibidem: 69. Las cursivas son nuestras.)

Esta interdependencia es remarcada en los objetos culturales,
pues en ellos la sustancia es determinada (elegida) por la forma:

Ellos son formas que asumen una sustancia, y esta sustancia no es in-
diferente en los objetos culturales y no puede ser ignorada; “y ello, no
porque seria determinante”, sino, precisamente, porque es determi-
nada por la forma; porque la forma elige la sustancia que le conviene,
contando de antemano con las posibilidades de la sustancia elegida.
(Coseriu, citado por Trabant, 1975: 70.)18

La concepcién de Hjemslev de la lengua como forma pura es la
consecuencia de la reduccién de la lengua a objeto matematico;
por ello, Trabant-Coseriu nos dicen:

18 Para Coseriu, entre estos objetos de cultura hay que contar con la lengua.
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Tratar de ignorar la sustancia y tener sélo en cuenta la llamada for-
ma pura no deja de ser una reduccién convencional de un objeto cul-
tural, la lengua, a uno matematico [...] Esta reduccion es legitima, en
tanto se considere convencién formal o explicita, puesto que todos los
objetos pueden ser estudiados como matematicos. Por el contrario, es
falso [...] afirmar que el modo de consideracion o enfoque matemati-
co corresponda a la realidad del objeto cultural estudiado, pues ello
implica reducir realmente un objeto cultural a objeto matematico, es
decir, transformar la lengua en otra cosa de lo que es. (Ibidem: 71-72.)

Basados en esa observacion critica, Trabant-Coseriu postulan co-
mo punto clave de su teoria la relacién dialéctica entre forma y
sustancia.

La sustancia del signo estético

Como consecuencia y a la vez reafirmacion de su concepcion de la
relacién dialéctica entre sustancia y forma, Trabant afirma la in-
tegracion de la sustancia de la expresion en el texto literario por
una lengua “natural” o comin (connotacién). Se mantiene, de es-
te modo, dentro del modelo hjelmsleviano formulado. La trabajo-
sa dilucidacion de este aspecto de su teoria es de gran interés pa-
ra el investigador del texto estético. A nosotros nos importa, por
lo pronto, explicitar el reforzamiento de su punto central:

Si desde un angulo estrictamente glosematico suponemos que la se-
midtica denotativa constituye la sustancia de expresién del signo es-
téticamente connotativo, deberemos aceptar también una relacién de
“seleccién” entre esta semidtica denotativa y la constante forma es-
tética de la expresion. Una e idéntica forma estética de expresién po-
driase entonces manifestar por parte de semidticas denotativas dis-
tintas. Desde un angulo absolutamente formal y, por tanto, en un
plano de abstraccion desde el cual la manifestacién de una forma apa-
rece como mera posibilidad, o sea, desde el cual se pueda prescindir de
la sustancia —en nuestro caso de las semidticas especiales—, habria
que admitir sin mas dicha posibilidad. (Ibidem: 82.)
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Terminamos con esta rapida exposicion de las contribuciones de
Trabant a una semiética literaria, las cuales ratifican, si bien cri-
ticamente, el modelo postulado por Hjelmslev, y creemos que
constituyen la plataforma teérico-epistemolégica que nos servira
de base en la tarea de describir la constituciéon semiética del tex-
to narrativo-literario, constituciéon que fundamenta, ademas, la
posibilidad de su analisis.

El discurso narrativo-literario: un lenguaje sincrético

Las categorias, tan traidas y llevadas por la critica literaria, de
forma/contenido son sustituidas y superadas por la forma de la
expresion 'y forma del contenido. En la terminologia tradicional la
forma abarca generalmente el lado material del lenguaje, de cual-
quier lenguaje: lo que en un texto puede percibirse por los senti-
dos; mientras que el contenido es constituido por lo que condicio-
na esos elementos y les da, de este modo, una significacién.
Ambos elementos son estaticos y entran en una relacién que no
los interpreta, sino los “acomoda” uno dentro del otro, por decir-
lo asi. En estética la forma es la manifestacién exterior, percepti-
ble por los sentidos, de los objetos bellos en oposicién al conteni-
do, que es la significaciéon de la obra artistica que halla su
realizacion en las formas.

La teoria semiética de la literatura sustituye, por analogia con
el signo lingiiistico, descrito por Hjelmslev, los dos términos tra-
dicionales por los de expresién y contenido y, dentro de ambos ni-
veles, como ya lo vimos, distingue otros dos estratos: forma y sus-
tancia. De algiin modo “la forma de la expresién” equivale en el
modelo semi6tico a lo que se considera “forma” en la terminolo-
gia tradicional: la imagen linglistica del texto; mientras que
“sustancia de la expresion” es la lengua tomada como material de
la obra literaria.
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Como se puede ver, dentro del modelo semiético que nosotros
seguimos, la lengua ocupa un “lugar” preciso, el de ser sustancia
de la expresién, la cual forzosamente constituira, se vertird, en
una forma de la expresién, y ambos estratos integran el nivel de
la expresién o manifestacién propiamente dicha; aunque, en el
fondo y estrictamente hablando, sélo la forma de la expresion es
la captada como el estrato que porta y manifiesta el sentido: sélo
las oposiciones de forma (en las cuales se hallan los elementos de
la sustancia de la expresién como su componente que “ofrece” la
virtualidad de estas oposiciones) instituyen el sentido, porque so-
lo ellas son percibidas y nos conducen a su nivel de contenido.

Asi, atendiendo al nivel de la expresién —como lo hacemos por
ahora-, podemos postular que la lengua “ingresa” al sistema lite-
rario —para ser formada por la forma literaria o, mejor, re-formu-
lada—~ como sustancia, o “material” en lenguaje comun. Esto de-
be ser precisado —en la medida de nuestras posibilidades—, pues
la lengua es a su vez una semiética (cuyo ingreso en el estrato de la
sustancia del nivel de la expresién “integra” un lenguaje conno-
tado segin la expresion hjelmsleviana).

La lengua como sustancia de la expresion

Hjelmslev puso en claro que sélo en virtud de la forma del conte-
nido y de la forma de la expresién “existen” tanto la sustancia del
contenido como la sustancia de la expresion, precisamente para
el sistema semiético en cuestion, pues fuera de la relacién con su
forma respectiva la sustancia es un continuum a-formado, indis-
tinto —con relacién al sentido que transmite el sistema—, en fin,
una masa de virtualidades de oposiciones de sentido. De este mo-
do, en una semiética —y respecto a ella solamente- se establece un
sistema trifasico: 1) la sustancia amorfa (llamada a menudo ma-
teria por Hjelmslev), 2) la sustancia formada y 3) la forma. Te-
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niendo en cuenta la lengua, una de los sistemas semiéticos méas
amplios, el propio Hjelmslev nos dice que la primera, la sustancia
amorfa, es inaccesible al conocimiento; sélo la forma establece la
distincién, y la posibilidad de ser conocida, y carece de existencia
cientifica fuera de la conformacién dada por la forma.

La misma sustancia formada es vista por Hjelmslev como algo
que se adjunta a la forma mas bien de una manera pasiva, como
ya lo vimos. Por ello Hjelmslev elimina del campo del estudio de
la lingiiistica cualquier tipo de sustancia, incluso la formada, y
postula como su estudio y consideracion sélo la pura forma. Tam-
bién vimos cémo para Coseriu “es inadmisible excluir de la cien-
cia del lenguaje la sustancia formada, pues en ella (formas con
sustancia y formas de sustancia), en una serie de formas y sus-
tancias, estan basadas las distintas disciplinas lingiiisticas, segtin
los grados de abstraccion del habla, y no en la pura forma”. (Tra-
bant, 1975: 61.)

La correccién de Coseriu a la glosematica nos parece pertinen-
te y, como consecuencia teérica, libera a la teoria semiética de la
literatura de caer en un extremo formalismo, en sentido idealis-
ta. Ademaés, permite postular —entre otras cosas— a la lengua (y a
los lenguajes) no como forma pura, sino como forma que se ma-
nifiesta en una sustancia. De este modo se entabla entre forma y
sustancia una relacién dialéctica de interdependencia. Ademés,
no olvidemos que la lengua es uno de los sistemas de articulacion
del sentido (semidtica) mas amplios y complejos, que es tomada
por otros discursos como sustancia de la expresién: el mitico, el
folklorico, el religioso, el literario, entre otros.

Esto es de suma importancia para comprender la naturaleza
semidtica de los discursos literarios. La sustancia es determinada
en primera instancia por la lengua: son formas que asumen una
sustancia, pero no cualquier sustancia sino la “presentada” por
la lengua. Esta eleccién de la sustancia por la forma hace que és-
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ta dltima no sea indiferente respecto de la primera, como lo creia
Hjelmslev, sino todo lo contrario. Por ello podemos decir que, de
algiin modo, la sustancia, en esta relacién dialéctica, “tiende” a la
forma; o, en otras palabras, la sustancia es elegida por la forma,
en razén de sus posibilidades semidticas, de las oposiciones vir-
tuales que abriga en su seno.

Lo anterior tiene un gran valor significativo para una teoria se-
mibtica de la literatura en general, y del discurso narrativo-litera-
rio en particular. El discurso narrativo-literario —o semiética, para
el caso- “elige” como sustancia de expresion a la lengua porque
ella le “ofrece”, a su vez, elementos semiéticos caracteristicos que
no deben ser ignorados y sin los cuales el discurso narrativo-litera-
rio no seria lo que es: una manifestacién discursiva verbal, asi co-
mo “no es indiferente que la lengua haya elegido el elemento del
sonido para su sustancia, pues su forma esta de antemano consti-
tuida para manifestarse en lo fonico” (Trabant, 1975: 72). Asi, no
es gratuito que el discurso narrativo-literario haya elegido una len-
gua para su sustancia, pues su forma esta de antemano constitui-
da para manifestarse en un cédigo verbal (oral o escrito).

Esta constitucion de uno de sus estratos, la sustancia de la ex-
presion, por una semioética, la lengua, hace que el lenguaje litera-
rio sea una manifestacion semiética secundaria, pues éste “pre-
supone” otra semidtica, precisamente la lengua (sistema
modelizante primario). Esto, asimismo, nos revela una de las
causas de su complejidad: “formar” una semiética, tomandola co-
mo sustancia, la cual ya venia compuesta de la doble relacién (por
una parte, sustancia/forma de cada nivel y, por otra, de sus res-
pectivas formas) es, en cierto modo, re-formar (por eso, mas ade-
lante, hablamos de una re-formulacién) una forma ya significati-
va para constituir una semiética que goza de una independencia
relativa: en cuanto semiética, gran parte de su andamiaje corres-
ponde a las relaciones inmanentes entabladas al “interior” de su
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sistema. Por otra parte, como la sustancia no es indiferente a su
forma y, méas atin, al tratarse de una sustancia que es ella misma
una semi6tica (producto de la dialéctica sustancia/forma y forma
de la expresién/forma del contenido), el estudio lingiiistico de la
literatura (no la reduccién linglistica) parece ser una de las vias
de acceso al descubrimiento de la verdadera re-formulacién que
efectiia la semiosis estética en la sustancia (la lengua) para “in-
formarla” estéticamente, aunque es sélo la via de acceso, no la ex-
plicacion de todos los elementos que componen el nuevo “lengua-
je”: al ser reelaborada la red de oposiciones de la lengua, por
fuerza implica, por isomorfia, la emergencia de una red de oposi-
ciones de la forma del contenido propia del nuevo discurso.

En el discurso narrativo-literario, la lengua como sustancia
de la expresién no es la lengua hablada sino la escrita,'® lo que
confiere caracteristicas particulares, irreductibles, al discurso
narrativo-literario, pues todos sabemos que “la escritura posee
medios propios de evocacién, que no siempre permiten foneti-
zarse. Independientemente de la configuracion fénica primaria,
la sustancia grafica secundaria ofrece posibilidades de una es-
tructuracién propia. Estas posibilidades pueden hacerse fructi-
ficar pensando también en la literatura” (Trabant, 1975: 91).

Hasta aqui pareciera que hablaramos en un sentido bastante
abstracto, cuando deciamos “lengua”, por ejemplo. Creemos ne-
cesario, por ello, aclarar que un discurso particular no se mani-
fiesta en una lengua en general, sino precisamente en una parti-
cular y concreta: el espanol mexicano, el inglés canadiense,
etcétera. Su fijacion “material” o, mejor, su realizacion, es siem-
pre en el marco que le ofrece una lengua histérica susceptible de
fijarse con mayor o menor precisién. Esta lengua particular es

19 En esto lo distinguimos del discurso narrativo-folklérico y mitico cuya sus-
tancia es la lengua “hablada”.
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modelada -reformada, re-formulada— en el marco al que “ascien-
de” gracias al trabajo de la forma de la expresion estética del dis-
curso narrativo-literario, pero no es indiferente ni desdenable en
cuanto lengua historica, particular, al contrario: el trabajo -y, so-
bre todo, el resultado— de la forma de la expresion estética depen-
de en cierto modo de las posibilidades que le brinda la sustancia de
la expresion, la lengua particular en cuestién. No olvidemos que
en las semiéticas secundarias, sobre todo en las de indole “estéti-
ca”, la forma elige la sustancia que le conviene, contando de ante-
mano con las posibilidades de la sustancia elegida, como nos lo
dijo Coseriu. Por ello, citemos una vez mas las palabras de Tra-
bant que, aunque hablan del texto literario en general, bien se
aplican a nuestro propésito teérico:

El texto, en tanto que resultado de una seleccién de elementos que le
brinda una lengua determinada, depende como forma de expresion
precisamente de los elementos de esa lengua. Ciertamente hay proce-
dimientos de estructuracién artistica que van mas all4 de los idiomas
particulares, por ejemplo, la rima. Sin embargo, el que esa rima con-
creta aparezca en una forma de expresion concreta depende ya de la
sustancia de la expresién del idioma que le sirve de base y a partir del
cual selecciona la forma. (Ibidem: 107-108.)

No queremos terminar este parrafo sin seialar otro aspecto alta-
mente significativo en la constitucién de esta semiética secunda-
ria que toma en uno de sus estratos, el de la sustancia de la ex-
presion, a otra semidtica: la relacion dialéctica?® con la forma es
un elemento para tomar en cuenta, pues la semiética primera o
primaria (la que “ingresa” como sustancia) no es un continuum
amorfo, sino un todo estructurado, pleno de significacién, que su-
frira una re-formulacién, al ser “tomada” por otra forma. Esta

20En el sentido de una tensién que se sostiene por la dinamica de ambos polos.
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relacién dialéctica descubre asi las posibilidades de “maleabili-
dad” semiética de la lengua, en cuanto hace aflorar oposiciones
que habian permanecido sélo como virtuales antes de la modeli-
zacién secundaria del sistema semiético del cual integra una
“parte”, un estrato.?!

La sustancia del contenido

En uno de los ensayos maés esclarecedores y profundos sobre la
funcion narrativa, Paul Ricoeur senala como elemento comun al
relato histérico y al “ficticio” (estético-literario para nosotros) su
pretension referencial. Y entiende por tal “la pretensién a dirigir-
se a alguna cosa extra-lingiiistica” (1980: 51).22 Esta pretension,
en el discurso narrativo-literario (“ficticio”), fue llamada por
Aristoteles mimesis. Ahora bien, esta mimesis no es una mera re-
produccién, imago, de la realidad, sino sobre todo un hacer:

Hay mimesis inicamente alli donde hay un hacer. La mimesis es, por
consecuencia, homogénea a la poiésis en cuanto construccién de in-
trigas [...] Lo que la mimesis imita no es la efectividad de los eventos,
sino su estructura logica, su significacién. La mimesis no es tampoco
una duplicacién de la realidad como la tragedia: busca representar a
los hombres mejores de lo que son en la realidad. La mimesis tragica
reactiva la realidad, es decir, la accién humana, pero segin sus rasgos
esenciales magnificados. En este sentido, la mimesis es una especie
de metéafora de la realidad. (Ibidem: 55.)%

21 Ademas, no olvidemos que la lengua tiene también su correspondiente es-
trato de la forma del contenido que de algtin modo tiene que integrarse en el nue-
vo discurso, como veremos en el préximo punto.

221 a funcién referencial de Ricoeur es la que muchos semiéticos —entre ellos
Eco, sin duda- llamarian funcién denotativa. Estudiamos este problema méas am-
pliamente, asi como el de la mimesis, en Literatura y realidad.

23 Quizés no estarfamos tan fuera del valor de la mimesis al decir que ofrece
un modelo (es una remodelizacién de la realidad a partir de los elementos que ella
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Apoyandose en estas teorias —ya esclarecidas por el propio Rico-
eur-, el fil6sofo francés rechaza la concepcién de mimesis como
simple reproduccién, como ya lo dijimos, de una realidad previa,
pues nos dice que ni siquiera la percepcién sensible lo es, “lo que
se olvida es que la misma percepcién resulta de una actividad in-
terpretativa; ademas, se olvida que el enigma de la ficcion reside
precisamente en la novedad que se presenta en el ordenamiento
narrativo de las apariencias” (ibidem.: 55-56). De este modo, pos-
tula que “las ficciones no se refieren de manera reproductiva a la
realidad en tanto que datos ya dados. Ellas se refieren de manera
productiva en tanto que prescrita por ellas” (ibidem: 56. Subra-
yamos nosotros). Por ello, Ricoeur puede apropiarse de las pala-
bras de Goodman: las ficciones “reorganizan el mundo en fun-
cién de las obras y las obras en funcién del mundo”. O, “para
emplear un vocabulario que pertenece mas bien a la epistemolo-
gia de los modelos que a la teoria estética, las ficciones re-escriben
lo que el lenguaje convencional ya ha escrito” (ibidem: 57).
Ahora bien, reproduzcamos todavia una aclaracién y una aco-
tacién sumamente importantes de Ricoeur: “Como toda obra poé-
tica la ficcién narrativa procede de una epojé 2* del mundo ordi-

le ofrece); en este sentido, seria expresar un “ideal” de la forma, lo que se hace pa-
tente en la escultura: la Venus de Milo no es obviamente la reproducciéon de una
mujer, sino la postulacién concreta de una mujer “ideal” tanto en sus proporciones
como en su apostura; lo mismo ocurre con el Apolo de Belvedere y el Discébolo.

24 “Con la epoché (0 epojé), dice Husserl, nosotros ponemos fuera de juego la
tesis general inherente a la esencia de la actitud natural. Colocamos entre parén-
tesis todas y cada una de las cosas abarcadas en el sentido 6ntico por esa tesis; asf,
pues, este mundo natural entero que estda constantemente “para nosotros ahi
adelante” y seguira estandolo permanentemente como “realidad” de que tenemos
conciencia, aunque nos dé por colocarlo entre paréntesis. Si asi lo hago, como soy
plenamente libre de hacerlo, no por ello niego ‘este mundo’, como si yo fuera un
sofista, ni dudo de su existencia, como si yo fuera un escéptico, sino que practico
la epoché ‘fenomenolégica’ que me cierra completamente todo juicio sobre
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nario de la accion humana y de las descripciones de éste en el dis-
curso ordinario. La descripciéon debe ser suspendida para que la
re-descripcién tome lugar”. Debe producirse, gracias a la epojé,
una especie de suspensién de la referencia “natural”, del mundo
natural si se quiere, para que la accién estética (poiésis) instaure
su mundo, su “referencia”, que no nos conduce a una cosa exte-
rior, sino al mundo posible instaurado por el propio discurso na-
rrativo-literario; por ello, no estamos totalmente de acuerdo con
las siguientes palabras que “frenan” un poco el alcance de las an-
teriores:

La supresién de una referencia de primer orden —que hemos llamado
por convencién la “descripcién” del mundo- es la condicién de posibi-
lidad de una referencia de segundo orden que aqui llamamos la re-
descripcién del mundo. Me parece que una obra literaria no es una
obra sin referencia, sino una obra con la referencia reduplicada (re-
doblada); es decir, una obra cuya tltima referencia tiene por condi-
cién la suspensién de la referencia del lenguaje convencional. (Ibi-
dem: 57.)

La “pretensién” referencial del discurso narrativo-literario, en-
tonces, no seria otra —siguiendo el pensamiento de Ricoeur- que
la de redescribir la realidad segin las estructuras simbdlicas de la
ficcién; pero, équé parte de esta inmensa “realidad”? Obviamen-
te la realidad sociocultural y, dentro de ésta, particularmente el
“mundo” de las acciones humanas: “la historia y la ficcién [del
discurso narrativo-literario] se refieren ambas a la accién

existencias en el espacio y en el tiempo. La epoché fenomenoldgica distingue con
precision a la filosofia de todas las otras ciencias que se interesan en la existencia
del mundo y de los objetos en él comprendidos: y, por lo tanto, hace del filosofar
una actitud puramente contemplativa, a la cual puede revelarse en sentido feno-
menoldgico-trascendental la esencia misma de la realidad” (Abbagnano, 1984:
418). Para ver el uso que hacemos de esta categoria, basados en el propio Husserl,
consultar el capitulo anterior.
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humana, aunque lo hagan sobre la base de dos pretensiones re-
ferenciales diferentes” (ibidem: 57). (En nuestra teoria, expues-
ta en Literatura y realidad, postulamos que el discurso narrati-
vo-literario instaura una realidad o, mejor, una parte o
dimensi6n de la realidad. Ahora vimos el fundamento semiético
del mecanismo discursivo: la re-formulacién de otras semiéticas
—primordialmente de la del lenguaje y de las acciones humanas-,
es decir, de sus respectivas formas de expresion y contenido en
otras redes de relaciones, formas significativas de las manifesta-
ciones estéticas.)

Remitimos al lector al ensayo de Ricoeur —y a los otros tres re-
producidos en el libro La narrativité, cuya version en espanol se
encuentra en Semiosis 22-23- para seguir las propuestas tan en-
riquecedoras de este filsofo de primer orden sobre la ontologia
del relato literario. Queremos apoyarnos en las anteriores citas
para teorizar, desde la semiética, nuestro discurso, en relacién
con nuestras preocupaciones actuales.

El contenido del discurso narrativo-literario —el significado en
terminologia saussureana- le es dado por el universo de las ac-
ciones humanas, las cuales forman parte de una semiética pri-
maria, llamada por Greimas, como ya lo vimos, del mundo natu-
ral, y quizas fuera mejor llamarla del mundo comin o cotidiano,
distinto a la otra primaria: la semiética de la lengua.

Ahora bien, asi como en el nivel de la expresion la lengua “en-
traba” en la estructura semiética del discurso narrativo-literario
como sustancia para sufrir la re-articulacién de la forma estética,
propia de esta semiética, del mismo modo postulamos que en el
nivel del contenido el universo accional humano (perteneciente a
una semiosis mas amplia, pero articulado, conveniente y signifi-
cativamente, segtn las culturas particulares en programas cultu-
rales de acciones: papeles figurativos y tematicos de sus diversos
actores sociales) “ingresa”, pues, en el estrato de la sustancia del
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contenido para ser reformulado (re-descrito o re-escrito en pala-
bras de Ricoeur); todo ello puede ser representado segin el si-
guiente esquema:

E Lengua 2
= C Sustancia 2
2
5
5 | t
s} ' 1
[ ] Bemistical
Forma arrativo-
= literaria
2
! |
g I - ¥
S1E Swweew
C Mundo del sentido comin

Como en el caso de la lengua, aqui nos encontramos con otra se-
midtica, haciendo a la vez de una sustancia la sustancia del con-
tenido. Sin duda, ésta es la estructura de todas las semiéticas se-
cundarias que se “apoyan” en o toman como “materia” de
expresiéon a otras semiéticas, las llamadas connotativas por
Hjelmslev, pero, parece no ser la de todas las meta-semiéticas? o

25 Hicimos poco uso de los conceptos de connotacion y denotacion en el senti-
do de Hjelmslev; veamos ahora lo que al respecto dice la teoria greimasiana: “Des-
de el punto de vista seméantico, la connotacién podria ser interpretada como el es-
tablecimiento de una relacién entre uno o varios semas situados a nivel de
superficie, y el semema del que forman parte y que ha de ser leido en un nivel mas
profundo. Asi, la connotacién queda emparentada con una figura retdrica bien co-
nocida, la metonimia, y la relacién que instituye podria ser tanto hipotactica
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semi6ticas cientificas que toman como sustancia de su contenido
a otra semiética: la gramatica, la linglistica, pues al “volcarse so-
bre” otra semidtica no lo hace para rearticular una nueva signifi-
cacion en ésta (en el objeto-semiético), sino para explicitar, acla-
rar, un aspecto o mecanismo de la misma. Eso no pasa con la
semidtica del universo accional humano y del sentido comin
cuando son “tomados” como sustancia de la semiética literaria
(en el discurso narrativo-literario); pues, en este caso, asistimos a
una verdadera rearticulacion semantica que descubre en el mun-
do sociocultural nuevos valores y relaciones. Aqui radica la carga
ontolégica del trabajo estético que no “re-produce” o “refleja”

como hiponimica. Se trataria de un fenémeno que se ha procurado precisar, en
otro lugar, con el nombre de definicién oblicua. En su tipologia de las semiéticas,
Hjelmslev ha previsto una clase particular de semidticas connotativas. El Gnico
punto comin entre la connotacién de conceptos (situada a nivel lexematico) y los
lenguajes de connotacién (que sobredeterminan los discursos) reside en el reco-
nocimiento, mas bien intuitivo, de una desviacién o de una relacién oblicua que
existiria entre un significado primero, ‘denotativo’, y un segundo significado ‘con-
notativo’. Sin embargo, para postular la existencia de un plano del contenido con-
notativo se necesita hacer intervenir la funci6n semiética (o semiosis) que lo vin-
cularfa a un plano de la expresién. Este no puede identificarse con el plano de la
expresién correlacionado con el significado denotativo, si no resultaria un solo
plano del contenido. También Hjelmslev postula un plano de expresién que es ya
una semi6tica (una lengua natural, por ejemplo). La semiética connotativa seria
entonces una especie de meta-semiética de tipo particular” (Greimas, 1982 : 82).
Se sabe que el propio Hjelmslev abandona después la caracterizacién de las se-
miéticas como denotativas y connotativas por las cientificas y no cientificas; las
connotativas corresponderian a las tltimas; las meta-semiéticas, cuyo plano del
contenido es una semi6tica, se hallarian a su vez divididas en cientificas y en se-
miologias cuya semiética-objeto es no cientifica. De lo anterior se puede inferir
que el procedimiento (semiosis) connotativo se puede extender a dimensiones sin-
tagmaticas diversas de un discurso (a lexemas) o a todo el discurso; en este altimo
caso instituiria una semiética no cientifica o connotativa. Estas dos dimensiones
de la connotacion coexisten en el siguiente parrafo de otros autores “...Se habla-
ra de lengua denotativa cuando ninguno de los planos [de la lengua] es por si mis-
mo un lenguaje (ejemplo: las lenguas naturales en su uso habitual). Cuando el
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simplemente valores ya dados en el universo semantico de se-
mibticas primarias (o modelizantes primarias, para hablar como
Lotman), sino que modeliza, a su vez, esos “materiales” en sus
discursos, es decir, nos ofrece otro modelo que el del mundo coti-
diano y de la lengua. Ofrece otro mundo posible.

Por dltimo, queremos senalar otro aspecto: asi como la sus-
tancia de la expresién no es la lengua en abstracto sino una len-
gua particular, del mismo modo la sustancia del contenido no es
el mundo sociocultural en sentido lato y abstracto, sino un mun-
do sociocultural concreto, dentro de horizontes materiales més o
menos precisos y que corresponden a relaciones sociohistéricas
determinadas. Esto, como en el caso del nivel de la expresion (de
la lengua), implica una competencia cultural concreta y especifi-

plano del contenido es por si mismo un lenguaje, uno se encuentra en presencia
de un meta-lenguaje (ejemplo: la lengua técnica utilizada para descripcion de len-
guas naturales). En fin, si el plano de la expresion es ya un lenguaje, se trata de
una lengua connotativa. Hay connotacion para Hjelmslev, en efecto, cuando el
elemento significante es el hecho de emplear tal o cual lengua. Cuando Stendhal
emplea una palabra italiana, el significante no es solamente el término utilizado
sino el hecho de que para expresar cierta idea el autor haya decidido recurrir al
italiano, y este recurso tiene como significado una cierta idea de pasién y de li-
bertad, relacionada, en el mundo stendhaliano, con Italia. Las lenguas naturales,
en su uso literario, ofrecen un ejemplo constante de lenguaje connotativo: en este
uso, el significante es menos la palabra elegida que el hecho de haberla elegido”
(Ducrot-Todorov, 1972: 40-41). Como sale a luz, explicitamente, en esta cita una
cosa es el uso connotativo que todo lenguaje puede hacer de una dimensi6n cual-
quiera de otra lengua y otra la construccién e instauracién de semiéticas conno-
tativas (o no cientificas) que usan en el nivel de su expresion, como sustancias de
la misma, otras semiéticas o lenguajes. Una meta-semiética cientifica seria aqué-
lla que, como sustancia de contenido, utiliza otra semi6tica. Como se puede ver, la
suerte y la constitucion de las llamadas “semiologias” permanece un tanto con-
fusa, sobre todo porque no es precisado el valor de “cientifico”: son definidas en
parte por esta carencia. Intuitivamente podriamos estar de acuerdo en que el dis-
curso literario corresponde a esta clase de meta-semidticas, aunque también sea
no-cientifico al ser connotativo.
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ca. De ahi que ciertas reformulaciones de algunos programas ac-
cionales o papeles tematicos sean in-significantes fuera de ciertos
marcos socioculturales precisos. Por gjemplo, que un ministro de
Dios (sacerdote) tenga relaciones maritales o pretenda tenerlas
es in-significante, como fuente de conflicto religioso, en un hori-
zonte protestante donde se permite esto, pero si es significativo
en un horizonte catélico,?® como ocurre con la célebre tragedia
poética en quechua Manchay Puytu, novelizada por el escritor
boliviano Néstor Taboada Teran, y en Camila, el film argentino,
basado en una narracién literaria.

Sin embargo, tenemos que anadir dos observaciones criticas
que nos obligan a abandonar tanto la postura de una referencia
desviada o secundaria de Ricoeur, como la de una semiética con-
notativa de Hjelmslev. En primer lugar, si bien parece que Rico-
eur se apega bastante a la version de Aristételes de mimesis, ya
en nuestro libro anterior, Literatura y realidad, vimos que la con-
cepcién griega parece mas volcada a la accién de produccion que
de imitacién o reproduccion de la realidad ya dada, plena de sen-
tido y significacién en si misma (una actitud ontolégica tradicio-
nal que, al menos, es deudora del idealismo, sino cae francamen-
te en él). Aun si se plantea como caracteristica de la mimesis
literaria, la reproduccion desviada de una realidad dada no deja
de presuponer esa realidad primaria como dada previamente al
discurso y reproducida por él: lo que se hace, en el fondo, es miti-
gar un tanto la teoria del reflejo, pero no abandonarla. En el fon-
do se sigue pensando que la significacién de un signo (en este ca-
so del signo literario) lo constituye el objeto dado previamente,
preexistente al acto de concebirlo (captarlo en el concepto) y re-

26 En el préximo capitulo nos ocupamos con cierto detenimiento de esta cate-
goria hermenéutica de horizonte y su incidencia en la articulacién discursiva y su
relacion con el receptor de su producto, el discurso.
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presentarlo en el signo (el ¢rivium tradicional, reproducido con
variantes por diversas escuelas, como lo demuestra Frangois Ras-
tier). Nuestra postura tedrica no admite ni siquiera esa forma ti-
mida de referencialidad para el discurso narrativo-literario.?” En
segundo lugar -respecto al uso que hacemos del modelo de
Hjelmslev- creemos que, tanto el ilustre semiético danés como la
vulgarizacién que hizo del mismo Roland Barthes, sélo extienden
una funcién, la connotativa, que ya existe en el lenguaje -y en
forma dominante en el uso que del mismo hacen ciertos sectores
marginados de una poblacién—y que nos permite sobre todo la in-
ferencia (que se basa en los semas que Rastier llama aferentes),
que extiende, decimos, a todo un “lenguaje”, el literario, para ca-
racterizarlo. Por eso, en este caso, preferimos hablar de lenguaje
sincrético. Sin embargo, el modelo de Hjelmslev nos sirve de fun-
damento para lo que postularemos enseguida.

La naturaleza de estas relaciones entre lenguajes continentes
y lenguajes contenidos obliga a recurrir a la teoria del sincretis-
mo para explicarnos mejor lo que pasa en los discursos que las
manifiestan, si se tiene en cuenta que un discurso (o texto) sin-
crético como el literario se muestra, precisamente, como un texto
y no como tres, y que el trabajo del simbolo estético, que es su ra-
z6n de ser, no instaura simplemente una significacién connotada,
sino algo completamente distinto al sentido y a la significacién
del signo del lenguaje comun.

El sentido y la significacién que ofrecen la base para la conje-
tura interpretativa de los discursos simbdlicos son instaurados
por la praxis propia a cada discurso; la funcién referencial (el he-
cho de senalar a “objetos” fuera del discurso) varia desde el reli-

27 Para mayores detalles y una consideracion mas amplia de los problemas
que conciernen al asunto, véase Andlisis e interpretacién del discurso narrati-
vo-literario.
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gioso, que, en algunos casos, pretende tenerlo, al mitico, que los
ubica fuera de toda posibilidad de verificaciéon (“En el princi-
pio...”, “En la época de los dioses...”, etcétera), hasta el artistico que
no lo tiene, o, si se prefiere, lo instaura “dentro” de su dominio;
aunque su significacion lo integra al mundo, hace que el discur-
so estético “nos diga algo” sobre lo que somos y lo que es o puede
ser nuestro mundo, desde su constitucion propia y no meramen-
te de “reflejo” de otra: la dimensién estética del mundo es algo
que le pertenece al mundo puesto que corresponde a una de las
praxis por las cuales surge el mundo: la ficcionalizacion, que se
apoya, como vimos, en la re-formulacion de los valores significa-
tivos y de significancia de semiéticas distintas —principalmente la
lingliistica y la del mundo cotidiano o sentido comtn- de la com-
pleja red sociocultural. Los discursos estéticos instauran valores
de sentido y significacién en el mundo y, por tanto, deben ser to-
mados como correspondientes al mundo en el que se manifiestan
y al cual, a su vez, constituyen: los discursos estéticos —entre ellos
el narrativo-literario que es “objeto” de nuestra presente diluci-
dacién- no son simples ornamentos, prescindibles, de un mundo
particular, sino verdaderos ejes de articulacion de sentidos en los
cuales descansa, en circunstancias particulares de manifestacién
(significancia), el sentido especial que se le confiere al mundo.

Sincretismo y unidad semiética

El Diccionario..., en su primer volumen, distingue dos clases de
sincretismo:

1) Un procedimiento semiético al interior de una semiosis:

El sincretismo puede ser considerado como un procedimiento (o su
resultado) consistente en establecer una superposicién entre dos (o
mas) términos o categorias heterogéneas, integrandolas con ayuda de
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una magnitud semi6tica (o lingiiistica) que las retina. Asi, cuando el
sujeto de un enunciado de hacer es el mismo que el de un enunciado
de estado (tal es el caso del programa narrativo de adquisicién, por
oposicién a la atribucién, donde los dos sujetos corresponden a acto-
res diferentes), el rol actancial que los retne es el resultado de un sin-
cretismo. (Greimas-Courtés, 1982: 380.)

2) Una semiética y su empleo de otras en la manifestacion:

En un sentido méas amplio, seran consideradas sincréticas las
semidticas que como la 6pera y el cine emplean varios lengua-
jes de manifestacién; asimismo, la comunicacién verbal no es
sblo de tipo lingiiistico, pues incluye, igualmente, elementos
paralingiiisticos (como la gestualidad o la proxémica), sociolin-
glisticos, etcétera. (Ibidem: 380.)

A esta ultima clase —que nos interesa- se refiere el segundo volu-
men: “las semiéticas sincréticas (en el sentido de semiéticas-ob-
jetos, es decir, de dimensiones manifiestas que se dan a conocer)
se caracterizan por la puesta en marcha de varios lenguajes de
manifestacion. Un anuncio publicitario, una historieta (comic),
las noticias televisadas o una manifestaciéon cultural o politica
son, entre otros, ejemplos de discursos sincréticos” (1986: 217).
Esta descripcién, semejante a la anterior, es luego enriquecida
gracias a los conceptos hjelmslevianos:

Las semi6ticas sincréticas constituyen su nivel de la expresién —y, con
mayor precision, la sustancia de su nivel de la expresién— con los ele-
mentos que manifiestan a muchas semiéticas heterogéneas. Se afir-
ma, de este modo, la necesidad —y la posibilidad— de abordar esos ob-
jetos como todos unitarios de significacion y de proceder, en un
primer tiempo, al analisis de su nivel de contenido. (Ibidem: 218.)

Tomando en cuenta su procedimiento anade una definicién me-
nos intuitiva, que es la que nos interesa, pues de algin modo se
relaciona con lo que dijimos en el anterior punto:
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Se podria dar una definicién menos intuitiva de las semiéticas sincré-
ticas, que caracteriza el nivel de la expresion de una pluralidad de
sustancias por una forma tinica, conservando en el espiritu el hecho
de que esas sustancias pueden ser ellas mismas formas, en otro nivel
de anélisis. Se considerara entonces a las semiéticas sincréticas como
semiéticas pluriplanas no cientificas, es decir, como semiéticas con-
notativas. (Ibidem: 218.)

Esto evitaria la facil y comoda solucién de definirlo solamente por
el hecho de que comporta la connotacién “literariedad”, puesto
que esto, como dice Greimas:

...no parece que haga avanzar mucho hacia la solucién, y el concepto
de connotacién aparece a menudo como una etiqueta comoda, pegada
a un cubretodo lleno de problemas embarazosos. Se olvida a menudo
que una connotacion no es un simple efecto de sentido secundario, si-
no que posee su estructura de signo y que, por ello, se integra en un
“lenguaje” connotativo: las marcas de veridiccion inscritas en el dis-
curso enunciado se deben considerar como constituyentes del “signi-
ficado connotativo”, cuya articulacién global —y no los elementos sin-
gulares reconocibles uno por uno- da cuenta del “significado
connotativo”. El lenguaje de connotacién es una meta-semiética obli-
cua: desviante en relacion a la semiética que ella connota y su orga-
nizacién descansa menos aun en los mismos postulados de base.
(1983: 106.)

El discurso narrativo-literario y el mundo

Cuando hablamos de mundo no reducimos éste al mundo coti-
diano, al que nuestra cultura occidental llama “realidad”, sino al
mundo sociocultural asumido y tratado de cambiar desde sus pa-
radigmas y parametros. No hay hombre (individuo sociocultural,
en nuestra concepcién) sin mundo, ni mundo sin hombre. La ho-
minizacién tuvo —tiene, puesto que el hacernos hombres es siem-
pre una tarea, un desafio actual nunca acabado- como su funda-
mento la constitucion de un mundo: circunstancia, cosmologia,
teologia, ideologia... que nos constituye y nos permite constituir
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nuestro horizonte y concebir otros. Por ello, en cuanto al discur-
so narrativo-literario, podemos decir que éste, como las otras cla-
ses de discursos, integra el mundo —nos dice algo del mundo, al
ofrecernos sus valores y 6rdenes propios— y es integrado por el
mundo. En los dos anteriores puntos vimos el fundamento se-
miético de esta doble dialéctica: el discurso narrativo-literario, al
postular otros mundos posibles, lo hace en el horizonte de nues-
tro mundo, y en relacién a otros horizontes que son “traducidos”
al nuestro, de manera principal por la lengua, aunque también
entran en juego, en esta asimilacion de otros valores ofrecidos
por diferentes culturas de horizontes diversos, las otras series
culturales.

La reduccién lingiiistica, o, mejor, la referencial (apoyada en
el valor del signo lingiiistico y en la funcién referencial que se le
puede dar en el discurso cotidiano) suele decir que “si la litera-
tura nos habla de algo, ese algo pertenece al mundo”, enten-
diendo por mundo otra reduccién: el mundo cotidiano o, al me-
nos, el factual. Creemos que ya hemos abordado con suficiente
extension y detalle el problema y sus consecuencias para insis-
tir en ello. Sin embargo, se hace necesario explicitar que el he-
cho de esta semiosis particular sincrética, en la cual tanto la
lengua como el sistema de acciones y configuraciones espaciales
integran las sustancias de la expresién y del contenido, puede
facilitar la tendencia a ignorar el trabajo semiético del discurso
narrativo-literario que, tomando como “sustancia” (“material
constructivo”) la lengua y el mundo cotidiano, articula un nue-
vo valor, el simbolo, cuyo sentido y significaciéon depende, es
constituido por el discurso mismo, por la red propia de valores
que instaura: La sombra del caudillo, El sefior presidente, Yo el
supremo, El recurso del método, El otorio del patriarca, La fies-
ta del Chivo, configuran distintos “aspectos” (mundos posibles)
de la lucha por el poder politico, la tirania establecida por un
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dictador, como de la degradacién humana que ésta ocasiona; pe-
ro no son “ilustraciones” ni se pueden reducir a las escalofrian-
tes tiranias de las dictaduras militares ge asolaron nuestras na-
ciones latinoamericanas. Para pasar al siguiente punto, no
queremos dejar de ofrecer a la consideracién del lector una con-
cepciéon de la obra estética que le asigna una virtud que ejerce
sobre el receptor:28

El pantheén del arte no es una actualidad intemporal que se repre-
sente a la pura conciencia estética, sino que es la obra de un espiri-
tu que se colecciona y recoge histéricamente a si mismo. También la
experiencia estética es una manera de autocomprenderse. Pero toda
autocomprension se realiza al comprender algo distinto, e incluye la
unidad y la mismidad de eso otro. En cuanto que en el mundo nos
encontramos con la obra de arte y en cada obra de arte nos encon-
tramos con un mundo, éste no es un universo extrano al que nos hu-
biera proyectado momentaneamente un encantamiento. Por el con-
trario, en él aprendemos a conocernos a nosotros mismos, y esto
quiere decir que superamos en la continuidad de nuestro estar ahi
la discontinuidad y el puntualismo de una vivencia. Por eso es im-
portante ganar, frente a lo bello y frente al arte, un punto de vista
que no pretenda la inmediatez sino que responda a la realidad his-
torica del hombre. La apelacién a la inmediatez, a la genialidad del
momento, al significado de la “vivencia” no puede mantenerse fren-
te a la pretension de continuidad y unidad de autocomprensiéon que
eleva la existencia humana. La experiencia del arte no debe ser re-
legada a la falta de vinculatividad de la conciencia estética. Positi-
vamente esta concepcién negativa significa que el arte es conoci-
miento, y que la experiencia de la obra de arte permite participar en
este conocimiento. (Gadamer, 1977: 138-39.)

28 Esta concepcién de Gadamer recibira su pleno sentido en el siguiente y al-
timo capitulos, pues abordaremos un examen de sus ideas estéticas.
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Estructura y andlisis

Hasta aqui hemos ofrecido el fundamento semiético para el ana-
lisis y su importancia en cuanto deja hablar al texto mismo; hace
que éste en su riqueza, puesta a la vista por el analisis estructu-
ral, nos hable del mundo, establezca un didlogo enriquecedor con
él, con nuestro ser-en-el-mundo.

Creemos que se halla suficientemente fundamentado el papel
del andlisis, que consiste en la descripcién de la forma de la ex-
presién y la forma del contenido de la obra literaria; analisis que
nos ofrece el “andamiaje” de la articulacion del sentido de los vir-
tuales elementos que, gracias a la interpretacién, primero del dis-
curso como una manifestacion total y unitaria, nos ofrecera la
significacién del mismo y, luego, en una segunda instancia en
la cual el lector, sin dejar totalmente a un lado el discurso, lo in-
tegra en su horizonte sociocultural; es decir, traspasa los marge-
nes de la inmanencia textual para actualizar el valor del discurso
narrativo-literario en relacién con otros discursos: su contextua-
lidad, la cual asume, en primer lugar, la relacién con otros textos
literarios (la relacion de hipertextualidad e hipotextualidad, en-
tre otras), y con otras clases de discursos: el cotidiano, el histo-
riografico, etcétera.

Asi concebido, el analisis (semiético, lingiiistico, o de otra in-
dole) integra la explicacién como un elemento esencial; es decir,
otorga a la significancia del discurso el valor que se merece. S6-
lo teniendo una idea méas o menos controlada de los elementos
que en una red dindmica de relaciones constituyen tanto el sen-
tido como la significacién del discurso narrativo-literario, pode-
mos aventurarnos en la interpretacion o hermenéutica, la cual
nos llevara a una mayor comprensién del discurso, cuando —des-
pués de la consideracién de su significancia— volvamos al dis-
curso y lo veamos como un elemento dindmico, constituido en
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nuestro horizonte sociocultural precisamente por nuestra acti-
vidad interpretativa.

Re-formulacion estética y configuracion
del mundo sociocultural

El mundo sociocultural y la praxis literaria estética

La biologia actual ha realizado descubrimientos sorprendentes
sobre la gestacion del ser humano, que empieza con una veloz ca-
rrera emprendida por millones de espermatozoides para sobrevi-
vir en la tinica forma que les estd permitirlo hacerlo: la fecunda-
cion del 6vulo. Todos los que vimos el documental mas
importante de nuestra primera aventura, en la cual todavia no
somos, hablando con propiedad, seres humanos, nos quedamos
absortos, pendientes de un hilo, el hilo de la vida humana. Y den-
tro de los prodigios que presenciamos, nos llamé la atencién, de
manera especial, uno: desde etapas muy tempranas de nuestro
desarrollo, cuando el ser humano todavia no tiene formado el oi-
do en totalidad, esa casi criatura humana —protozoica en su apa-
riencia— distingue la voces familiares de la madre y del padre,?
asi como ya es sensible a la musica; es decir, apenas empieza a es-
bozarse, si podemos decir esto, nuestro sustrato biolégico, muy
semejante al de algunos vertebrados mamiferos, nuestro contor-
no social ya nos “conmueve”, la sociedad, el mundo sociocultural
que nos alberga en su seno al acoger a nuestra madre, nos em-
pieza a moldear, al menos en la recepcion de tres de sus més “em-
blematicos” representantes: la voz de la madre, la del padre y la

29 Obviamente /padre/ es un valor sociocultural nuestro; en otras puede ser
el "tio". En realidad a este "futuro" ser humano lo vamos integrando a nuestro

mundo gracias a dos actores de vital importancia: la madre y "el otro familiar".
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voz de la humanidad, simbolizadas por una de las artes més suti-
les de nuestra cultura, la musica. Luego, el todavia ser humano
virtual se va mas y mas involucrando con su futuro mundo a me-
dida que éste también actta sobre él, y, de este modo, su huma-
nizacién va acrecentandose paulatinamente en esa interrelaciéon
circular mundo-hombre-mundo. Pasado el duro y feroz trauma
del nacimiento —aquella mitica expulsion del paraiso— la dialécti-
ca de esta interrelaciéon es mucho mas intensa y directa; y aunque
la sociedad parece asegurar nuestra sobrevivencia, lo hace en la
medida en que nosotros asimilamos sus valores, y en la medida
en que ella “asimila” nuestra presencia. La llamada adaptacién a
la vida social involucra esta doble apertura, esta doble dinamica
tensiva que, dada la dimensiéon y complejidad del mundo socio-
cultural, se extiende por toda una vida: son tantos los valores so-
cioculturales que el mundo nos presenta que el limite temporal
de nuestra existencia es demasiado corta para poder asimilar to-
da su riqueza y variedad, producto de una evolucién milenaria,
por una parte; y, por otra, nuestra conducta y relaciéon con las po-
sibilidades recomendables y permisibles de realizaciéon siempre
corren el riesgo de ser perturbadas por nosotros, consciente o in-
conscientemente: nuestra estancia en la sociedad, al menos en su
forma “normal” y abierta, siempre pende de un equilibrio muy
precario. En este sentido el “mundo” animal presenta una segu-
ridad y un camino de realizacién estable, sin mayores contra-
tiempos que la enfermedad infecto-contagiosa en caso de un ani-
mal gregario.

La socializacién del ser humano —es decir, su humanizacién—
acttia mediante instituciones explicitamente formadas para esta
tarea. La familia (llamamos asi al nticleo intimo que lo circunda
y que no tiene la misma constitucién en todos los horizontes so-
cioculturales) es la primera institucién encargada de inducirnos,
introducirnos, en el mundo, transmitiéndonos sus valores cultu-
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rales primordiales, que nos conforman y nos ubican en el mundo;
y la que nos ofrece los elementos méas rudimentarios de la lengua.
Y con la lengua se nos abre, de una manera inusitadamente di-
namica, el mundo y el ejercicio de nuestra interrelacién. Cuando
empezamos a “utilizar” la lengua, ésta ya ha actuado sobre noso-
tros pues la interiorizacién que hacemos de sus valores no se re-
ducen a los “gramaticales”, sino al modelo de mundo que ella
ofrece. Entre los cuatro y cinco anos de edad ya hemos realizado
gran parte de esta interiorizacién; entonces nuestra competencia
humana, que no es otra cosa que nuestra capacidad de integrar-
nos a la vida sociocultural del mundo en que vivimos, adquiere
una dindmica y una dimensién mucho mas intensa y compleja.
La lengua nos abre y nos introduce, como ninguna otra institu-
cién, en el mundo, al ser la manifestacién mas amplia y compleja
de la semiosis, de esa capacidad humana de dar sentido a las co-
sas y al mundo. Accién que se sostiene en la semiésfera, la “at-
moésfera” vital para el mundo sociocultural, que nos ofrece su
“oxigeno” propio para el despliegue y la practica cotidiana de la
red de discursos que configuran el mundo del ser humano. La se-
miosis humana, la capacidad de instaurar sentidos y significacio-
nes s6lo halla en la manifestacion discursiva su expresion cabal,
puesto que el significado y el sentido sélo adquieren su valor
de tales en el discurso; y ésta es una expresién particular dentro de
una red compleja de otros discursos agrupados en series. Es de-
cir, que un discurso s6lo adquiere su sentido, discurre, en una red
de relaciones que no sélo le hacen posible en cuanto manifesta-
cién, sino le ofrecen su significancia, el nivel correspondiente
mas “alto” en relacién a la significacion, propia del signo, y al
sentido, propia de la articulacién discursiva implicita. Asi como
nadie emite “signos” (palabras) aisladas, ni enunciados aislados
(pues éstos son entidades abstractas propuestas por un metalen-
guaje: la lingliistica), tampoco articulamos un discurso porque si,
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sin una relacion con otros discursos, con otras expresiones dentro
de la red de manifestaciones que constituye el mundo sociocultu-
ral, nuestro mundo.

La semiosis humana, la capacidad de instaurar sentidos y sig-
nificaciones, supone y descansa en la semidsfera como su susten-
to propio, la cual no s6lo hace posible su ejercicio, sino que cons-
tituye la capa que nos establece —y es establecida en este circulo
primario de nuestra hominizacién que abarca, como uno de sus
elementos, el gjercicio de la razén y de sus discursos correspon-
dientes—. Sin embargo, la semidsfera sélo se hace “tangible”
cuando ejercemos la actividad discursiva, asi como el oxigeno y la
atmosfera sé6lo se “sienten” cuando el ser viviente realiza las ac-
ciones que lo constituyen en cuanto tal. La semidsfera no es una
capa superpuesta en nuestra vida humana, como esas capas geo-
légicas que nos descubren las montanas, sino el sustento de la di-
namica misma de nuestra vida sociocultural, pues penetra y ac-
tda también en nuestra dimensién biolégica: la incesante
actividad de humanizarnos, de constituir un mundo, no tiene li-
mites y no se detiene nunca. S6lo la muerte abre el abismo ine-
luctable de imponer la imposibilidad de toda posibilidad. Sin em-
bargo, el hombre también franquea este fatal abismo, o trata de
hacerlo, no como Orfeo o Jesucristo penetrando a los infiernos,
sino configurando sus sentidos dentro de nuestro mundo, dentro
de nuestra sociocultura: los ritos funerarios, tan variados y com-
plejos como las culturas que los instauran y practican, corres-
ponden a esa modelizacién del mundo, de un mundo particular.
En ellos emergen, se hacen explicitos los sentidos, los valores,
que nuestra visién del mundo concede a nuestro ser-para-la-
muerte. Las concepciones de la muerte, sus sentidos atribuidos a
nuestra condicién finita en esta instancia que remarca su finitud,
al formar parte del sentido del mundo que caracteriza a una cul-
tura, forman parte de nuestra modelizacién del mundo. De este
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modo, tampoco la muerte se escapa a nuestro destino de ofrecer-
nos un mundo para poder habitar en él. Vivimos, de algiin modo,
de acuerdo con el sentido que le demos a nuestra finitud radical.
Esta instancia distingue a unas culturas de otras. En este ambi-
to de ejercicio de la semiosis humana, sin duda ninguna serie cul-
tural puede atribuirse la pertinaz insistencia y la variada riqueza
de obras que constituyen uno de sus acervos discursivos maés ri-
cos, como el arte; y, dentro de €l la literatura: el hombre expresé
discursos estéticos sobre la muerte mucho antes que la filosofia lo
hiciera. Ademaés, en socioculturas en las que no se ejerce el dis-
curso filoséfico, el pensar la finitud se manifiesta en discursos po-
éticos de indudable excelsitud, como es el caso de la poesia
nahuatl y quechua, por ejemplo.

El discurso estético-literario se nos presenta en esta “circuns-
tancia” que nos constituye: la actividad humana de configurar un
mundo, el sentido de nuestro mundo.

Gracias a la literatura y, en general, al arte, el mundo enri-
quece sus valores y sentidos. Por ello, juega un papel decisivo en
la constituciéon del hombre y su mundo. Sin la contribucién del
arte a la vida sociocultural del hombre, el mundo es inimagina-
ble, pues no existe un grupo social humano en el cual esté ausen-
te por completo la praxis estética, y en el cual ésta no se mani-
fieste de algtin modo.

Abordemos ahora, aunque sea someramente, algunos aspectos
relacionados con la anterior tesis. El primero de ellos responde a
la pregunta: (Cémo la persona (una persona) es capaz de partici-
par en esta realizacién? Creemos que el concepto de interioriza-
cion, que ya utilizamos un par de veces anteriormente, nos pue-
de ayudar a clarificar esta cuestion.

Antes de continuar, ofrezcamos una explicaciéon, aunque sea
de manera esquemética y sin profundizar mayormente: la se-
miésfera y la dimension que nos confiere nos lleva a replantear la
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reduccién que se hace, desde un biologismo organicista estrecho,
del hombre a su condicién de “animal desarrollado”. Dentro de la
cadena evolutiva, la hominizacion involucra un salto cualitativo
que, sobre el sustrato biolégico (la formacién de un sistema ner-
vioso y cerebral formidable), establece otro modo de realizacién,
el del mundo cultural. Sin el espacio de una sociocultura, el hom-
bre es inconcebible, no vive como tal, es decir, como ser humano.
De ahi que podemos decir que el hombre no deviene hombre sino
se hace hombre: tanto desde la accién que la sociocultura ejerce
sobre él, incluso en su seno materno, como desde la accién del in-
dividuo para asimilar, “apropiarse” de su condicién humana, s6-
lo posible dentro de una sociocultura. E1 hombre no sélo gjerce la
funcioén biolégica de comer, alimentarse, sino que lo hace de un
modo particular que da un sentido a esta funcién dentro de un
marco cultural codificado: establece horas y “ritos” que lo confi-
guran dentro de un modelo de mundo, dentro de la red de valores
que este modelo instituye e implica.

La interiorizacion

La capacidad de una persona para integrarse a su mundo socio-
cultural, a esa amplia, compleja y codificada red de series discur-
sivas que lo componen, esta en relacién directa con la interioriza-
cion que hace de sus reglas y gramaéticas de codificacién que
sostienen e impulsan sus expresiones discursivas. Si bien esta in-
teriorizacién supone una capacidad “mental” de parte de la per-
sona, ésta no es exclusiva ni preponderantemente racional, sino
intuitiva. En este respecto creemos que la fenomenologia funda-
da por Husserl dio una decisiva contribucién al estudio del pen-
samiento y de nuestra aprehensién del mundo y de las cosas.
Aunque también parece suponer una “naturaleza” conceptual o
al menos esencialista como elemento constitutivo de las series
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discursivas: lo que seria precisamente interiorizado por el hom-
bre. Este no es el caso para nosotros, pues su “comprensién” (o
pre-comprension, si queremos ser mas exactos) no puede ser ex-
presada en un juicio, ni la distincién y el caracter de los discursos
y papeles involucran una constitucion estatica y determinante de
una “naturaleza” (la misma en diferentes horizontes histérico-
sociales). La impredecibilidad de los cambios en las manifestacio-
nes discursivas, en los papeles sociales y la “aparicién” -muchas
veces “insospechada” para la investigacion sociolégica e histori-
ca— de paradigmas éticos, politicos, religiosos, etcétera, nos lleva
a pensar que lo que sostiene y garantiza la realizacién discursiva
es la red de relaciones establecidas convencionalmente por una
sociocultura, como es el caso del valor del signo (su significado)
para Saussure. Esta condicién de la sociocultura y los discursos
que la expresan y constituyen explica también la variedad de se-
ries discursivas segin las socioculturas, asi como los valores de
significancia de sus discursos. Ademas, no debemos olvidar que la
interiorizacién de un papel social (la del esposo o de la esposa en
nuestra cultura, por ejemplo) es seguida inmediatamente de una
interpretacion por el sujeto-actor sobre lo que considera perti-
nente o no, respecto a lo que debe realizar o se espera que reali-
ce, asi como lo que él considera pertinente en la realizacion dis-
cursiva de otro. Y esta interpretacion no siempre es acertada, por
multiples factores interiores o exteriores al sujeto. La interpreta-
cién impertinente, por no decir errénea, llevara a un comporta-
miento inadecuado —incluso condenable- en el gjercicio de un pa-
pel (el del joven esposo, si seguimos con nuestro ejemplo) al violar
o descuidar una regla o un acto del mismo. Ademaés, como ya diji-
mos, la dindmica de los cambios socioculturales es incesante;
aunque cada una de las series discursivas tiene su ritmo propio,
asi como sus reglas para la articulacién paradigmaética y sintag-
matica, que pone en juego un codigo particular de un discurso,
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que lo distingue de otro. Estas dinamicas y relaciones propias de
una serie no pueden ser intercambiadas o trasladadas al dominio
de otras series. Un gjemplo significativo de una practica aberran-
te en este orden es la “historia” del arte, cuya medida temporal es
tomada de los cambios politico-sociales, sin tener en cuenta que
las series estéticas en su conjunto son mucho mas dinamicas y
amplias a la vez. Por ejemplo, los cambios en los discursos narra-
tivo-literarios se adelantan, muchas veces, a los cambios politi-
cos. Asi, las manifestaciones discursivas de la Baja Edad Media,
en los cantos de los trovadores y en las narraciones literarias ya
instauran cambios que seran tomados muy entrado el nuevo pe-
riodo literario relacionado con la Edad Moderna. Ademas, el na-
cimiento y el desarrollo, asi como la relacion entre los géneros es-
téticos no es uniforme ni precisa, como se suele imaginar en los
relatos histéricos que los abordan. Una misma época literaria de
un pais como Italia implica la emergencia de elementos que, en
una obra como la de Dante, seran tomados por géneros futuros
del Renacimiento: la Divina Comedia y la Vida Nueva trascien-
den, en méas de un procedimiento, de una configuracién y postu-
lacion estéticas, los estrictos limites cronolégicos de su tiempo (la
Baja Edad Media) y son parte de la renovacién literaria del Re-
nacimiento.

Volvamos a considerar la importancia de la interiorizacion,
tanto en la gestacion de la obra como en su realizacién en la pra-
xis estética de su recepcion.

En primer lugar, la obra literaria —a la cual nos limitaremos
por ser el objeto de nuestro presente trabajo— surge, esto no se
puede negar, por la decisién de un autor-persona (de una persona
que juega el papel de escritor en nuestra sociedad Occidental).
Sin embargo, ella exige del autor-persona una subordinacién —si
bien no absoluta, si no no seria posible cambio alguno- al sistema
que instaura, es decir, “someterse” a sus procedimientos, meca-
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nismos y codigos discursivos para poder llevar a cabo su inten-
cién psicolégica, personal, de escribir un cuento (por ejemplo, po-
liciaco). Este feliz o infeliz sometimiento hara posible su recep-
cion por el lector, pues el autor-persona en cuanto tal, la persona
de carne y hueso, por el inevitable distanciamiento que involucra
el texto escrito respecto a su emisor ya no esta presente en el ac-
to de enunciacién ni puede realizar con éxito todo lo que se le ocu-
rra. La recepcion o lectura estética sélo cuenta con el texto para
su ejercicio. Por ejemplo, cuando leemos un cuento de Julio Ra-
mon Ribeyro, ya no estamos en contacto con su emisor “real”, co-
mo es el caso del discurso comun. En éste, en la enunciacién, en
el acto de enunciar o emitir un juicio, se halla presente su marco,
al que remite el deictico o embrague “yo”, que lo apunta y com-
promete en su enunciado. Por ello, puedo interrogarle sobre el
sentido de sus palabras, y sus aclaraciones son pertinentes, mien-
tras que el cuento, en su acto de recepcion se vale por si mismo, y
su “autor-persona” —su “real” generador para el sentido coman-,
no puede hacer nada para que el acto de recepcién mejore o siga
su intencién psicolégica.’® Paradéjicamente, el autor-persona,
tan manipulado y utilizado por la empresa editora como un fac-
tor importante de consumo, es un “padre” impotente, que fuera
de gozar de los beneficios econémicos si su obra se “vende” muy
bien, una vez en manos del lector (no del comprador o del consu-
midor) ya no tiene el “derecho” semiédtico de intervenir, ni puede
hacerlo atin recurriendo a un abogado. La razén de esta situaciéon

30 La intencién psicolégica tiene su dominio estricto en los limites de la per-
sona y acudir a ella no sélo es impertinente para explicar el valor de un discur-
so estético (nadie quiere escribir un cuento o una novela fallida o incomprensi-
ble, o que sea un fracaso en el momento de su recepcion, es decir, cuando la
praxis estética del lector implicito actualiza la obra). Si la intencién psicolégica
no trasciende su estatuto, no tiene ningtn sentido para el destino del discurso
estético, aunque pudiera tenerlo para el psicoanalista.
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es sencilla desde la teoria semiética: el discurso tiene otro tipo de
emisor, en cuanto discurso escrito estético: el autor implicito. (El
autor-persona en la instancia en que reflexiona o comenta su tex-
to mediante otro discurso, esta en el nivel del receptor, cuyo esta-
tuto es distinto, como veremos luego.)

Sin embargo, la manifestacion estética, al tratarse de un dis-
curso debe contar con un emisor —no nos olvidemos que el dis-
curso es la unidad de comunicacién—, un emisor propio que “ha-
bla” desde y en el discurso. Aunque no tiene un deictico con
funcion referencial que se haga presente en el marco de la enun-
ciacién como en el discurso cotidiano, es el factor que articula el
discurso al constituirse como la estrategia semiética de una ins-
tancia del mismo. A este autor lo llamamos, como ya lo hicimos
varias veces, autor implicito (Eco gusta denominarle autor mode-
lo, denominacién que evitamos por la connotacién que puede te-
ner el término “modelo” en el sentido de tnico o prototipo). Este
factor es muy particular, pues si bien no puede entrar en un dia-
logo con el lector para aclarar el sentido y valor del simbolo ins-
taurado, marca su presencia mediante los procedimientos y me-
canismos particulares del discurso que constituyen una
verdadera estrategia de articulaciéon discursiva, como dijimos.
Ademas, porque él, el autor implicito, disena el tipo de lector que
requiere su “mensaje” para ser pertinentemente descodificado,
es decir, de un lector implicito.

Todo lo que el autor implicito puede decir o dice, en definiti-
va, esta desplegado en los cédigos establecidos como elementos
vivientes a los cuales el lector implicito debe tomar en cuenta.
Como podemos ver, en correspondencia con la “emisiéon” del
discurso surge el factor que lo recibe, lo lleva a su realizacion: el
lector implicito. Ahora bien, asi como el autor-persona se some-
te al sistema que hace posible la pertinente articulacion del dis-
curso, el lector-persona, que toma el “contrato sociocultural” de
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su recepcion pertinente, también debe someterse a esa instan-
cia que Eco, con mucho tino, llama intentio operis, como una
respuesta tedrica pertinente al autor todopoderoso que propone
el sagaz Jorge Luis Borges en su cuento “Pierre Ménard, autor
del Quijote”. Yo como persona llena de prejuicios y proyecciones
subjetivas debo abandonar estos elementos que interfieren en
mi lectura, si quiero constituirme en el receptor pertinente de
todo aquello que entorpece una recepcién estética pertinente.
En este sentido todo discurso es dialégico, pues obliga a un en-
cuentro cabal y constructivo en la praxis estética. El fruto de
ese didlogo de colaboracién intima es la obra literaria, por ejem-
plo, el cuento “Los gallinazos sin plumas” de Julio Ramén Ri-
beyro. Ahora bien, si el mismo discurso estético disena su estra-
tegia de lectura, la cual parte de la codificacién inicial, de algtn
modo también la sobrepasa, puesto que la actualizacion del dis-
curso abre una posibilidad de interpretacion de su simbolo, in-
terpretacion que es multivoca,3! y, por tanto, supera a la inter-
pretaciéon —tGnica y universal-, por una parte; y, por otra, a
cualquier interpretacion: el discurso exige el respeto a su inten-
tio operis. La equivocidad y la univocidad se hallan superadas
en la lectura pertinente, irreductible a otro discurso que lo ex-
plicaria traicionando su intencionalidad central y su idiosincra-
sia: el cuento “Los gallinazos sin plumas” instaura un simbolo
estético que no puede equivaler a una glosa del discurso comtn,
ni a una explicaciéon semiética ni filoséfica, aunque la instancia
de la explicacién, de la que la hermenéutica literaria forma par-
te en su etapa posterior, sélo se justifica, tiene su razén de ser,
si nos conduce al texto, para convertirlo nuevamente —en una
segunda comprensiéon mas pertinente y sagaz de sus alcances—

31Nj univoca (una sola, la verdadera) ni equivoca (todas totalmente diversas).
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en un discurso estético enriquecido, si se quiere: en el de-vela-
miento de su verdad.

Si volvemos a la propuesta de este apartado, tanto en el autor-
persona como en el lector-persona se supone una interiorizacion
de elementos ofrecidos por los “sistemas”, para la pertinente re-
alizacion estética del discurso, para que puedan convertirse en
autor implicito y lector implicito idéneos. Sélo en la medida
en que ambos factores interioricen el papel estricto que deben ju-
gar en la praxis estética que la intetio operis requiere, se efectua-
ra la instauracion de la obra que articula un simbolo.

El simbolo instaurado por esta praxis tan especial habla por si
solo (obviamente en y desde un marco sociocultural), y nos con-
voca a pensar sus valores desde el discurso, para trascenderlo en
un sentido nuevo, inusitado para el mundo del sentido comtn y
de la limitacién de la lengua en su uso cotidiano. El autor impli-
cito tiene que gozar de la competencia de poder interiorizar su
tematizaciéon de tal manera que él, en cuanto persona, logre
desprenderse de su circunstancia estricta y de sus valores ideol6-
gicos conscientemente abrazados: un poema de amor del poeta
no nos transmite una pasién “real” que pudiera conmover al
autor-persona en el momento de estar escribiendo el poema. Es
muy posible -y hasta recomendable— que éste no se halle enamo-
rado; y menos del sujeto configurado como objeto de su pasién
que integra el valor simbdlico del poema. El simbolo que hace
Dante de Beatriz es ejemplar al respecto. La critica filolégica in-
cauta, ingenua, ha perdido un tiempo precioso en “identificar” a
la mujer de carne y hueso (carne y hueso en una feliz combina-
cion por supuesto), que bien pudiera haber existido, pero que ya
no “vive” en el poema, que nunca “vivi6” en él, y que nunca
transmitié el simbolo que el poema articula, y que no fue un ele-
mento configurativo en la integracion del mismo. Lo que es mas,
esta serie, gracias al distanciamiento, mencionado arriba, exige
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una ruptura de la relaciéon referencial con los elementos que po-
drian haber sido utilizados para la articulaciéon discursiva pero
que, una vez incluidos en el discurso, adquieren otro valor que el
conferido por su circunstancia. La Beatriz que guia a Dante en
el nivel mas alto de su vida espiritual —el Paraiso- es el simbolo que
trascendi6 para integrar el valor estético que se debe interpretar.

Lo anterior nos sirve de fundamento para afirmar que el autor
implicito carece de sexo, y su discurso no tiene una relacién direc-
ta con este elemento constitutivo de la condicién humana, y base
de maultiples relaciones, y, por tanto, “papeles”: asi, Coetzee, Pre-
mio Nobel de Literatura, tematiza en dos de sus excelentes nove-
las la vida de dos mujeres, personajes centrales de ellas, una ancia-
nay solitaria en La edad de hierro, y la otra, una joven enajenada
por el trato degradante de su padre y su contorno, en In the Heart
of the Country, traducida absurdamente como En medio de ningu-
na parte. Ambas admirablemente instauradas como simbolos que
nos dan qué pensar. Estas dos novelas femeninas, es decir, que te-
matizan de manera impecable y ejemplar la “vida” de personajes
femeninos y su mundo posible, suponen una actividad previa rea-
lizada por el autor-persona en su devenir autor implicito: la inte-
riorizacion de la condicion humana de la mujer en un mundo ad-
verso y degradado por la marginacién racial y sexual, mundo que
es trasladado, como material, sustancia del contenido, al de la no-
vela; por tanto, es re-formulado en los nuevos discursos que inte-
gran, en los cuales adquieren el estatuto semiético de personajes y
forman parte de un nuevo mundo, propio e independiente del ori-
ginario. Coetzee logra ese desprendimiento, esa distancia de su
condicién existencial masculina de manera competente. Lo mismo
ocurre, aunque con un diferente desprendimiento, con la novelista
sin par, Patricia Highsmith, respecto a las tematizaciones mascu-
linas, de personajes hombres que se deslizan a mundos sérdidos,
sin otros valores que los de su degradacion.
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La re-formulacion estética

Hemos mencionado a grandes y ejemplares creadores con los cua-
les podemos entrar en didlogo a diario. Nos basta abrir uno de sus
libros y someternos al contrato de la lectura, con todo el compro-
miso estético que esto implica cuando se trata de una obra litera-
ria. Y todos estos creadores vivieron profundamente sus vidas,
con la generosidad, que sélo distingue a los artistas y a los filéso-
fos, de entregarnos con el gesto de amistad més franco lo que
aman con el amor mas genuino y puro. El arte no es posible sin es-
ta entrega amorosa, pues toda obra impulsada por otros motivos
puede desplazarse, como un animal rastrero en las librerias, y des-
lizarse a los anaqueles de las bibliotecas que adornan las salas de
la “gente bien”, y alcanzar la cualidad degradante de la populari-
dad del best seller, ese nivel nefasto del brillo vano de obras al ser-
vicio de las pasiones morbosas o, simplemente, de la carencia de
pasiones, que manchan el papel y la funcién de la obra de arte. Es-
tas obras nunca lograran una pervivencia mas alla de los escasos
y fugaces momentos de un hedonismo enfermo, una de las facetas
caracteristicas de la decadencia de los valores en nuestra época.
La lengua comtn es tomada por el nuevo discurso como sus-
tancia de la expresién. Ahora bien, la lengua comtn es uno de los
sistemas semi6ticos mas amplios y complejos de la realidad socio-
cultural. Juega un papel fundamental en la modelizacién del
mundo. Pues bien, si el lector del discurso literario estético quiere
captar, comprender, lo que éste dice, debe tener en cuenta que sus
expectativas lingiiisticas no seran correspondidas en su totalidad,
como lo son en el uso cotidiano de la lengua, puesto que el discur-
so verbal estético no repite, no glosa, el discurso cotidiano, sino
que le transmite otra cosa, sin sentido desde la perspectiva de la
lengua comin, o incomprensible si no tiene la competencia de
trascender la forma del discurso comin y aceptar que la expresion
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verbal que lee es el producto de una manipulacién semiética, que
re-formula el universo de significacién y de sentido de la lengua,
re-formulacién que incluso se marca por formas agramaticales (a
nivel sintactico y seméntico), evidentes en algunas metéforas.
Ademas, este nuevo discurso, incluso, suspende el valor referen-
cial y, por tanto, los valores de verdad y falsedad como caracteris-
ticas de algunas de sus aseveraciones, al menos en su sentido 16gi-
co verificativo. De este modo, se instaura un nuevo lenguaje, el
estético, que articula un nuevo valor semiético diferente del signo,
el simbolo estético. Esta nueva articulaciéon instaura un universo
de expresion y sentido que enriquece el mundo sociocultural. Sin
el discurso estético el mundo sociocultural, nuestro mundo, es sim-
plemente inconcebible, asi como lo es sin la religién y el mito, los
otros discursos simbélicos. En este sentido podemos repetir la de-
finicién de Ernest Cassirer, cambidndola un poquito: el hombre es
un ser simbdlico, tanto en el sentido amplio que le da el filésofo
aleman como en el mas restringido que es el que preferimos.
Insistamos un poco en la explicacién semidtica, segin la apro-
piacién del modelo de Hjelmslev, que hacemos para este propésito.
El mundo, la circunstancia del autor-persona, es el primer material
que tiene a mano. Ademas, una obra literaria se integra en prime-
ra instancia en su mundo, en su horizonte, como lo diria Gadamer;
forma parte de €él. Pero, los valores, los papeles actoriales, las codi-
ficaciones propias de los discursos de este mundo, interiorizados
por su vivencia, gracias a la intuicién, son tomados y trasladados co-
mo materiales, entran en la estructura del discurso literario estéti-
co como sustancias del contenido al ser utilizados en sus valores de
significacion y contenido, donde vienen a sufrir una nueva articula-
cién, que origina en ellos un cambio en este nivel, pues son puestos
en una red de relaciones diferentes a sus originarias: los papeles ac-
toriales son ejercidos por los personajes, que no corresponden exac-
tamente a las personas puesto que son “personas de papel”, como lo
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dijo Barthes, constituidas, instauradas por medio de mecanismos y
artificios verbales para ejercer esos roles actoriales, en circunstan-
cias que son extranas respecto a las del mundo cotidiano. No son
signos que refieren a una persona del mundo cotidiano. De esta ma-
nera, la sustancia del contenido deviene forma del contenido (ad-
quiere una nueva significacién y sentido). Pero, una forma del con-
tenido s6lo es tal con relacién a una forma de la expresién, y ésta es
verbal, corresponde a una lengua comtn que en el discurso litera-
rio estético es también sometida a una re-formulacién en estrecha
correspondencia con el anterior nivel; por eso dijimos “gracias a
mecanismos verbales”. No olvidemos que este discurso se manifies-
ta por medio de palabras, enunciados, cuyo origen esta en la lengua
comun (incluso en los casos en que el autor implicito cree nuevas
palabras o altere los enunciados regulares). Entonces, tenemos que
en este espacio de la semidsfera tan particular que es el discurso na-
rrativo-literario convergen dos reformulaciones: la del contenido y
la de la expresién, para integrar sus respectivos niveles de forma del
contenido y forma de la expresién. Esto es coherente con lo que nos
dice la semidtica: la relacién en el discurso sé6lo es entre formas. De
este modo, se articula un valor semiético distinto al signo, cuya re-
ferencia es la del mundo del sentido comun: el simbolo, del cual su
sentido no tiene una referencialidad fuera del discurso estético, ni
corresponde estrictamente con el elemento al que una expresién de
la lengua comiin alude: Ana Karenina y Madame Bovary son dos
mujeres-simbolo que responden a valores diferentes de dos mujeres
de nuestro mundo cotidiano a quienes refiere, designa el signo lin-
glistico del discurso comtn; aunque ambas sean “adulteras”, para
los paradigmas morales del mundo cotidiano vigentes todavia en la
cultura occidental burguesa, el valor semantico de sus acciones, de
su “infidelidad” nos descubre rasgos de significacion y sentido que
s6lo estos grandes personajes pueden ofrecernos y en los cuales el
mismo adulterio contribuye a su articulacién. Estos personajes de-
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jaron de ser “mujeres” en el sentido del mundo cotidiano y simboli-
zan algo diferente a ellas que no corresponde ni se plasma en refe-
rencia a ellas. Si bien son dos personajes femeninos unidos en ma-
trimonio, no son “solamente” eso, pues su valor simbdlico no se
reduce al jugar los papeles de “mujeres infieles” dentro de nuestra
sociedad, sino que debe ser interpretado tomando en cuenta el nue-
vo mundo posible, la nueva red de valores que las integra. Una co-
rrecta interpretacién de estas mujeres-simbolos tendra que tras-
cender la referencialidad a cualquier “caso” de adulterio del mundo
comun, pues ellas forman parte de un discurso que no responde a
una intencionalidad informativa (el discurso periodistico), ni cienti-
fica: socioldgica o psicolégica, por ejemplo, que se ocupe de estu-
diarlos. El mismo programa narrativo de los discursos que relatan
sus vidas no es propiamente el adulterio, sino el conflicto que este
acto cometido por ellas causa en sus perturbados espiritus. El adul-
terio es un programa de uso —en categorias greimasianas— que sir-
ve para el programa narrativo principal de ambos personajes lite-
rarios, que es, aunque parezca un despropdsito decirlo, el suicidio:
la accién radical y tremenda que pone fin a sus dias dentro de dis-
cursos novelescos diferentes, lo que otorga a ambos programas na-
rrativos valores de sentido diferentes. Esto es, no podemos decir
que Madame Bovary y Ana Karenina son dos ejemplos de mujeres
addlteras. La interpretacion pertinente del valor simbdlico debe to-
mar en cuenta toda la red que constituye el mundo posible en que
los discursos nos las presentan, y que hace de estos dos personajes
dos simbolos totalmente diferentes.3?

82 Ademas, en el caso de Ana Karenina debemos tener en cuenta el contra-
punto capital con la evolucién espiritual de Levin, pues, si no lo hacemos, nues-
tra lectura, y su consiguiente interpretacion, no es pertinente, como ocurre con
las versiones cinematograficas de esta novela ejemplar que privilegian y cen-
tran toda su tematizacion sé6lo en relacién con Ana Karenina.
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La tensién semiética y el discurso simbélico literario

El mundo posible instaurado por la obra literaria estética se cons-
tituye gracias a un procedimiento de re-formulacion de las dos se-
mibticas mas amplias, dictiles y dominantes en el mundo socio-
cultural: la semiética del sentido comin y la semidtica del
lenguaje comun. Sin embargo, si bien este procedimiento semiéti-
co explica tanto la significacién como el sentido de la obra, no de-
ja clara la funcién de la significancia en la integracién del discur-
so literario estético en el mundo, instancia decisiva que no es
ajena a la semantica total del discurso, puesto que los valores sig-
nificativos y de sentido se establecen, en definitiva, de acuerdo con
el valor que el discurso constituye en su relaciéon con su contexto.

Aclaremos, antes de pasar adelante, que la relacién semantica
—al ser ésta una dimensién de todos los niveles de articulacién del
discurso como lo propone Greimas— se establece de una manera
dialéctica integral: la significacion, el sentido y la significancia se
constituyen en mutua interdependencia, y todos estos niveles ar-
ticulan un solo y tinico discurso: las relaciones hiponimica e hipe-
ronimica son verdaderas corrientes de integracién del simbolo, el
cual se instaura gracias a la convergencia de todos estos niveles
en el acto interpretativo.

El contexto de un discurso narrativo-literario es, en primer lu-
gar, otro texto literario o, mejor, la serie de discursos narrativos li-
terarios con los cuales est4 en relacién directa y que forma el géne-
ro propio, asi como los discursos ubicados en su “frontera”. Pero,
ademas, dentro del género la obra tiene relaciones de transtextua-
lidad (entre los mas importantes estan las relaciones hipotextuales
y las hiperotextuales), es decir, la relacion con las obras que las “en-
vuelven” de algiin modo, y de cuya tematizacién son deudoras.

Es indudable que la constelacién seméantica de un discurso se
enfrenta con estas relaciones que constituyen el mundo del sen-
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tido comtn y de la lengua cotidiana. Y hace esto no para inser-
tarse en ellos, sino para constituir a su vez con ellos el mundo so-
ciocultural que habitamos, que da sentido a nuestra vida huma-
na. Esto parece dificil de ser aceptado puesto que afirmamos
anteriormente que el discurso narrativo-literario estético emerge
utilizando las dos semiéticas para “superarlas” y proponer una
riqueza de sentidos insospechada por ambas. Lo que instaura el
arte se opone al sentido comun y a las expectativas de la lengua
comun; sin embargo, no podemos esquivar la realidad de que es-
te enfrentamiento se realiza en el mundo. Ahora bien, creemos
que esta relaciéon de enfrentamiento, de no reduccién del arte al
mundo del sentido comtn y de la lengua cotidiana, hace surgir
una semio6tica fensiva, en la cual no se anulan ellos por completo,
pues forman un polo de tensién, aunque la obra de arte manten-
ga su imperio de sentido en su discurso, y forme de esta manera
el otro polo de tension. El mundo que rodea esta primera cir-
cunstancia no puede ser eludido por mi lectura del discurso esté-
tico, no obstante que esta lectura instaure un mundo posible, su
negacion o subversion, al menos como hegemoénico, en la confi-
guracién del mundo sociocultural. Realizo la praxis estética, mi
actualizacion de la intentio operis desde mi aqui y mi ahora; desde
mi circunstancia, en la cual siempre estd presente el mundo
del sentido comn y de la lengua cotidiana. E1 mundo posible del
discurso estético lo re-formula, no lo anula. En la instaura-
cién del simbolo, por ejemplo, de la maternidad, de un poema que te-
matiza el valor de la madre, los valores semiéticos al constituir el
simbolo desplazan algunos semas, alteran su relacion jerarquica,
pero no crean un nuevo ente de la nada. El simbolo de la mater-
nidad, obviamente algo tiene que ver con una madre (denomina-
da por la lengua y configurada por el sentido comtn de una cul-
tura), pues se trata precisamente de una madre y no de un hijo o
una abuela, aunque no reproduce puntualmente los papeles que
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gjerce dentro de un hogar del mundo cotidiano (los cuales pueden
ser incluso alterados). Esto en el relato. Y en el poema, el térmi-
no /madre/ utilizado en una metéafora, si bien rompe con las ex-
pectativas que tengo como simple hablante de una lengua, pues
distorsiona los valores seménticos del signo /madre/, no lo anulan
por completo —incluso en un poema rimado puede ser de capital
importancia su constitucion fonética— sino que mantienen con él
una relacién in abtentia: instauran los valores del simbolo en ten-
sion con los valores semanticos de la lengua. Esta tensién semdn-
tica enriquece mi concepcion del mundo; aunque, como toda ten-
si6n, la hace més dramaética, menos segura. Inestabilidad que
corresponde precisamente a su necesidad de ser siempre asumi-
do (el simbolo) en cada una de nuestras lecturas, y su continua
movilidad semantica siempre cuenta con esa presencia de fondo
de la palabra de la lengua comun. La relacién tensiva permanen-
temente actualizada enriquece el polo simbdélico, pues ninguna
actualizacién de sus valores es establecida para siempre. Cuando
los valores de una metafora se fijan y ya no entran en tensiéon de
novedad con la lengua, pasan a tener la funcién de un signo. Si di-
go “la copa del arbol”, esta expresion ya no es tomada por el au-
ditorio como algo fuera de sus expectativas, pues se reduce a de-
signar una