Unidad 10

e Hacia una definicidon de literatura.
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13. LA VIDA DE LA OBRA LITERARIA

§61. Introduccion

Hasta este punto hemos tratado con la obra de arte como
una objetividad en si, y hemos pretendido verla en su estruc-
tura caracteristica. La hemos considerado como algo aislado
del trato vivo de los individuos psiquicos y por ende también
de la atmosfera cultural y de las varias corrientes espirituales
que se desarrollan en el curso de la historia. Solamente en aque-
llos lugares donde la obra literaria misma indicaba operacio-
nes subjetivas nos fue necesario recurrir a los elementos sub-
jetivos. Ahora es el tiempo de volver a la obra en contacto con
el lector e introducirla en la vida espiritual y cultural a fin de
ver qué situaciones y problemas nuevos resultan. Es necesario
también porque nuestras observaciones nos han conducido a
la conclusion de que la obra puramente literaria es una forma-
cibn que es un esquema en varios respectos, que tiene “va-
cios”, manchas de indeterminacion, aspectos esquematizados,
etc. Por otro lado, algunos de sus elementos muestran cierta
potencialidad, que hemos sugerido con la expresion “mante-
nidos listos”, no obstante que en el trato vivo que tenemos
con ella durante la lectura, una obra literaria determinada no
parece exhibir tales manchas de indeterminacion, esquemati-
zaciones o alguna potencialidad de los aspectos mantenidos
listos. Surgen entonces las preguntas: jcomo aparece la obra
durante la lectura?, y scual es el correlato inmediato de esta
lectura? Ya hemos tenido ocasion para indicar que ha de ha-
cerse una distincion entre la obra misma y sus concretizacio-
nes, las cuales difieren de ella en varios respectos. Estas con-
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cretizaciones son precisamente lo que se construye durante la
lectura y lo que, por asi decirlo, forma el modo de apariencia
de una obra, la forma concreta en que la obra misma esta apre-
hendida. La tarea que nos espera es la de describir las propie-
dades de la concretizacion de una obra literaria y sefialar las
relaciones, por un lado, entre las concretizaciones y, por el
otro, entre las concretizaciones y las experiencias subjetivas
en que estin constituidas.

§62. Las concretizaciones de una obra literaria
y la experiencia de su aprehension

¢Qué es lo que tenemos en mente cuando hablamos de una
“concretizacion” de una obra literaria? En lugar de responder
directamente la pregunta, primero vamos a distinguir estas
concretizaciones de las operaciones subjetivas y, mas en ge-
neral, de las experiencias psiquicas que tenemos durante la
lectura. La obra literaria que leemos, cuya lectura oimos, o
vemos en el teatro, es —segin nuestros analisis previos— un
objeto complejo y estructurado hacia el cual nos dirigimos en
un complejo de actos conscientes y otras experiencias que no
tienen la estructura de actos. Es precisamente por la compleji-
dad de su estructura y por la heterogeneidad de sus elementos
que todas estas experiencias y actos son de naturaleza diversa
y pueden ser afectados por sus varias combinaciones y com-
plicaciones. Estos son, sobre todo, los varios actos cognosciti-
vos, tales como los actos perceptivos, en que los signos verba-
les, sonidos verbales y las formaciones fonéticas de un orden
superior son aprehendidos (o percepciones de cosas y perso-
nas que se encuentran sobre las tablas), los actos de aprehen-
der sentidos que se basan en los actos cognoscitivos, v, final-
mente, actos de imaginacion que contemplan las objetividades
y situaciones representadas 'y, si es necesario, las cualidades
metafisicas que se manifiestan en ellos. Esta contemplaciéon
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imaginativa, por su parte, se basa en los primeros actos men-
cionados. En los actos perceptivos, por los cuales aprehende-
mos el estrato fonético (o los objetos reproducidos se presen-
tan a nosotros en la obra teatral), son simultineamente
experimentados tanto la contemplacion imaginativa de las
objetividades representadas, como conjuntos de aspectos con-
cretos en la forma de modificaciones perceptivas o imaginati-
vas. Cierto, si el lector se somete a la obra, se experimentan
precisamente los aspectos cuyos esquemas fueron manteni-
dos listos por la obra. Ademas, se despiertan en el lector las
varias experiencias de gozo estético, experiencias en que los
valores estéticos tienen su fuente y posiblemente alcancen su
desarrollo explicito. Finalmente, la lectura evoca en la mente
del lector (o espectador) varios sentimientos y emociones. Es
cierto que ya no pertenecen al grupo de experiencias en que
la obra literaria esta aprebendida concretamente, sin embar-
g0, no dejan de tener influencia en esta aprehension.

La situacion que encontramos en el sujeto psiquico durante
una lectura es sumamente complicada, y se requeriria de un
analisis especial para poderla disecar completamente. Como
ya hemos notado, la complejidad y la variedad de esta situa-
cién es una imagen de espejo de la estructura de una obra
literaria. Por decirlo de alguna manera, para hacerle justicia,
esta estructura nos exige percibirla no solamente en simples
experiencias totales sencillamente construidas, sino, mas bien,
desarrollar una gran variedad de los distintos actos de cons-
ciencia y de experiencia. La complejidad de la aprehension
total de una obra es como si el ego experimental tuviera dema-
siado que hacer simultineamente, y no pudiera darse equita-
tivamente a todas las partes de una total aprehension. Del con-
junto de actos entretejidos y experimentados (o ejecutados)
simultdneamente y de otras experiencias, solamente unos cuan-
tos se efectian como centrales y con plena actividad del ego;
los demas, aunque experimentados y efectuados, son solamen-
te “co-efectuados” y “co-experimentados”. En el proceso hay
cambios de criterio constantes con respecto a cudles de los
actos componentes (0 experiencias) son centrales en un mo-
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mento dado y cuiles se desarrollan marginalmente o “de paso”.
Junto con este cambio, ademas, hay un cambio también en la
direccion de nuestra atencion. Consecuentemente, las partes
y los estratos de la obra que pueden verse claramente en Ia
lectura son siempre diferentes; los demas se hunden en una
semioscuridad, una semivaguedad, donde solamente co-vibran
y co-hablan, y, precisamente por eso, colorean la obra total de
una manera particular. Otra consecuencia de este cambio cons-
tante y de las varias maneras en que participamos en esta o
aquella experiencia, es el hecho de que la obra literaria nunca
esta fotalmente comprendida en fodos sus estratos y compo-
nentes, sino siempre parcialmente, siempre, por decirlo asi,
por medio de un escorzo perceptivo. Estos “escorzos” pueden
cambiar constantemente, no sdélo de obra en obra, sino tam-
bién dentro de una y la misma obra; de hecho, pueden ser
requeridos y condicionados por la estructura de una obra dada
y sus partes individuales. Por lo general, sin embargo, no de-
penden tanto de la obra misma como de las condiciones da-
das en la lectura. Como resultado, podemos comprender la
obra hasta cierto grado, pero nunca en su totalidad. Casi se
pudiera decir que una y la misma obra literaria se aprehende
en sus varios y cambiantes aspectos. El conjunto de aquellos
“aspectos” pertenece a una y la misma lectura de la obra y es,
al mismo tiempo, de significacion decisiva para la constitu-
cion de una especifica concretizacion de la obra literaria que
se lee en un tiempo dado. Ya que estos conjuntos general-
mente son diferentes en dos distintas lecturas, vemos el cami-
no para distinguir a las concretizaciones individuales de la obra,
de la obra misma.

Antes de hacerlo, sin embargo, debemos anotar que la ri-
queza y la complejidad de las operaciones subjetivas y de
las experiencias que han de efectuarse en la aprehension
de la obra literaria requieren —si la lectura y la aprehen-
sion de la obra han de ser exitosas— que el sujeto que apre-
hende se proteja de todas las influencias que pudieran estor--
bar. Asi que suele haber un rechazo involuntario y una
supresion de todas las experiencias y estados psiquicos que
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pertenecen al resto del mundo real del lector; hay como una
especie de ceguera y sordera con respecto a los actos y even-
tos del mundo real. Durante la lectura, alejamos las posibles
distracciones, los eventos y las preocupaciones que en si no
son importantes (por eso buscamos un lugar comodo, un
ambiente tranquilo, etc.). Retraernos de nuestro ambiente real
nos conduce, por un lado, a la situacion en que las objetivida-
des representadas que se retratan constituya un mundo apar-
te, distante de la realidad actual; por otro lado, nos capacita a
asumir una actitud de pura contemplacion con respecto a las
objetividades representadas y asi gozar plenamente las cuali-
dades de valor estético que aparecen en la obra. Debido a esto,
entre otras cosas, logramos la actitud especificamente estética
(contemplativa) que es una necesidad absoluta para la apre-
hension de, y comunién vital con, las obras de arte. Al final,
entonces, tenemos la misma riqueza de experiencias de apre-
hensién que, por un lado, contribuyen al “escorzo perceptivo”
de la obra literaria en su lectura, y asi posiblemente a una dis-
torsion de su forma total caracteristica, contribuye a verla apro-
piadamente como una obra de arte.

Todos estos actos de comprension y experiencias constitu-
yen la condicion bajo la cual la obra puede aprehenderse vivi-
damente en una de sus concretizaciones. No obstante, no so-
lamente la obra misma sino cada una de sus concretizaciones
es diferente de estas experiencias de aprehension. Queda cla-
ro que no habria concretizaciones si estas experiencias de
aprehension no se efectuaran, debido a que las concretizacio-
nes dependen de ellas, no sencillamente en su modo de exis-
tir, sino también en su contenido. No hay, sin embargo, razon
para concluir sobre esta base que sean algo psiquico o de al-
guna manera un elemento de experiencia. Esto equivaldria a
decir que dos objetos A y B, que son mutuamente dependien-
tes en su existencia, tienen que ser eo ipso siempre del mismo
tipo, o estar relacionados como de una parte a la totalidad.
Entre un color en concreto y su extension concreta hay una
relacién mas cercana que entre la concretizacion de la obra
literaria y la correspondiente experiencia de aprehension vy,

[391]

427



ROMAN INGARDEN

con todo, nadie diria que el color es extensidn o que la exten-
sidén es color, ni, por fin, que la extension es una parte del
color. Y tal como el arco iris no es algo psiquico, aunque exis-
te concretamente sdlo cuando una percepcion se efectGa bajo
ciertas condiciones subjetivas, asi también la concretizacion
de la obra literaria, aunque su existencia estd condicionada
por las correspondientes experiencias, tiene al mismo tiempo
su base 6ntica en la obra literaria misma; y con respecto a las
experiencias de aprehension es tan transcendente como la obra
misma.

Este no es el lugar para exponer una teoria comprensiva
sobre la consciencia y la existencia psiquica o de las varias
posibles relaciones entre las experiencias conscientes y las
objetividades 6nticamente autdbnomas y las heterébnomas. Quiza
baste recordar que cada experiencia puede ser aprehendida,
hablando en términos generales, solamente en la reflexion o
en el vivir del acto, y todas las cosas psiquicas s6lo en la per-
cepcion interior (como dice M. Geiger en el Innewerden). Si
la concretizacién de la obra literaria fuera un componente real
de la experiencia consciente en cuestion, o si fuera algo psi-
quico, tendria que aprehenderse de esta manera, y solamente
de esta manera. Sin embargo, esto no es cierto, ni sobre la
obra de arte literaria, ni sobre alguna de las concretizaciones
de la obra literaria. Y, de hecho, nadie pone su atencién, cuan-
do lee una obra o cuando asiste como espectador al teatro, en
sus experiencias conscientes o en su estado psiquico. Todos
reirfan si quisiéramos recomendar tal accién. Solamente un
critico literario teorizante pudiera tener una idea tan bizarra: la
de buscar la obra literaria en la mente del lector.

§63. La obra de arte literaria y sus concretizaciones

En el parigrafo anterior hemos distinguido entre las
concretizaciones y la experiencia subjetiva de aprehension;
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vamos ahora a trazar una linea entre las concretizaciones y la
obra misma.

Podemos tratar estéticamente con la obra literaria y apre-
henderla viva solo en la forma de una de sus posibles
concretizaciones. Es decir, tratamos con ella precisamente en
la forma en que ella misma se expresa en una concretizacion
dada. Sin embargo, a fin de cuentas, no volvemos nuestra aten-
cidbn a la concretizacidon como tal, sino a la obra misma, y
normalmente no estamos conscientes de la diferencia entre
ella y la concretizacion respectiva. Pero, a pesar de ello, la
obra es esencialmente diferente de todas sus concretizaciones.
Solamente se expresa en ellas, se desarrolla en ellas, pero este
desarrollo (mientras que no sea solamente una reproduccidon
de la obra) necesariamente va mas alla de ella. Por un lado,
ninguno de esos desarrollos se extiende tanto como la obra
misma, debido a los escorzos usuales mencionados arriba y
también a causa de las posibles modificaciones en los elemen-
tos de la obra que efectivamente se aprehenden. La
concretizacidén no sélo contiene varios elementos que realmen-
te no son parte de la obra —aunque permitidos por ella—,
sino que también muestra frecuentemente elementos que le
son ajenos y en algin grado la oscurecen. Estos datos nos
obligan a poner una consistente marca de delineacion entre la
obra misma y sus varias concretizaciones.

1. En la obra puramente literaria, los sonidos verbales apare-
cen como cualidades tipicamente gestalt, que frecuente y ca-
racteristicamente pueden mezclarse con las cualidades de
manifestacion. En la concretizacion de la recitacion oral (de-
clamacion), estas cualidades gestalt son llevadas por los soni-
dos concretos y asi alcanzan expresion y plenitud concreta.
Estos sonidos concretos tienen otras diversas propiedades, cuyo
alcance es prescrito y permitido por la forma del sonido, que
tiene posiblemente un papel modificador y, por lo menos, su-
plementario, con respecto a las concretizaciones. Estas pro-
piedades varian de caso en caso, y (aunque no sdlo ellas) ex-

[393]

429



RoMAN INGARDEN

plican las diferencias entre las concretizaciones particulares y
una y la misma obra literaria. Su accién potencial modificado-
ra no tiene que limitarse, ademas, al estrato de las formaciones
fonicas; puede expresarse también en modificaciones en los
otros estratos de la obra concretizada, y entonces conduce a
una mejorexpresion y a una suplementacion mas significativa
de los otros estratos, o produce una oscuridad y una distor-
sibn en algunos elementos de ellos (¢f. las declamaciones “bue-
nas” y “malas”). En la primera instancia, la obra concretizada
—si la tomamos como una obra pura— puede alcanzar nue-
vos valores estéticos, que son extranos pero convenientes a
ella; en la segunda, por el contrario, puede perder varios valo-
res que, segln su esencia, la obra debe poseer (mas precisa-
mente, estos valores no se expresan).

2. En una concretizacion, los sentidos verbales y los conteni-
dos de sentido de las oraciones pueden mezclarse, aun en una
aprehension fundamentalmente adecuada, con componentes
que no se pueden especificar y que cambian de caso en caso
(por ejemplo, si en una region ciertos vocablos tuvieran una
coloraciéon local y especifica que es, en cierto sentido,
“intraducible”). Aun cuando no producen ninguna desviacion
significativa en el estrato de las unidades de sentido de una
obra literaria dada, pueden, en varios respectos, determinar
los conjuntos de circunstancias intencionales o las objetivida-
des representadas, y, en particular, el “asi parece” de estas l-
timas, mas precisa o diferentemente que aquéllos predetermi-
nados por la obra en si misma. Por esta causa, las manchas de
indeterminacidén que sean necesarias para la obra misma pue-
den ser parcialmente quitadas, sobre todo cuando, dentro de
los elementos de sentido entremezclados, hay actualizaciones
de momentos de la gama potencial de sentidos verbales nomi-
nales que aparecen en una obra dada. Si los componentes de
sentido entremezclados producen desviaciones o transforma-
ciones significativas de los sentidos de las oraciones —en cuyo
caso, naturalmente, ya no se puede hablar de una adecuada
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aprehension del estrato de sentido de la obra— ocurre lo que
solemos llamar, algo impropiamente, una “alteracion” de la
obra entera. Lo que realmente pasa es que hay o una modifi-
cacion en el sentido que oscurece la obra, o la creacidon cons-
ciente de una obra nueva, que tiene una relacién mas o menos
tenue con la obra original.

3. En una concretizacion, los sentidos de las oraciones son
realmente aprehendidos o intencionados. Asi que ya no per-
manecen en la forma de una intencionalidad prestada, lo cual
es caracteristico del estrato de sentido de la obra misma, sino
que son asimilados por el lector desde las palabras (u oracio-
nes) e intencionados actualmente. Naturalmente —para re-
calcar este punto—, el sentido intencionado no llega a ser algo
psiquico por eso. Seria absurdo afirmarlo.

4. La diferencia mas radical entre la obra literaria y sus concre-
tizaciones aparece en el estrato de los aspectos. Los aspectos
llegan a ser concretos en la concretizacion y son elevados al
nivel de experiencia perceptiva (en el caso de la obra teatral) y
de experiencia imaginativa (en el caso de la lectura) desde su
disponibilidad y desde la esquematizacion de la obra misma.
En esto, los aspectos concretamente experimentados inevita-
blemente transcienden el contenido esquemitico de los as-
pectos mantenidos listos en la obra misma por razoén del cum-
plimiento del esquema simple, de varias maneras, por los
elementos concretos. Como resultado de estos cumplimien-
tos, que, seguramente, son prescritos hasta cierto grado por
los aspectos esquematizados (aunque todavia varian de caso
en caso), dos concretizaciones cualesquiera de la misma obra
tendran que diferir. Ademas, los cumplimientos, y los cambios
que se logran en ellos pueden ser tan diversos en naturaleza
que seria dificil, casi imposible, prever como una concretiza-
cion especifica pueda formarse. Y esto es cierto especialmen-
te por otra razén mas: cada aspecto concretamente experimen-
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tado de un objeto representado es anilogo solamente a un
segmento abstracto extraido del contenido entero del aspecto
de la totalidad respectiva de nuestro ambiente —un segmento
que es, de hecho, inmerso en la totalidad de aspectos de este
ambiente, es entremezclado con él, y en varias maneras es fun-
cionalmente dependiente del “resto” de este contenido—. Los
cumplimientos y, en conexion con ellos, los desplazamientos
que ocurren dentro de los contenidos de aspectos (aun cuan-
do sean pequeiios) pueden, por ejemplo, causar el predomi-
nio de un tipo de aspecto no prescrito en la obra misma. Gra-
cias a esto, los objetos representados pueden, por ejemplo,
aparecer en una concretizaciéon en una forma mucho mas ra-
cionalizada de lo que en la obra misma de facto estan repre-
sentados, y hechos aparecer por los aspectos mantenidos lis-
tos. Como resultado, los aspectos concretos pueden contener
momentos decorativos enteramente nuevos, los cuales no fue-
ron intencionados por la obra, y aun asi pueden imponer un
nuevo estilo sobre la totalidad de la obra concretizada. Si, en
el caso de tan amplia transformacién del estrato de aspectos,
la concretizacion dada todavia puede considerarse como una
concretizacion de la misma obra, o si entonces expresa una
obra totalmente nueva, es un asunto que requeriria un exten-
so analisis por separado en cada instancia concreta. Con todo,
la identidad de la obra presentada en sus varias concretizacio-
nes puede mantenerse solamente si las objetividades repre-
sentadas en ella permiten en su “asi-parece” una variedad de
estilos de aparicion, y si, al mismo tiempo, el cambio de estilo
de la aparicion no afecta la manifestacion de las cualidades
metafisicas de la obra misma. Si no se cumplen esas dos con-
diciones, tratamos con una obra #nueva. Si aquella concretiza-
cion (inapropiada) se considera como una concretizacion de
la obra original, se presenta el fenémeno caracteristico de las
ofuscaciones (de la obra por una de sus variantes). Una obra
literaria puede expresarse por siglos en tal concretizacion en-
mascarada y falseada, hasta que por fin se encuentre alguien
que la entienda correctamente, que la vea adecuadamente, y
de alguna manera muestre su verdadera forma a otros. He aqui
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el papel verdadero de la critica literaria (o de la historia litera-
ria), o —si se trata del teatro— de la direcciéon: por ellas la
forma verdadera de la obra puede expresarse de nuevo. De la
misma manera, las falsas interpretaciones, resultantes de las
falsas concretizaciones, pueden obscurecerla.

Aun cuando el cambio en el estilo del modo de apariencia
no produzca transformaciones extensas en la obra, y asi su
identidad sea mantenida, una alteracién en el estilo que toda-
via pueda ocurrir en las concretizaciones puede efectuar una
modificacién de la polifonia total de las cualidades de valor de
la obra concretizada. Esto abre la posibilidad de transforma-
cién de una y la misma obra en el curso de la formacion de sus
concretizaciones; la posibilidad de una “vida” de la obra litera-
ria misma. Obviamente, esta posibilidad estd conectada con
las transformaciones en los otros estratos de la obra
concretizada. Volveremos a esto pronto.

5. La concretizacion de la obra literaria se distingue, ademas, por
el hecho de que una apariencia verdaderamente explicita de las
objetividades representadas ocurre solamente aqui, mientras que
en la obra misma es solamente indicada y mantenida en estado
potencial por los aspectos mantenidos listos. Una apariencia ple-
namente perceptiva, sin embargo, puede darse solamente en la
concretizacion de una obra teatral. He aqui la superioridad pre-
viamente indicada de este tipo de obra literaria.

6. En las concretizaciones de las obras llega una situacion que
nos puede engafiar en cuanto a la naturaleza esencial de la
obra literaria. Por las transformaciones de los estratos en las
formaciones fénicas, en las unidades de sentido, y de los as-
pectos que ocurren en la concretizacion de una obra, un nad-
mero de las manchas de indeterminacion es eliminado. Como
resultado, los objetos representados aparecen ante nosotros
en una forma mas plena en las concretizaciones que de facto
poseen en la obra misma. Su constitucion ha dado un paso
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adelante. En principio, sin embargo, no pueden ser comple-
tos en ninguna concretizacion; es decir, algunas manchas de
indeterminacién quedardn en los objetos representados. Es,
pues, parte de la esencia de los objetos puramente intencionales
—como Husserl correctamente observa, aunque sin suficiente
razbdn lo aplica también a los objetos reales— que no pueden
ser plenamente constituidos en una serie finita de constitu-
ciones. Ahora bien, los objetos representados en una obra lite-
raria son, segin su contenido, casi exclusivamente de la natu-
raleza de los objetos reales, que, como ya hemos establecido,
pueden existir solamente como objetos universales, inequivo-
camente determinados. Consecuentemente, en la aprehension
de los objetos representados en las concretizaciones de una
obra, estamos dispuestos a tratarlos como plenamente deter-
minados y a olvidar que se trata aqui de objetividades pura-
mente intencionales. Al hacerlo, seguramente distorsionamos
la obra literaria; pero es solamente por medio de ello que las
objetividades representadas expresadas en la concretizacion
pueden lograr en su contenido una aproximacion a la natura-
leza de los objetos reales de tal manera que su poder sugesti-
vo aumenta a un grado maximo. Nos inclinamos casi a creer
en su realidad, aunque, debido a la actitud estética, nunca la
creemos con completa seriedad. Es precisamente esta disposi-
cion para aceptarlos como reales, que nunca llega a una com-
pleta consumacion, lo que siempre se retiene, por asi decir, en
el ultimo momento, como parte de la naturaleza especial de la
actitud estética, que lleva consigo la peculiar estimulacion que
recibimos cuando tratamos con obras de arte en general, y obras
de arte literarias en particular. “Real”, pero no real en serio; arre-
batador, pero no tan doloroso como en el mundo real; “verda-
dero”, y sin embargo, s6lo imaginativo. Esta actitud nos permite
disfrutar plenamente las cualidades de valor estético de la obra
y nos da este peculiar deleite que ningiin dato real —aun el mas
‘bello— nos puede dar. La disponibilidad de esta aceptacion
como real que, en el caso de la comunicacion vital con las obras
de arte literaria, se lleva a cabo en su concretizacion, es indis-
pensable para poder percibir los valores estéticos y no seria
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posible —s6lo en el caso de las obras literarias, por supuesto—
sin la modificacion cuasi-juicial de las proposiciones aseverativas.
Si, como resultado de alguna circunstancia en que la
concretizacion se lleva a cabo, nos encontramos forzados a to-
mar desde el inicio la actitud de que los eventos y objetos repre-
sentados tratan de formaciones puramente ficticias, que no lle-
van ninguna traza de habitusde realidad, entonces para nosotros
la obra resulta irrelevante, muerta, prescindible; su polifonia de
cualidades de valor no puede desarrollarse, ni las cualidades
metafisicas pueden manifestarse. Al mismo tiempo, sin embar-
g0, cada paso mas alla del mero habitus de la realidad hacia la
mas plena aceptacion come real, hacia la ilusion total, hace im-
posible una expresiéon adecuada de la obra de arte literaria en
una concretizacion dada.

7. Finalmente, tenemos que mencionar todavia una propie-
dad mas de la concretizacion, una que de hecho ya hemos
indicado. El orden particular de secuencia de las partes de una
obra de arte literaria se transforma, en la concretizacion, en
una secuencia genuina del tiempo concreto fenomenal. Aqui
la obra literaria alcanza su verdadero desarrollo. Cada concre-
tizaciobn de una obra literaria es una formacién temporalmente
extendida. El periodo que ocupa una concretizacion dada pue-
de ser mas largo o mas corto, segun las circunstancias, pero
nunca puede desaparecer. Gracias a esto las dindmicas exter-
na e interna de la obra de arte literaria alcanzan su expresion
desarrollada, mientras que en la obra misma quedan en esta-
do de una peculiar potencialidad. Pueden estar plenamente
constituidos solamente en una concretizacion de los valores
estéticos condicionados por las dindmicas de la obra, o porta-
dos por ellas.
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$§64. La ‘“vida” de una obra literaria en sus
concretizaciones y sus transformaciones como
resultado de cambios en estas ultimas

Los argumentos de la seccion anterior han abierto un camino
para un nuevo problema, que podemos llamar el de la vida
de la obra literaria. Aqui empleamos la palabra “vida” en el
lugar aclarar el sentido original de esta palabra, por lo menos
en sus elementos principales. Es muy dificil explicar este sen-
tido completamente, ya que la esencia de la vida no ha sido
suficientemente establecida. Algunas observaciones al res-
pecto deben bastar para ilustrar la situacion en el caso de la
obra literaria. )

La palabra “vida” significa sobre todo dos cosas: la totali-
dad de eventos que acontecen a un ser vivo, desde su prin-
cipio hasta su muerte, y el “proceso” del devenir de estos
eventos. Si tomamos la palabra “vida” en el segundo sentido,
de inmediato es obvio que cada ser “vivo” continia como
uno y el mismo individuo por un periodo. En tanto que exis-
ta, no puede haber una fase de interrupcion en su vida; y, al
contrario, si la vida de un individuo cesa, cesa también el indi-
viduo. Vida, en este sentido, es el modo particular de existir de
individuos de un tipo determinado. La continuidad de la vida,
sin embargo, no basta para caracterizarla exhaustivamente, ya
que las cosas “muertas” también contintian por periodos. Tene-
mos, entonces, que agregar otro aspecto: cada ser vivo cambia
continuamente durante su vida (en el primer sentido de la
palabra). Si este cambio tiene que extenderse continuamente
durante toda la vida (como dicen algunos investigadores, e.
g., Bergson) quedari sin definirse. Pero, de nuevo, este cam-
bio en si no es caracteristico de la vida: tiene que existir un
sistema particular de cambios pues, a pesar de lo fortuito en
que vive un individuo, persiste como tipico de todos los se-
res vivos y establece la “vida” del individuo (en el primer
sentido) como una totalidad tipica y uniforme. Cada ser vivo
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tiene un sistema especifico de cambios en que su ser® se
desarrolla y que lo conduce a la fase culminante donde lo
que antes se contenia en embridn y en una actualidad poten-
cial particular, se desarrolla en lo que el ser viviente dado
debe ser. A esta fase culminante, a su vez, la sigue un sistema
de cambios caracteristicos donde hay un trastocamiento, lento
o rapido (o muy abrupto), un decaimiento hacia su incapaci-
dad para la vida, hasta el momento de la muerte. Este proce-
so a través de las fases caracteristicas de cambio nos parece
un elemento esencial de la vida. Las circunstancias en las
cuales un ser viviente se desarrolla pueden, por supuesto,
impedirle alcanzar una de sus fases culminantes
predesignadas, con el resultado de que, inmaduro y prema-
turamente atrofiado, se acerca mas a la muerte; de la misma
manera, es también posible que la vida de un individuo “se
corte” abruptamente por circunstancias externas. Pero el he-
cho mismo de que se pueda hablar, con justificacion, de un
“periodo de maduracion”, o de otro desarrollo en ciertas cir-
cunstancias “distintas de las que se esperarian”, indica lo co-
rrecto de este concepto de la vida. Y una cosa mas: la idea de
que lo que vive tiene que ser también un ser psiquico o aun
consciente es un asunto altamente cuestionable. Sea o no psi-
quico, cada ser viviente emana (o, por lo menos, parece ema-
nar) una manera activa de reaccionar ante las fuerzas que
operan sobre €l. Este modo de reaccionar es totalmente dife-
rente de la manera en que las cosas “muertas” sufren pasiva-
mentelos cambios. Los elementos esenciales de la vida indi-
cados aqui no agotan su naturaleza. Pero bastan para nuestros
propositos.

Queda claro que una obra literaria no puede “vivir” en el
sentido estricto del término. Hay que establecer, sin embargo,
sus elementos distintivos y sus analogias.

Una vez escrita (concebida) la obra literaria, puede existir
sin que sufra cambios aun cuando ocurran las concretizaciones.
No hay nada en la esencia de la obra literaria misma que exija

3! Wesen en el original (n. del t.).
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cambios. Lo Gnico necesario y palpable sobre la base de su
estructura es que en algin punto /lega a ser. Porque es el es-
trato de oraciones significativas y, en particular, las multiples
conexiones entre las oraciones que realmente aparecen en una
obra, lo que indica las operaciones subjetivas donde las ora-
ciones se forman y se establecen los complejos de oraciones
(aunque estas conexiones son accidentales, en cuanto que otras
son posibles para las mismas oraciones, si se presentan en otro
orden). Como un objeto puramente intencional, la obra de arte
literaria no tiene que participar en los acontecimientos del
mundo real ni estar en el fluir de ellos. Pero, precisamente
porque emerge de la ejecucion de las operaciones subjetivas y
por eso yace fundamentalmente dentro de la esfera de accion
de los individuos psiquicos, quienes pueden efectuar tales
operaciones, y porque, al mismo tiempo, las oraciones que
fueron creadas no tienen que aparecer en la forma una vez
dada a ellas, la obra literaria puede sufrir cambios sin dejar de
ser la misma obra. De hecho, estos pueden ser cambios que se
realizan no s6lo en el estrato de formaciones fonicas (como, e.
g., en una traduccion literalmente “fiel”), sino también en las
unidades de sentido que dependen constitutivamente de ellas.
Nuestra practica cotidiana nos convence de que en una obra
dada algunas oraciones (y, por eso, los conjuntos de circuns-
tancias) pueden ser eliminadas o reemplazadas por otras ora-
ciones, apropiadamente seleccionadas, sin afectar lo que es
esencial para los objetos y eventos representados, o la polifonia
de las cualidades de valor que es tan caracteristica de una obra
dada. Los cambios pueden ir al extremo, e. g., de borrar algu-
nas secciones “innecesarias”, lo cual deja a la obra dada mas
concentrada, fortalecida en su dindmica interior y “mejorada”,
sin que por eso llegue a ser otra obra.

Aqui llegamos a un problema esencial, totalmente diferen-
te por naturaleza del que tratamos en la segunda parte. Antes,
tratamos con la estructura basica de la obra literaria en gene-
ral. Aqui se trata de lo que es esencial o no esencial para una
obra literaria muy especifica, tomada en su individualidad, la
cual, como obra literaria, tiene que contener la estructura pre-
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viamente indicada. S6lo una investigacion concreta llevada a
cabo sobre una obra especifica puede determinar qué forma
parte de su esencia y, por ende, hasta qué grado pueden darse
cambios de este tipo sin destruir la obra original o crear una
obra totalmente nueva. Sea como sea el asunto en los casos
particulares, queda claro que (1) todos los cambios efectua-
dos bajo la condicidén de las operaciones subjetivas apropia-
das se dirigen a ellos (por decirlo asi, “desde fuera”) y (2) estas
operaciones se pueden realizar s6lo en las concretizaciones
de las obras. La obra misma, una vez creada, no puede, en
ningln respecto, cambiarse a si misma, separada de sus
concretizaciones; s6lo puede sercambiada. Esto ya estd impli-
cito en el hecho de que ninguno de los estratos, ni la obra
completa, tomada en su totalidad, es un objeto Onticamente
autonomo. Es creada, cambiada, y destruida por las operacio-
nes subjetivas apropiadas. Porque una obra literaria atn pue-
de ser destruida cuando el autor deshace la obra ya creada por
medio de actos intencionales, y simultineamente también
destruye las condiciones fisicas cuya existencia habilitaria a
otros sujetos psiquicos para concretizar la obra condenada asi
por su autor a la no-existencia.

Siobservamos que la obra puede sufrir un cambio s6lo bajo
la condicion de que pueda expresarse en una concretizacion,
se puede hablar de su “vida” en un sentido doble y, en ambos
casos, en sentido figurado: (1) la obra literaria “vive” mientras
se expresa en una multiplicidad de concretizaciones; (2) la
obra literaria “vive” mientras sufre cambios como resultado de
concretizaciones nuevas, formadas apropiadamente por suje-
tos conscientes. Procuraremos enseguida aclarar el primer
punto.

Las concretizaciones individuales de una y la misma obra
son, por un lado, objetividades individuales que #o tienen
partes reales en comun 'y por ende forman un conjunto de
elementos distintos. Por otro lado, siguen siendo concretiza-
ciones de una y la misma obra. Sin embargo, esto no quiere
decir meramente que son mas o0 menos similares entre si; quiere
decir, sobre todo, que todas tienen una relacidon especial con
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la obra. Procuraremos aclarar esta relacion en el siguiente ca-
pitulo. Ademads, esta multiplicidad de concretizaciones es, en
general, ordenada temporalmente; hay concretizaciones que
se desarrollan antes o después en el tiempo. La distintividad y
la discrecionalidad temporal de las concretizaciones (en el caso
de uno y el mismo lector) hace imposible que una concretiza-
cion dada cause directamente cambios en una concretizacion
posterior. Si un cambio que ocurre, por cualquier razén, en
una concretizacion Cn, ha de aparecer en una concretizacion
consecuente de la misma obra, un factor nuevo, desde fuera
de la obra y sus concretizaciones, se hace necesario: es decir,
un individuo consciente que concretice la obra y quien desde
su propia experiencia conozca la concretizaciéon Cn. Si este
factor interviene en el juego que —como pronto veremos—
puede ocurrir de distintas maneras, es posible que las subse-
cuentes concretizaciones tomen en cuenta los cambios que
ocurren en las anteriores concretizaciones; tampoco se exclu-
ye que una retroaccidén pueda ocurrir. En particular, tenemos
en mente las siguientes situaciones.

Si leemos la misma obra varias veces seguidas (o0 aun en
intervalos largos), solemos recordar mas o menos correctamen-
te las concretizaciones constituidas en las lecturas previas y
leemos sub specie de estas concretizaciones previas sin estar
totalmente conscientes de cuiles elementos particulares han
de ser imputados a la accion de estas concretizaciones y cua-
les sean una expresion adecuada de la obra misma (y “sus”
concretizaciones, en el sentido mas estricto). Podemos, e. g.,
tener desde el principio cierta actitud no totalmente apropia-
da para una obra dada y por eso leerla “equivocadamente”; i.
e., podemos desarrollar concretizaciones que no expresan
adecuadamente la obra. Podemos formarnos el habito de lec-
turas falsas; nuevas concretizaciones, que, por supuesto, ine-
vitablemente producen modificaciones, y asi llevan todas las
huellas de la primera concretizacion inadecuada. S6lo un cam-
bio en la actitud original —si es causado por circunstancias
externas o por el hecho de que en ciertos momentos felices
estamos m4s susceptibles a las idiosincrasias particulares de la
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obra y asi alcanzamos una mejor aprehension de ella— puede
romper de repente con esta serie conectada de concretizacio-
nes y abrir una nueva que difiere de la primera en un buen
namero de factores criticos. Naturalmente, la serie que se cons-
truye sobre la primera e inadecuada concretizaciéon siempre
puede contener factores nuevos en sus elementos tardios, to-
dos los cuales yacen sobre una misma linea —valga la expre-
sibn—, y siempre representa un desarrollo mas extenso de la
tendencia original contenida, como en embribn, en la primera
concretizacion. Es igualmente posible, no obstante, que las con-
cretizaciones posteriores sean expresiones mas plenas y mas
adecuadas de la obra, o que ocurran dentro de la estructura de
momentos varias modificaciones que no sean establecidas
inequivocamente en la obra misma. Las concretizaciones en-
tonces pueden representar un desarrollo progresivo y cons-
tante de los tipos permitidos en la obra, e. g., de los momentos
decorativos de los conjuntos de aspectos o del llenar las man-
chas de indeterminacién, y cosas semejantes. O, de nuevo,
puede haber un cambio del tipo permitido, etc. Es sabido que
cada época en el desarrollo general de la cultura humana tie-
ne su propio tipo de entendimiento, su propio tipo de valores
estéticos y no estéticos, su propia predisposicion a una y no a
otra manera de aprehender el mundo en general y las obras
de arte en particular. En algunas épocas tenemos una suscep-
tibilidad especial hacia unas cualidades de valores estéticos,
mientras que permanecemos ciegos hacia otras. Pero cuando
somos capaces de percibir estas Gltimas en las obras de arte
que se nos presentan, los valores caracteristicos de cierta épo-
ca estin ain mas cerca de nosotros. Si la obra literaria, o la
obra de arte literaria, no fuera una formacién esquematica,
como de hecho lo es, no seria posible que hubiera, en distin-
tas eras, concretizaciones de una y la misma obra que pudie-
ran adecuadamente, o por lo menos de una manera permitida
por la obra, expresar sus caracteristicas peculiares y todavia
diferir variada y radicalmente entre si. Es s6lo la naturaleza
esquemadtica de la obra la que hace posible y comprensible
este hecho: Pero, no siempre —como hemos establecido arri-
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ba— el desarrollo del conjunto de las concretizaciones de la
obra va en tal direccion que los cambios ocurridos en ellas
queden siempre dentro de los limites predeterminados por la
obra. Frecuentemente hay extensas desviaciones de la obra'y
varios fendbmenos de oscurecimiento, que estan intimamente
relacionados con los cambios en la atmosfera cultural. Sin em-
bargo, estan conectados también con otras circunstancias. Cier-
tas obras de arte, y, en particular, ciertas obras de arte litera-
rias, exigen que haya una capacitacion apropiada de parte
nuestra si es que las incipientes concretizaciones de la obra
han de ser expresadas adecuadamente. Esta capacitacion pue-
de lograrse de distintas maneras. Asi llegamos también a las
circunstancias en que todavia otros factores, diferentes de los
mencionados arriba, contribuyen a la mediacion entre las con-
cretizaciones individuales. Estos son, sobre todo, la transmi-
sidn, oral o escrita, de momentos que sean caracteristicos de
las concretizaciones individuales de la obra para otro lector, 7.
e., cuando un lector habla con otro de estas concretizaciones
o le informa de su propia manera de aprehender la obra. To-
dos los articulos “criticos”, los ensayos, los coloquios, los in-
tentos de interpretacion, los estudios historico-literarios, etc.,
pertenecen a esta categoria y juegan un papel mediador en la
realizacion de las siempre nuevas concretizaciones de la obra.
Entrenan al lector para entender la obra de cierta manera y asi
aprehenderla en sus concretizaciones determinadamente con-
dicionadas; a veces este entrenamiento es bueno, pero tam-
bién puede ser malo. Otra instancia de tal mediacion, i. e., en
el caso de una obra teatral, es la escenificacion de la obra por
un director, de acuerdo con su entendimiento de ella. Muestra
esta obra a los espectadores en una forma que prescribe un
conjunto de concretizaciones especialmente condicionadas.
Tanto la “repeticion” de las actuaciones como su imitacion por
otros directores producen concretizaciones de la obra que son
influidas no sélo por la primera presentacion sino también por
la concretizacion que fue constituida en la lectura hecha por el
director (de la obra). Es cierto, en este caso hay un salto en la
interrelacion de las concretizaciones particulares.- Se puede
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decir que la actuacion que sirve de modelo es la que sufre la
concretizacion, y no la obra teatral misma. Dentro del conjun-
to total de las concretizaciones de la obra, se constituye una
agrupacion especial cuyos miembros estin intimamente rela-
cionados. Gradualmente se desarrolla una tradicion de actua-
cién o de entender la obra dada de una cierta manera, a fin de
que el lector esté, desde el principio, bajo la influencia de una
“atmosfera literaria” que ha surgido en estas diversas maneras.
Esta “atmosfera literaria” se introduce en la atmosfera cultural
total de una época y mantiene varias relaciones funcionales
con ella. Tiene la tendencia de persistir por algiin tiempo. S6lo
cuando las circunstancias de la vida se alteran por algo, puede
haber un cambio en ella —e. g., la ocurrencia de un evento
politico, o la aparicion de algin individuo “fuerte”, que por la
creacion de novedosas obras de arte o por una nueva inter-
pretacion de obras existentes, entra y altera drasticamente la
atmosfera cultural dominante—. Las concretizaciones de las
obras que son constituidas como resultado de este cambio
toman entonces una forma visiblemente diferente. Por supues-
to, cuando hablamos de la atmoésfera cultural de una era, es
s6lo una aproximacion simplificante y estabilizante. La atmos-
fera cambia tan constante aunque lentamente, que es, para la
gente de una era dada, casi imperceptible. En cada periodo,
ademas, esconde los momentos desconectados e incoheren-
tes. No obstante, en el conjunto total de corrientes cruzadas,
tendencias, actitudes, etc., puede ser claramente distinguida
una “tendencia de los tiempos” especifica, una que se nota
sobre todo en el estilo de las obras de arte creadas en una
época dada. Por otro lado, se pueden discernir ciertas lineas
de cambio que ocurren sobre el curso de las eras subsecuen-
tes, ya que, como hemos procurado mostrar, las concretiza-
ciones de la obra literaria dependen de las actitudes del lector
y por consecuencia estin marcadas en varios aspectos por los
“rasgos de los tiempos”, y, en cierto grado, participan en los
cambios en la atmosfera cultural. Como resultado, el conjunto
de concretizaciones de una y la misma obra no es ordenado
s6lo de manera puramente temporal, sino también indica un
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orden de datos que es relativo a la atmésfera de una época
especifica. En este sentido se puede hablar de un desarrollo,
de cambios imprevistos, de recesiones y renacimientos. Si tan
sOlo se tiene en mente un conjunto de concretizaciones que se
desarrolla gradualmente, se puede hablar de la “vida” de la
obra literaria en sus concretizaciones.

A pesar de la diferencia entre la “vida” de una obra literaria,
entendida de esta manera, y la vida de un ser viviente (que no
podemos explicar aqui), hay también algunas analogias claras.
Nos contentaremos con indicar algunas. En sus concretizacio-
nes, la vida de la obra literaria —especialmente si es una obra
de arte de primer orden y no un malogrado kitsch— muestra
fases en el transcurso de su desarrollo, tan delineadas como las
que ocurren en la vida de un individuo psiquico. Hay un perio-
do (especialmente en las obras que “abren brecha”) en que la
obra no puede ser plenamente expresada en sus concretizacio-
nes porque el lector todavia no la puede entender plenamente;
es un periodo de preparacidn, de contener en embrién lo que
mas tarde serd plenamente desarrollado, o que por lo menos
pueda ser desarrollado. Viene luego un periodo cuando el na-
mero de concretizaciones no solo crece, cuando la obra es leida
por cada vez mas gente, sino que la obra, tanto en sus concre-
tizaciones individuales como en el desarrollo de la riqueza total
de los aspectos que se manifiestan en ella, experimenta una
expresion cada vez mias adecuada —lo que es similar al perio-
do de la madurez en el ser humano—. De esta manera, la obra
simultineamente “experimenta” el punto culminante de su “éxi-
to”: esta en el centro del interés de una generacion, disfruta el
aprecio de todos sus factores, tiene valor, es amada y admirada.
Entonces, cualquiera que sea la razén, la atmosfera espiritual
del tiempo cambia. El nimero de concretizaciones baja, las con-
cretizaciones que si se constituyen son cada vez menos adecua-
das, y algunos aspectos de la obra no se concretizan de ninguna
manera; una “frialdad” palpable aparece en la relacion, cada
vez la obra es mas extrafia y mis pobre en sus concretizaciones,
hasta que se hunde y pasa al olvido: llega el tiempo en que ya
no hay concretizaciones de la obra.
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Este esquema general de la “vida” de la obra literaria en sus
concretizaciones naturalmente puede sufrir varias modificacio-
nes en una instancia concreta dada. Por muchos afios la obra
puede no “experimentar” concretizacion alguna, y luego le llega
un dia de pronta popularidad y la formacién de diversas
concretizaciones. Puede durar por un nimero de diferentes eras
espirituales y luego sufrir un tiempo de concretizaciones tipica-
mente cambiantes; se puede “desvanecer” y luego, por sorpresa,
“experimentar” una época de avivamiento, etc. Lo importante es
que hay realmente una analogia con la vida de un ser viviente.

~ Hay, sin embargo, otra analogia: tal como un ser viviente
cambia en relacion con las vidas de otros seres vivientes y bajo
la influencia de las circunstancias reales en las cuales se en-
cuentra durante sus fases vitales individuales, asi hay cambios
en las concretizaciones de la obra literaria que estan intima-
mente relacionados con las vidas de los individuos psiquicos
y son influidos por la atmésfera cultural. Sin embargo, al mis-
mo tiempo, aqui hay una diferencia significativa. Debido a su
organizacidn y a su autonomia Ontica, un ser viviente tiene su
propio modo de reaccionar a las influencias del mundo exter-
no; la fuente de esta reaccién esta dentro de su propio ser. En
contraste, la concretizacion de la obra literaria no es un objeto
Onticamente autdbnomo. Solo sufre cambios, que correspon-
den a los actos conscientes de los cuales brota. Y aunque la
obra misma participa en su formaciéon cuando el lector esta
sintonizado a su aprehensién y cuando esta actitud esencial-
mente co-determina la constitucion de la concretizacion (aun-
que ciertos limites de variabilidad de la concretizacion son
predeterminados desde el punto de vista de una expresion
mas o menos adecuada de la obra), todavia no es necesario
que ocurra esta expresion, y asi la concretizacion depende
totalmente de las operaciones subjetivas constituyentes. En
€asos extremos, no seria una concretizaciéon de una obra dada,
sino un producto de puras operaciones subjetivas: la primera
concretizacion de una obra enteramente nueva. Esto esta cau-
sado por la heteronomia 6ntica como también por la disconti-
nuidad entre la concretizacion y la obra misma.
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Hay, sin embargo —como ya hemos indicado— todavia otra
“vida” para la obra literaria. Decimos que una obra “vive” cuan-
do la obra misma (y no meramente su concretizacion, como
en la instancia desarrollada arriba) sufre varios cambios como
resultado de las concretizaciones diversamente formadas.
¢Como podemos entender esto con mas precision?

Si no hubiera concretizaciones de la obra, estaria totalmen-
te separada de la vida humana concreta como por un muro
impenetrable. Las concretizaciones constituyen, a su manera,
el eslabon que conecta al lector con la obra; emergen cuando el
lector se acerca a la obra cognoscitiva y estéticamente. Sin
embargo, ya que las concretizaciones son la Unica forma en
que la obra puede manifestarse al lector en su pleno desdo-
blamiento y son la Gnica forma en que,puede aprehender la
obra; y ya que, al mismo tiempo, cada concretizacion contie-
ne, ademas de los elementos que expresan la obra, otros que
la complementan y lo modifican en varios aspectos; y, final-
mente, ya que la abrumadora mayoria de las concretizaciones
expresan la obra s6lo inadecuadamente, el desarrollo del con-
junto de concretizaciones tiene influencia considerable sobre
la obra misma: sufre varias transformaciones debidas a los cam-
bios ocurridos en las concretizaciones. Obviamente, esto es
posible solo bajo la condicion adicional de que, cuando lee, el
lector (o espectador en una funcién) tenga una cierta actitud
hacia la obra; pero esto es, después de todo, el caso mas fre-
cuente y es totalmente natural.

Previamente hemos establecido que, debido a que la obra
literaria brota de las operaciones subjetivas, puede ser cam-
biada o hasta destruida por operaciones subjetivas analogas.
Lo que tuvimos en mente entonces fueron, sobre todo, las
operaciones en que, por ejemplo, el autor (al preparar una
“segunda” edicion) o el lector, con infencion consciente, esta-
blece una conexion diferente entre las oraciones o, incluso
introduce algunas nuevas. En tales casos la obra esta cambia-
da de manera consciente e intencional. La obra literaria, no
obstante, puede también ser cambiada sin intencion consciente.
Tal cambio puede ocurrir cuando, en una simple compren-
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sidén de la obra, el lector —como casi siempre es el caso— no
es consciente de lo fortuito de una concretizacion dada o de
los puntos en que difiere material y necesariamente de la obra,
o, finalmente, de la concretizacion como algo que se contrasta
con la obra misma. Como resultado, el lector absolutiza una
concretizacion dada y la identifica con la obra, y de una mane-
ra genuina se dirige intencionalmente a la obra asi intenciona-
da. Todo lo que pertenece al contenido de una concretizacion
dada es entonces atribuido a la obra. De hecho, en esta mane-
ra ingenua de aprehender la obra, las operaciones subjetivas
de aprehension son efectuadas simultineamente, junto con la
simple realizacion categorica de la existencia® de la obra asi
intencionada. Por eso no se analiza la obra con cuidado, en
una actitud critica y con una receptividad precavida para qui-
tar todas las impurezas, sino, mis bien, es violada y alterada.
Los cambios pueden ser de distintos tipos. Los de mas alcance
son los producidos por el estrato de las unidades de sentido,
porque este estrato juega el papel mis constitutivo en la obra,
y cambios en él evocan cambios en casi todos los otros estra-
tos. Los cambios que ocurren mas frecuentemente son los que
dependen de la actualizacion de otra parte de la gama poten-
cial de sentidos, distinta de la que esta predeterminada por el
contexto. Sin embargo, los sonidos verbales o signos verbales
pueden tener significados atribuidos a ellos que son entera-
mente diferentes de los que pertenecen a la obra, y estos sig-
nificados pueden llegar a ser fijados en la obra misma. Pero,
aun cuando los cambios en la estructura de la obra no sean de
tanto alcance, la absolutizacion de la concretizacion, i. e., cuan-
do se toma por la obra misma, produciria cambios en la obra.
Porque cada concretizacion —como hemos establecido—
necesariamente va mas alld de la obra misma. Por eso, la obra
parece mis llena y mas sustancial de lo que realmente es. Como
resultado de esta inevitable inadecuacion, al expresar la obra
que aparece en la concretizacion, la obra cambia impercepti-
blemente en las manos del lector. Si también observamos que

3 Setzung en el original (n. del .).
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los cambios en las concretizaciones individuales tienen la ten-
dencia de consolidarse en las subsecuentes concretizaciones,
nos daremos cuenta de que la obra misma, “al vivir” en sus
concretizaciones, cambia como consecuencia de estas trans-
formaciones, se desarrolla en una direccion u otra, asume ca-
racteristicas estilisticas que originalmente se permitia s6lo en
la estructura, y soporta las crisis de cambios estilisticos o se
atrofia, etc. En este sentido la obra literaria “vive”, en distin-
cién a la “vida” de que hablamos antes, cuando hablamos sélo
de las concretizaciones. Tiene fases magnificas de desarrollo y
perfeccion tanto como fases en las cuales, por la pobreza de
las concretizaciones, la obra misma cada vez es mas pobre,
etc. También es posible que la lengua en que esta escrita pier-
da sus cualidades de manifestacion para nosotros porque ya
no es una lengua “viva”. En este caso, algunos conjuntos de
circunstancias no se podrian desarrollar y ciertos aspectos no
podrian mantenerse listos; consecuentemente las objetivida-
des correspondientes no se podrian retratar, y, al mismo tiem-
po, la obra seria mas pobre en algunos momentos decorativos
y cosas por el estilo. La obra entonces muere una muerte na-
tural, ya que en un punto dado del tiempo es totalmente extra-
fia e incomprensible para los lectores, en cuanto ellos ya no
son capaces de alcanzar su forma peculiar y descubrir los te-
soros que yacen dormidos alli. Si la obra esti “escrita”, siem-
pre es posible en principio anular los cambios producidos en
ella, siempre y cuando haya alguien que la pueda “descifrar”.
Una obra que esta “muerta” puede renacer. Una vez que se
pierde el sentido original del texto, es imposible restaurar la
obra original, a menos que reconstruyamos por ofros medios
—e. g., por estudios histéricos— la correlacion original entre
el signo verbal (o sonido verbal) y un sentido. Sin embargo, si
logramos descifrar el texto en una forma “adecuada al senti-
do”, la obra original reaparece en su propia forma, y todos los
cambios hechos después en ella son removidos por las opera-
ciones subjetivas apropiadas en cuanto se les considera “falsi-
ficaciones” y “malentendidos”. De hecho, aqui —a pesar de la
opinién dominante— la obra queda cambiada de nuevo; sola-
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mente los cambios la restauran a su forma original. Todos es-
tos cambios, no obstante, tienen que permanecer dentro de
los limites caracteristicos de cada obra si se ha de mantener la
identidad de ella. Aqui de nuevo surge el problema, importan-
te y dificil, de como determinar estos limites de cambio. No
podemos resolver este problema aqui, en primer lugar porque
la esencia de la identidad del objeto todavia no esta clara; en
segundo porque —como hemos indicado— estos limites se
pueden determinar sélo sobre la base de aprehender la esen-
cia individual de una obra especifica. Esto transciende el al-
cance de esta investigacion. Pero la observacion general de
que los cambios en una obra especifica tienen que ocurrir
dentro de tales limites si su naturaleza individual ha de mante-
nerse, es de poco uso para nosotros hasta que esta naturaleza
individual se establezca para una obra especifica. Serian nece-
sarias aqui nuevas investigaciones, orientadas en direcciones
totalmente diferentes y enfocadas en una obra especifica. Lo
importante para nuestro propoésito es el hecho basico de que
una obra literaria puede sufrir cambios sin perder su identi-
dad. De la misma manera, a la pregunta que hicimos al princi-
pio, de si una obra literaria es un objeto ideal, se responde de
nuevo negativamente. Lo que nos queda es determinar tan
positiva y precisamente como sea posible la posicidon éntica
de la obra literaria.
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15. REFLEXIONES CONCLUYENTES
SOBRE LA OBRA DE ARTE LITERARIA

§68. La obra de arte literaria y la armonia polifénica.
Cualidades de valor estético

En conclusién, nos conviene responder a una pregunta mas
acerca de la obra de arte literaria. Durante el curso de nuestros
analisis nos hemos referido frecuentemente a las cualidades
de valor que se constituyen en los estratos individuales de la
obra literaria y que en su totalidad realizan una armonia
polifénica. La armonia polifonica es precisamente el “lado” de
la obra literaria que, junto con las cualidades metafisicas que
alcanzan su manifestacion, hace que la obra sea una obra de
arteliteraria. En conexién con ello, surge la pregunta de si no
es simplemente esta armonia polifénica de cualidades de va-
lor 1o que constituye la obra de arte literaria, con el resultado
de que toda la estructura estratificada que hemos presentado
en todos sus detalles debe tomarse en el sentido del objeto
fundador que hace posible el establecimiento de la obra de
arte literaria, pero que en ningin sentido pertenece a ella. La
consecuencia directa de una respuesta afirmativa a esta pre-
gunta seria tomar esta armonia polifénica no simplemente
como un estrato separado, cruzando la obra literaria entera,
sino, mas bien, como un objeto por separado con el que po-
demos tratar solo en términos de la actitud estética y que es-
conde por completo de nosotros tanto la compleja estructura
estratificada de la obra literaria —lo que serviria solamente para
fundamentar aquel objeto— como la obra misma. Tendriamos
que iniciar nuestro anilisis de nuevo a fin de exponer la esen-
cia de la obra de arte asi formada. Nuestro trabajo hasta aqui,
entonces, tendria que considerarse como una preparacion
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posiblemente (til, pero un ejercicio que no solucion6 el pro-
blema verdadero.

Este punto de vista nos parece falso. Un sencillo andlisis de
lo que se nos presenta cuando tratamos con una obra de arte
literaria nos convence de ello. Ciertamente, si no hay cualida-
des de valor estético en los estratos individuales de la obra,
con el resultado de que ninguna armonia polifénica pudiera
establecerse, entonces la formacién cuya anatomia hemos pro-
curado presentar ya no seria una obra de arte. Esto no quiere
decir, por supuesto, que la armonia polifénica de cualidades
estéticas sea en si misma la obra de arte. Solamente es lo que
haceque la obra literaria sea una obra de arte (siempre y cuando
las cualidades metafisicas de la obra estén manifestadas), pero
es fusionada con otros elementos de las obras en una unidad
cerrada. Es algo que brota tanto de las cualidades y los conte-
nidos de los estratos individuales como de la intima interco-
nexion de los estratos, y asi se percibe como algo dependiente
de la totalidad de la obra. Para decirlo con precision, tanto los
estratos individuales como la totalidad que surge de ellos se
muestran —dada, por supuesto, una actitud apropiada por
parte del lector— en una multiplicidad de cualidades de valor
estético que, unidas, por si mismas producen una armonia
polifénica. Sin embargo, el hecho de que la obra literaria se
muestre en estas cualidades de valor no causa que desaparez-
ca de la vista del lector ninguno de los estratos. Todo lo con-
trario, lo que se da al lector tematicamente, lo que primera-
mente le llama la atencion es —como hemos establecido— el
estrato de los objetos representados, mientras que los otros
estratos son co-dados de una manera mas periférica. En con-
traste, las cualidades de valor estético son como un haz de
rayos brillantes que irradia las objetividades representadas vy,
al mismo tiempo, cuando lo experimentamos con gozo estéti-
co, nos envuelve en una atmosfera especial y, dependiendo
de nuestro humor, nos arrulla, nos anima o nos transporta. El
punto de arranque para esta resonancia subjetiva, que es el
correlato de la polifonia de cualidades de valor experimenta-
da, es siempre la presencia de otro estrato, aunque principal-
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mente el estrato de objetos de la obra literaria. Finalmente, las
cualidades de valor estético no pueden ser separadas ni onti-
camente ni fenomenoldgicamente de sus bases constitutivas,
de los elementos correspondientes en los estratos individua-
les. Es parte de su esencia el que son caracteres onticamente
dependientes de algo que los transporta. De hecho, son do-
blemente dependientes, ya que no son constituidos por algu-
na esencia escondida de algo desconocido, ni son propieda-
des directas de un portador objetivo; mas bien, son caracteres
que tienen su base constitutiva en las propiedades intuitiva-
mente dadas de una objetividad. Como ya hemos dicho, no
pueden estar separac s, aun fenomenoldgicamente, de su base
constitutiva. Una combinacién determinada de propiedades
objetivas o elementos discernibles siempre ha de ser dada o
experimentada por ellos para ser establecida intuitivamente
de la manera descrita arriba. De esta manera, la polifonia de
las cualidades de valor forma una totalidad intimamente inter-
conectada con todos los estratos de la obra, y es precisamente
esta totalidad con la que nos comunicamos en la percepcion y
el disfrute estéticos. Esta totalidad es entonces el objeto estéti-
co: la obra de arte literaria.

Naturalmente, tal como con toda objetividad en general,
asi también con la obra de arte literaria, son posibles distintas
actitudes subjetivas hacia ella. Se puede, por ejemplo, leer una
obra literaria dada con una actitud totalmente inestética, por
ejemplo, cuando el libro es leido por un psiquiatra que quiere
determinar, sobre esta base, la enfermedad del autor. Con tal
actitud, las cualidades de valor estético no solamente se dejan
a un lado; incluso son suprimidas cuando aparecen en una
contemplacion estética involuntaria. Si se trata de una genuina
y gran obra de arte, sin embargo, estamos forzados a una ac-
titud estética por la misma aprehension tematica del estrato de
objetos de la obra, y tenemos que esforzarnos —si tenemos
razones para hacerlo— para volver a la actitud inestética, por
ejemplo, una puramente cognoscitiva. El hecho de que en estos
€asos nos cegamos voluntariamente a los valores estéticos de
la obra de arte muestra que no la tratamos con justicia, y que,
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en lugar de dejar que la totalidad de la obra opere en nosotros,
aislamos una parte que juega un papel estéticamente subordi-
nado en ella; esto no indica, sin embargo, que como resultado
nos “salgamos” de la obra de arte literaria hacia otra objetivi-
dad, que solamente la funda.

Como han mostrado nuestros analisis, en los varios estratos
de la obra de arte literaria es constituida una multiplicidad de
cualidades de valor estético. Es precisamente por esta razén
que hay una diversidad entre ellos, y solamente por esta diver-
sidad pueden formar una armonia polifénica. Se puede, por
supuesto, con propositos de analisis, diferenciar intencional-
mente estas cualidades de los demas elementos y momentos
de la obra y —si se quiere hacerlo— hablar de un estrato espe-
cial de la obra. No se debe olvidar, sin embargo, que es preci-
samente esta diversidad de cualidades de valores estéticos la
que no las permite fundirse en una esfera fusionada de ele-
mentos heterogéneos tales como encontramos en los estratos
de la obra previamente distinguidos. Naturalmente, se funden
en una estructura armoniosa; pero aun cuando es verdad que
esta armonia tiene sus propias cualidades gestalticas, “deriva-
das”, completamente nuevas, sigue siendo una armonia poli-
fonica, una expresion estética de la estructura estratificada de
la obra literaria. Al mismo tiempo, esta polifonia nos muestra
mejor que la base Ontica de las “voces” individuales de esta
armonia estd en los estratos individuales de la obra de arte
literaria. Por otro lado, la armonia de las cualidades de valores
estéticos constituye una nueva liga unificante que enlaza mas
intimamente los estratos individuales de la obra, que, segin
su esencia, ya estan intimamente fusionados, y manifiesta de
nuevo la unidad de la obra de arte literaria, a pesar de la hete-
rogeneidad caracteristica de sus elementos.

Asi, se anula una posible objecién a nuestro concepto de la.
obra de arte literaria. Sin embargo, una cierta validez tiene que
serle concedida si la podemos girar en otra direccion. De esta
manera podemos evitar también el peligro de un posible error
o malentendido que puede salir de nuestras consideraciones.
Hemos distinguido entre la obra puramente literaria como
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existe en si misma, independiente de sus concretizaciones, y
estas concretizaciones. Ahora bien, no se debe olvidar que,
tomada en este aislamiento, la obra literaria es una formacién
esquemdtica, en la que, ademais, los diversos elementos con-
servan su potencialidad caracteristica. Estas dos circunstan-
cias tienen como consecuencia el hecho de que por lo menos
algunas, si no todas, las cualidades estéticas de valor y las
cualidades metafisicas de la obra no alcanzan ellas mismas un
pleno desarrollo sino que se quedan en el estado latente de
“prededeterminacion” y “mantenerse listos”. Solamente cuan-
do la obra de arte literaria alcanza expresion adecuada en una
concretizacién hay —en el caso ideal— un pleno estableci-
miento, una exhibicion intuitiva, de todas estas cualidades.
Se puede decir que es la naturaleza de todas estas cualidades
existir en un sentido verdadero solo en la concretizacion y, en
caso de las cualidades metafisicas, solo en su realizacion. Se
sigue, entonces, que la obra de arte literaria constituye un objeto
estético sOlo cuando esta expresada en una concretizacion.
Tomada aisladamente, aparte de sus concretizaciones, solo es
una “obra de arte” en el sentido de W. Dohrn, en su libro Die
Ktinstwerke Darstellung als Problem de Aestetik . No es la
concretizacion misma la que es el objeto estético; mas bien, es
la obra de arte literaria tomada precisamente cuando esta ex-
presada en una concretizacion, en la cual recibe su plena en-
carnacion.

Hemos llegado a la conclusion de nuestra investigacion.
‘No ocultamos el hecho de que después del amplio rango de
nuestros analisis, hemos mostrado meramente las caracteristi-
cas principales y la estructura basica de la obra literaria. Son
varias las lineas de investigacién que requieren mas indaga-
cién y cumplimiento. Nuestro esfuerzo se verd ampliamente
premiado cuando el lector de este libro tome los resultados
como el punto de arranque para nuevas investigaciones; si logra
no solamente seguirlas y extenderlas, sino también sustituir
nuestros errores con mejores intuiciones. Porque, después de
los afios que hemos ocupado en la preparacion de este libro,
sabemos ahora, mejor que al principio de nuestro estudio, cuin
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infinitamente dificil es comprender la obra literaria en su pe-
culiar esencia. La obra de arte literaria es una verdadera mara-
villa. Existe y vive, obra en nosotros, enriquece nuestra vida
en un grado extraordinario, nos da horas de deleite, nos permite
descender hasta las profundidades de la existencia, y, sin em-
bargo, es solamente una formacién 6nticamente heterobnoma
que, en términos de la autonomia o6ntica, no es nada. Si la
queremos aprehender tedricamente, muestra una complejidad
y una multilateralidad que apenas puede asimilarse; y, sin
embargo, se nos presenta en la experiencia estética como una
unidad que permite traspasar el brillo de esta estructura. Tiene
una existencia 6nticamente heterébnoma que parece ser total-
mente pasiva y que sufre sin defensas todas nuestras opera-
ciones; y, sin embargo, por sus concretizaciones, evoca pro-
fundos cambios en nuestra vida; la amplia, la levanta por
encima de lo trivial de la existencia cotidiana, y le imparte una
bella radiacién. Es una “nada” y, sin embargo, un maravilloso'
mundo en si, aunque llega a ser y existe solamente por nues-
tra gracia.
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Extension e incertidumbre
de la nocion de literatura

REGINE ROBIN

En retrospectiva, podemos imaginarnos que en la época en que Lukdcs era una
autoridad indiscutible en el campo de la reflexién literaria, o cuando los mo-
dernistas, batallando contra él, ponian en primer plano las estructuras forma-
les, de lenguaje, o la intensidad de la expresién, todos sabian mds o menos lo
que representaba “la literatura”. La literatura tenia, si bien no una definicién
precisa, por lo menos un objeto, cierto es que conflictivo, métodos de acerca-
miento, un estatuto y una funcién en la formacién cultural y en la formacién de
la memoria colectiva y del imaginario social. ' :

La literatura era ante todo “los clasicos”, las obras consagradas, que habian
entrado en el Panteén de la consagracién y habian desafiado los afios, las mo-
das y las diferentes escuelas de critica. La literatura era también el conjunto de
las “bellas letras” contemporaneas, obras del circulo restringido, diria P. Bour-
dieu (Bourdieu, 1971, 1977), legitimadas por el capital simbélico de su autor,
por los procedimientos formales o de lenguaje de su puesta en texto o, en otra
perspectiva, por el alcance universal de su “mensaje”, siempre implicito, lejos
de las puestas en discurso (y aqui yo diferencio fuertemente puesta en texto
literario y puesta en discurso) de la “publicistica”. Todas estas obras forman
parte de la “literatura” porque en ellas se inscribia la “literaturidad”, término
que los formalistas rusos introdujeron al abordar los textos literarios para cap-
tar con cierta aproximacion la especificidad y hasta la esencia de lo literario en
los “procedimientos” de lenguaje y formales de la escritura.

Una gran sospecha recayo sobre la claridad de estas afirmaciones. Todo fue
cuestionado. El rodillo compresor de la “cultura de masas” contribuy$ amplia-
mente a romper la certidumbre de las fronteras del objeto literario. Recorde-
mos aquel texto premonitorio de W. Benjamin (Benjamin, 1955) en el que se
denuncia la pérdida de “aura” de las obras artisticas a causa de su reproducti-
bilidad. En el momento actual, las nuevas tecnologias han dado a luz nuevas
formas culturales, nuevas imégenes, nuevas formas de participacién interper-
sonales o grupales: el rock en todas sus formas, los video-clips, la publicidad
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generalizada, la prictica del zapping, los juegos de representacién (Sefiores y
dragones, para no citar mas que uno de los més difundidos) y la telematica,
representada en Francia por la minitel, cuyo éxito es prodigioso. Se trata de
una cultura de lo efimero, de la simultaneidad, de lo inacabado, del flash, del
spot, del clip, del flux, del directo o del seudodirecto, que aisla al individuo en
las miltiples formas y procesos que G. Lipovetsky ha denominado “la era del
vacio” (Lipovetsky, 1983); cultura que constituye el comtin posmoderno de la
cotidianidad.

Todo esto ha creado un nuevo imaginario, un imaginario numérico (Cahiers
Internationaux de Sociologie, 1987), ir6nico, lidico y kitschizado.

Mucho antes de la intrusion masiva de los nuevos medios electrénicos, la
literatura canénica habia sido impugnada por la intrusién de lo “popular” o de
lo “comiin” en el cuestionamiento literario. M. Bajtin desempeii6 en esta im-
pugnacion un papel de primer orden. Contra los formalistas, €] sostuvo que la
palabra comiin ponia en accién los mismos procedimientos que la palabra poé-
tica, los mismos juegos metaféricos, el mismo ludismo, pero que lo que las
diferenciaba tenia que ver con su funcién pragmaética y social y con su recep-
cién (Bajtin en Todorov, 1982, 181-215). Este autor demostré que lo carnava-
lesco de algunas obras literarias, en particular en Rabelais, no podia pensarse
sin hacer surgir toda la importancia de la cultura popular de la época, sus tradi-
ciones orales y sus propias pricticas de lenguaje y de sociabilidad (Bajtin,
1970). Nada de cultura culta, nada de literatura digna de este nombre que no
reinscriba, aun sin saberlo, una inmensa herencia popular, cierto que en vias de
desaparicién y de folklorizacién y recuperada en lo sucesivo por algunas de las
obras literarias mas legitimadas.

Bajtin también acentud la heterogeneidad de la forma novelesca. En ella se
inscribian miiltiples sociolectos y registros de lenguaje, en la heterologia de
los didlogos y de las diversas formas del discurso referido (Bajtin, 1978).

Mucho antes de esta alteracién del objeto literario, algunas formas de la pri-
mera cultura de masas (al tener la primacia absoluta de los medios electréni-
cos) ya se habian labrado un lugar selecto en el nivel del amplio circulo de la
institucién literaria, conquistando un nuevo piblico urbano entre las mujeres
y las capas nuevas procedentes de la industrializacién y de la saga de los diver-
sos éxodos rurales. Se trata del inmenso terreno de lo que més tarde tomar4 el
nombre de “paraliteratura”, géneros desvalorizados en la institucién: de la no-
vela llamada popular o populista, de la novela policiaca ala novela de espiona-
je y alanovela de aventuras, pasando por la ciencia ficcién, por no aludir a la
“literatura industrial” tipo “Arlequin” (Pratiques, 1986).

Esta produccién desvalorizada es no obstante la mds leida, y la literatura del
circulo restringido se ha visto obligada a reapropidrsela en la parodia del kitsch,
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en el desplazamiento, la ironizacidn, en todas las formas de segundo grado.
Por otra parte, A.M. Thiesse mostré que muchos escritores que al cambio del
siglo se habian lanzado a una carrera de “novelista popular”, habian hecho sus
primeras armas en el circulo restringido sin gran éxito. Estos escritores tras-
ladaron al circulo amplio algunos hdbitos de escritura y de narracién que ha-
bian adquirido en el circulo reducido. Esto prueba como minimo que no hay
compartimientos estancos entre los géneros, ya estén éstos legitimados o des-
favorecidos en el plano de su estatuto institucional. De ahi esta sospecha con
respecto a la literatura y esta nueva mirada de la literatura sobre s{ misma.

Cuestionamiento asimismo procedente de otra direccién: la de la contami-
nacién de lo novelesco por los discursos filos6ficos (Descombes, 1987), los
panfletos (Angenot, 1982), el discurso politico e ideoldgico, las tentativas en
los afios veinte y treinta de escritura de novelas proletarias (Morel, 1985) y
hasta los avatares del “realismo socialista” (Robin, 1986) y de todo el sector de
lo que fue denominado, para descalificarlo, “novela de tesis” (Suleiman, 1983).

Esto no quiere decir que el texto literario estuviera desprovisto de funciona-
mientos y de efectos ideoldgicos, de intrusiones de autor o de personajes de-
leznables o, por el contrario, portavoces, pero estos efectos seguian siendo la
mayor parte del tiempo implicitos, ficcionalizados, puestos en imégenes o in-
tegrados a una intriga psicoldgica que digeria el “exceso” de lo digresivo o del
discurso social en lo que éste tenfa de amenazante o de demasiado proliferante.
Con la intrusién masiva del género mencionado anteriormente, las proporcio-
nes se invierten. De R. Musil y de H. Broch (la gran tradicién de la novela vie-
nesa) a la otra tradicién, completamente desvalorizada en la actualidad, la de
la novela soviética, toda una literatura impugna una determinada concepcién
del género, hace retroceder sus bordes, la inserta en una interdiscursividad ge-
neralizada, sin que “lo novelesco” ocupe el primer lugar.

En el momento actual, la eclosién del objeto literario es tal que su sectoriza-
cién ha pulverizado todos los etnocentrismos de la legitimidad. Ya no hay una
literatura, ya provenga del circulo amplio o del circulo restringido. A partir de
ahora hay objetos particulares y cada uno de ellos tiene su manera de inscribir-
se en lo literario, de producir algo literario o de pensar lo literario.

La escritura femenina seria uno de estos nuevos objetos, ya se piense a ésta
en términos de escritura de mujeres que empiezan a entrar masivamente en el
campo literario, o sepiense en términos mds tedricos, como lo “femenino” en
la lengua y en la creacién, independientemente del sexo biolégico (Didier,
1981; Bal, 1985; Suleiman, 1986). En este caso, lo que se impugna es toda una
mirada sobre la escritura, mirada formal y mirada sociolégica, que podria le-
gitimamente poner a Mme de Genlis antes de Balzac en una nueva jerarquia de
puntos de vista, de prioridades y de lecturas.
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Sucederia lo mismo con una relectura negra norteamericana o tercermun-
dista del fenémeno literario que acentuaria la tradicién oral, el mito y su rea-
propiacién, los sociolectos populares o las diferentes formas de heteroglosia y
de la dominacién en la lengua y por la lengua, y que pondria de este modo en
primer plano a otras formas narrativas y otros cédigos de lectura (Achiriga,
1973; Irele, 1981; Mouralis, 1984).

Estallido del objeto, por tltimo, mediante la intervencion del lector y de la
lectura, de la recepcion, en el andlisis del fenémeno literario. De H.R. Jauss
(1978) a W. Iser (1974), pasando por U. Eco (1979) y S. Suleiman (Suleiman
y Grossman, 1980), se ha formado un nuevo terreno que ya no mira a la litera-
tura desde el dngulo de la creacidén o del biografismo, o del texto por el texto,
que ya no la mira desde el dngulo de la relacién del enunciador con los narra-
dores, sino que la contempla en el plano socioldgico de los lectores reales, de
los actos de lectura reales, pudiendo modificar totalmente el estatuto del texto,
las intenciones del autor: lecturas disidentes, subversivas o simplemente igno-
rantes de los cédigos de intertextualidad y de los distanciamientos; lecturas
que leerdn en primer grado la antifrase y la ironfa, que leerdn en segundo grado
el mds grave de los mensajes, que leerdn en la denotacién todo el arsenal con-
notado de una memoria colectiva o que, a la inversa, buscaran sentidos tras el
sentido, precisamente alli donde no hay nada que buscar. Desde este punto de
vista, un poco por doquier, la institucién escolar ha ido a la quiebra, ella que
era la que organizaba las gufas del saber leer y del saber cémo descifrar. Aqui,
una vez mds, la cultura de masas, en una gran distincién y una gran ecualiza-
ci6n de los puntos de vista, ha nublado las pistas que daban acceso, en la uni-
vocidad, al objeto literario.

jEstallido del objeto, pero también de los métodos!

Es cierto que siempre ha habido una pluralidad de métodos de anélisis de los
textos literarios mas alla de las modas. Lo que hay que destacar, sin embargo,
es que la mayor parte de los métodos en vigor pueden aplicarse a no importa
qué objeto discursivo y no afectan en nada la especificidad del texto literario.

Cuando V. Propp analiza el cuento popular ruso, forma codificada de la
cultura popular y del folklore (Propp, 1970), dista mucho de sospechar que va
dar a luz a la semiética greimasiana, tan impositiva en el campo del andlisis
literario (Greimas, 1970, 1976, 1979). El modelo actancial, aun refinado en
sumo grado, se presta a todo, no sélo al andlisis de la novela, sino también al
anélisis de recetas de cocina (Greimas, 1979, pp. 157-169), asi como al del
discurso periodistico o juridico (Coquet, 1982). En cuanto a los modelos na-
rratolégicos tan bien representados por los trabajos de G. Genette (1972) ode
R. Barthes (1970), se aplican tanto a Proust como al editorial o al reportaje
de prensa (Maldidier/Robin, 1976), como a noticias periodisticas (Petitjean,
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1986). No hay nada especifico tampoco en las perspectivas fenomenolégicas
o hermenéuticas ampliamente representadas en la filosofia.

(Como resistiria la literatura en su clausura, y c6mo no iban a plantearse los
tedricos de la literatura el problema de las fronteras, de la ampliacién del cam-
po, o de 1a muerte de los géneros o del género?

Siempre ha habido un cierto nimero de textos que han obligado a delimitar
lo literario y la ficcién en relacién con otros géneros discursivos. Asi sucede
con la autobiografia, los diarios intimos, las memorias, 1a biografia en general,
algunas escrituras de la Historia y, mas recientemente, con los relatos de vida
(Chanfrault-Duchet, de pr6xima publicacién). -

Si bien estos escritos no son autorreferenciales, si bien remiten, lo mismo
que el texto realista, a un hacer creer sobre lo verdadero, sobre el yo, sobre
acontecimientos que han sucedido realmente o sobre personas que han vivido
en la realidad, no por ello es menos cierto que estdn atrapados en el orden del
lenguaje, irreductible al orden de lo real y que, mediante el lenguaje, estin
preocupados por un orden textual y discursivo, por una intriga y un relato, co-
mo tan bien lo pone de manifiesto P. Ricceur (1983-1985). Estan forzados a
argumentar.

.Y quién separaria en Kafka los textos de ficcion del Diario y de la corres-
pondencia? ;Qué hacer por ejemplo con la Carta a mi padre? A través de esto
se ve claramente que el suelo se hunde y que es necesaria una nueva acepcion
- del campo literario. '

Si texto y discurso se han de tomar en un mismo paradigma de lenguaje, es
forzoso constatar que a la problematica de la “literaturidad” y a la de 1a “inter-
textualidad”, tan caracteristicas del texto literario visto en su clausura, hay que
agregar a partir de ahora, cuando no sustituir, una problemaética de la interdis-
cursividad que se desplegaria en todos los terrenos de lo social, y que en el
plano de un discurso transverso se reemplearia de discurso a discurso, y se ins-
cribiria igualmente bien en las producciones del campo literario como en el
discurso politico, periodistico o filoséfico, etc. Esto es precisamente lo que
tratan de hacer los estudios que se centran en la nocién de discurso social (Ro-
bin/Angenot, 1985). En este nivel es en el que la sociocritica adquiere todo su
valor y toda su dimensién, puesto que integra a una problemadtica del discurso
social un andlisis de la especificidad de los procedimientos para textualizar,
definiendo aquello por lo que la textualizacion se aparta de la simple puesta en
discurso. Sin embargo, la sociocritica no hace esto ni con un pensamiento de
lo inefable o del genio, ni siquiera con una concepcién de una literaturidad im-
posible de definir. Lo hace precisamente ampliando la perspectiva y reintrodu-

ciendo en ella a la literatura en su amplia red interdiscursiva (véase Duchet,
1979; G6mez-Moriana, 1985; Cros, 1983; Zima, 1985).
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Paradéjicamente, hay que insistir ademds en que, en el momento en que la
literatura ya no sabe dénde empieza o dénde termina, las ciencias humanas,
también en crisis y habiendo perdido la positividad de sus certezas, estan fas-
cinadas por las potencialidades de la produccidn literaria, en particular por la
novela, su complejidad, su posible polifonia, las miltiples voces que la reco-
rren y que no siempre son asignables, su permeabilidad a lo dialégico y a la
escucha del inconsciente. ;Ardid de la razén literaria?

Es cuando parece que la literatura se disuelve en lo infinito del discurso,
cuando los demds discursos que la circundan y larodean vuelven a la literatura
para extraer este “paradigma de la complejidad” y de la singularidad que las
ciencias humanas no alcanzan a pensar ni a formular.
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