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INTRODUCCION

La palabra discurso proviene del verbo en latin dis (separar) curro
(correr). Discurro significa “correr de unlado a otro”, “dispersarse”.
Otro sentido de discurro es “decir”. El adjetivo de esta acepcion,
discursivo (discursivus), se corresponde con el de la palabra griega
Swwvia (dianoia), utilizada por Platén y Aristételes para designar
el procedimiento racional que prosigue derivando conclusiones de
premisas, por sucesivos y concatenados enunciados negativos o
afirmativos. Siglos después, Toméas de Aquino emple6 este adjetivo
para distinguir el conocimiento por razén humana de la inteligen-
cia de Dios. En esa época, discursivo (discursivus) quiso decir lle-
gar a conclusiones por razén humana. En el siglo xvil, Thomas
Hobbes retom6 el significado de la etimologia del latin: “correr de
una parte a otra”. Discurso o discursion, como llama Hobbes a su
nocion para evitar confusiones, es progresién de un pensamiento a
otro en cualquier direccién, sea o no expresado con lenguaje. Es-
ta idea es distinta del concepto griego de discurso. Con esta no-
cién, Hobbes intenté describir el proceso de asociacion (“de un
lado a otro”) de ideas que realiza la mente. Un siglo después, el ad-
jetivo discursivo sera retomado por Kant en sentido anédlogo al que
lo utiliz6 Tomas de Aquino. Emmanuel Kant emplea el nous aris-
totélico para aludir al entendimiento divino y califica de discursiva
a la facultad humana de razonar.

En el siglo XX, el concepto de discurso fue sometido a distintos
cuestionamientos en el marco de las ciencias lingiiisticas y litera-
rias, asi como de la filosofia. Surgi6 también con gran fuerza el con-
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10 ANGELICA TORNERO

cepto de texto y pasé a formar parte central de ciertas concepcio-
nes tedricas. Estos conceptos, texto y discurso, se volvieron, en al-
glin momento, intercambiables; sus limites difusos y su uso poco
claro. No sobran razones para justificar la confusion. Estas nocio-
nes sufrieron a la vez un oscurecimiento, sobre todo la de discur-
so, y una exaltacién, en los diferentes enfoques, y transitaron de un
manejo conceptual a otro. Trazar el mapa de lo que ha sucedido
con estas nociones en las tltimas décadas no es sencillo. No obs-
tante, es innegable que se han erigido como conceptos centrales en
la elaboracion de teorias en el ambito de los estudios humanisticos
en los ultimos afios. Veamos algunos filones.

Con lallegada de la lingiiistica moderna, el concepto de discurso
o el adjetivo discursivo, en el sentido antes referido, quedo eclipsa-
do por el término parole, acufiado por Ferdinand de Saussure. El
lingiiista ginebrino no se propuso homologar el contenido concep-
tual de parole al de discurso, por lo que el resultado fue el despla-
zamiento de la nocién. Mientras en otros momentos el discurso se
vinculé directamente con la metafisica y la lgica y, por lo tanto,
con la verdad, para Saussure parole es el habla situada, el mensaje
arbitrario y contingente. Este sentido de parole, si bien no se opo-
ne a discurso, si es contradictorio, por lo menos en relacién con
ciertas acepciones filos6ficas antiguas y modernas.

Las nociones de la teoria del lenguaje saussuriana influyeron de
manera determinante en discusiones posteriores sobre el concep-
to de discurso. La introduccién de este corpus teérico significé un
cambio importante en la reflexién de este concepto, no sélo desde
el punto de vista filosé6fico, sino también en el &mbito de la lingiiisti-
ca, la antropologia, los estudios literarios, la psicologia. Desde dis-
tintas 6pticas, los autores reconfiguraron el concepto negando las
propuestas de Saussure o rescatando algunos rasgos para construir
otra nociones. Una de las mas importantes reconstrucciones del
concepto de discurso fue la realizada por Mijail Bajtin. El filésofo
ruso se dio a la tarea de proponer el anélisis metalingiiistico o trans-
lingtiistico y, en este marco, el estudio del enunciado, es decir, la
exploracion de los textos en sus contextos de enunciacién. Esta
teoria fue resultado de la critica que el fil6sofo hizo a la lingiiisti-
ca estructural de Saussure. Para Bajtin y sus colaboradores, el con-
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texto social es parte integrante de la comunicacién verbal: el sig-
nificado de un enunciado incluye la situacién del hablante como
sujeto social que adquiere existencia en relacién con el otro, el hori-
zonte del oyente y la materialidad histérica del lenguaje.

Por otro lado, Emile Benveniste se alejé de la idea de signo o de
unidad minima de significado de Ferdinand de Saussure y propu-
so la frase como unidad de sentido del discurso y al signo como uni-
dad minima de la frase. Pensar en el lenguaje como discurso sé6lo
es posible si se recupera la aportacion de la lingiiistica moderna,
concretamente la distincion saussureana de langue/parole. Como
se dijo arriba, el término parole se refiere al habla como mensaje
particular. Benveniste eligi6 el concepto discurso, en vez de “len-
guaje hablado” para referirse al acto comunicativo, en toda su com-
plejidad. La lingiiistica del discurso se aleja de la lingiiistica de la
lengua, que parte de unidades diferenciales y ve en la frase el ul-
timo nivel. Para Benveniste, es en el discurso, actualizado en fra-
ses, en donde la lengua se forma y se configura. El estudio de la
frase supuso un avance sustantivo para la comprensién de la len-
gua, porque se incluia la distincién entre los diferentes roles de los
participantes.

Otro importante giro al concepto de discurso fue el dado por
Michael Foucault y retomado por Paul Ricoeur, en ciertos aspec-
tos. En Arqueologia del saber, Foucault habla del acontecimiento
discursivo, y se refiere con ello al conjunto de los enunciados efecti-
vos (escritos u orales) en su dispersién de acontecimientos. Se tra-
ta de un conjunto de acontecimientos siempre finito y limitado de
secuencias lingiiisticas que han sido efectivamente formuladas. La
unidad de base de los acontecimientos discursivos es el enunciado,
considerado por el fil6sofo francés en su materialidad (sustancia 'y
soporte en lugar y fecha determinados). La materialidad de este
enunciado pertenece al orden de la institucién, lo que permite pen-
sar en los acontecimientos discursivos como estructurados por re-
laciones materiales encarnadas en instituciones. Como resultado
se tienen practicas discursivas cefiidas a reglas a las que se sujeta el
emisor. En este sentido, la arqueologia tendra como objeto de estu-
dio las reglas que se imponen a todo sujeto hablante en la medida
en que participa en un proceso discursivo.



12 ANGELICA TORNERO

El llamado analisis del discurso, desarrollado por L'’Ecole fran-
caise d'analyse du discours, es un campo de estudio relativamente
reciente, interdisciplinario, que ha surgido a partir de otras discipli-
nas: la lingiiistica, los estudios literarios, la comunicacion y, desde
luego, las propuestas iniciales de la semiologia y la semiética. Este
andlisis trabaja en el marco de los desarrollos de Bajtin y de Fou-
cault. Para Dominique Maingueneau, la palabra discurso designa
cierto modo de percepcién del lenguaje; es considerado no como
una estructura arbitraria, sino como la actividad de sujetos inscrip-
tos en contextos determinados. Para estos estudiosos, el discurso
debe ser revisado a la luz de otros conceptos, como el del enuncia-
do. Enunciado y discurso remiten a dos puntos de vista diferentes:
cuando el texto se mira desde el punto de vista de su estructuracién
se considera enunciado, cuando se realiza un estudio lingiiistico
de las condiciones de produccién de este texto, se mira como dis-
curso.

Con los planteamientos del anélisis del discurso se transita de
aquellas propuestas iniciales de la semiologia a desarrollos mucho
mas comprehensivos, que consideran el lenguaje ya no como un
sistema fuera del tiempo, sino como un acto de habla que debe es-
tudiarse en sus condiciones de produccion.

Lanocién de discurso vive un amplio desarrollo desde hace apro-
ximadamente tres décadas, en el &mbito de las teorias de la litera-
tura y de la filosofia. Ya no se trata de refutar su oscurecimiento en
el marco de las teorias estructuralistas, sino de encaminar la discu-
sién hacia los ambitos de la semantica y la pragmatica y de hacer
relucir su contenido. En estos territorios, la nociéon de discurso ha
sido fructifera y ha encontrado nuevos acomodos conceptuales. El
concepto de texto estd también presente y acompaia a varios de-
sarrollos de las teorias del discurso. Este libro se preparé con la fi-
nalidad de ofrecer al lector reflexiones en relacién con el estado de
la cuestién de estas nociones en algunos enfoques de la teoria de la
literatura recientes. Se trata de exponer los principales criterios
ontolégicos, epistemolégicos y metodolégicos que se han seguido
para retomar de los ambitos formalistas estas nociones y trasladar-
las hacia perspectivas de la hermenéutica, de las teorias de la re-
cepcidn, de la posmodernidad, de la teoria poética actual. No fue
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posible, por razones obvias de espacio, agotar tan amplia y rica
temaética. Sin embargo, la pluralidad de perspectivas, y la forma de
abordarlas, ofrecen, por una parte, un importante panorama de lo
que ha sido de estas nociones en las ultimas décadas y, por otra, el
uso que se hace de ellas. En este sentido, este libro sera de utilidad
para estudiosos interesados en conocer diferentes enfoques recien-
tes de la teoria de la literatura, como para aquellos especialistas
que desean obtener en un solo volumen un panorama mas amplio
del papel que juegan estas nociones en el marco del pensamien-
to literario actual. Asimismo, las reflexiones de los autores dejan
abiertas interesantes lineas de investigacién.

La eleccién del titulo de este libro, Discursare, se relaciona con
dos asuntos principalmente. En primer término, los colaborado-
res se han dado a la tarea de abordar algunos de los enfoques re-
cientes de la teoria literaria, tomando como eje de reflexion los
conceptos de texto o discurso. En segundo lugar, mas all4 del trata-
miento especifico del concepto en un enfoque u otro, lo que se in-
tenta con este titulo es destacar la confluencia a la que hoy se tiende
—al intentar responder por la pregunta, cémo nos comprendemos
en el mundo— entre la etimologia de la palabra discurso (discu-
rro), en el sentido de ir y venir, y el complicado movimiento que
realizamos los seres humanos como existentes, movimiento que va
mas alla de la razon pura y se extiende a la experiencia del tiempo,
ala accién y a la afectividad. Esto tiene importantes implicaciones
para una teoria del discurso, entendiendo por éste no sélo el discu-
rrir 16gico del intelecto humano, sino de la complejidad del ser, de-
finida quiza por ese vaivén que las obras de arte en general han
puesto en evidencia a lo largo de la historia.

En su ensayo, Ma. Elena Barroso Villar nos ofrece una visiéon
amplia de la situacién actual de las nociones de texto y discurso,
ademas reflexiona sobre el sitio que éstas ocupan en la aproxima-
cion pragmatica al estudio de los textos literarios. Sultana Wahnén
realiza una exploracién minuciosa en la obra de Mijail Bajtin para
ofrecernos una perspectiva de la manera en que el autor constituyé
el concepto de discurso y su relacion con los estudios literarios. En
estricto orden de aparicion, el articulo de quien esto escribe, Angé-
lica Tornero, da cuenta del camino seguido por el eminente fil6-
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sofo Paul Ricoeur para solidificar su propuesta hermenéutica so-
bre la base de una teoria del discurso como texto. Este trabajo esta
acompaiiado de una reflexién final sobre algunos cuestionamien-
tos que plantea esta perspectiva a los estudios literarios. Estos tres
primeros ensayos se concentran en autores y corrientes especificas
y tienen como intencién dar un panorama vigente de la problema-
tica. En los tres ultimos se reflexiona sobre estas mismas nociones,
discurso y texto, a partir de distintos géneros literarios, narrativa,
teatro y poesia. Oscar Cornago ofrece una interesante meditacién
—con visos posmodernos— que parte de la idea de que la moderni-
dad literaria ha sido impulsada en gran medida desde las utopias
escénicas del texto, desde el deseo por hacer realidad el texto en
el aqui y ahora del acontecimiento verbal. Maria Ema Llorente se
propuso reflexionar sobre el concepto de texto poético a través de
la revisién de rasgos y procesos relativos al poema, a su escritura y
a su lectura, con la finalidad de mostrar su caracter abierto, frag-
mentario y no definitivo. Finalmente, Angel Luis Lujan Atienza es-
tablece pautas iniciales para un estudio sistematico de los nombres
propios en el discurso lirico como acercamiento al problema mas
amplio de la referencialidad en poesia, en el marco de la semantica
lirica.

Agradezco a los colaboradores, colegas de universidades e insti-
tutos de investigacion de Espana, haber aceptado formar parte de
este proyecto que fortalece el intercambio académico internacio-
nal y que tanto aporta al desarrollo de las universidades estatales
mexicanas, especificamente a la Universidad Auténoma del Esta-
do de Morelos.

Angélica Tornero

ALGUNAS PERSPECTIVAS SOBRE EL DISCURSO
LITERARIO Y CUESTIONES CONEXAS.
INTERSECCIONES DE LA TEORIA

Ma. Elena Barroso Villar*

INTRODUCCION

Los estudios sobre el discurso, es bien sabido, viven un desarrollo
hondo y amplio desde hace mas de tres décadas. En lingiiistica, los
estructuralismos y las perspectivas frasticas fueron cediendo ante
la conviccién de que era necesario situarse en una atalaya de estu-
dio abierta a horizontes més amplios que, desbordando la clausura
de la sintaxis textual, mirara hacia todos los elementos y circuns-
tancias que concurren en el proceso comunicativo para construir
la significacién. La teoria de la literatura no podia quedarse al mar-
gen. Se desarrollan las poéticas discursivas y textuales, los enfo-
ques pragmaticos, semanticos y hermenéuticos. Un progresivo e
imparable distanciamiento de la epistemologia de raiz kantiana
estéa entre los pilares sustantivos en donde se asienta ese cambio
que encaminé hacia la denominada posmodernidad teérica.
Conforme a su etimologia, para la lingtiistica “discurso” implica
dicho proceso, por necesidad fluyente y complejo, cristalizado en
acto sintagmatico, de parole, de “habla”, en términos de Saussure,
aunque en modo alguno pueda prescindir de conectarse a un orden
paradigmatico. El discurso existe siendo acto de un lenguaje, has-
ta tal punto que ha llegado a confundirse con el lenguaje mismo.
Pero la lingiiistica discursiva no basta para explicar todos los
aspectos de la realidad poliédrica que el discurso es. De hecho, es-

* Doctora en Filologia Roménica. Catedratica EU de Literatura en la
Universidad de Sevilla.
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16 MA. ELENA BARROSO VILLAR

tudios sobre él que han llegado a hacerse referencia obligada sub-
rayan a menudo su naturaleza transdisciplinar, la consiguiente-
mente necesaria convergencia de multiples disciplinas para cono-
cerlo, la reduccion que implica circunscribirlo a la perspectiva de
una sola, por mas que sea debida al imperativo de acotar un campo
percibido sin fronteras. Sirva de muestra la advertencia con que
T.A. van Dijk abre el “Prefacio” a los estudios que retine en el volu-
men 2 de El discurso como interaccion social, significativamente
subtitulado Estudios del discurso: introduccién multidisciplinaria.
Escribe:

Este libro constituye una introduccion a los estudios del discurso,
una nueva ciencia transdisciplinaria que comprende la teoria y
el analisis del texto y la conversacion en casi todas las ramas de
las humanidades y las ciencias sociales (2000:15).

Asi pues, todas las ciencias cuyo objeto sea la comunicacioén o
esté relacionado con ésta, desde el enfoque panoramico que puede
aportar una semiética general hasta las mas propias de la teoria
de la informacion, la antropologia cultural, la sociolingiiistica, la fi-
losofia analitica, la psicologia cognitiva y tantas otras, pueden que-
dar implicadas en la investigacién sobre el discurso, lo que hace de
él un dominio de estudio en el que espacios distintos de investiga-
cién se dan cita.

Con todo, el planteamiento transdisciplinar entrana también pro-
blemas. Uno de los méas importantes es la integracién de las apor-
taciones de cada perspectiva de estudio, evitando la mera yuxtapo-
sicién o suma de las mismas. Por otra parte, tampoco hallaremos
un método de analisis del discurso que haya sido undnimemente
aceptado.

Semejante anchura de campo ha sido soporte de argumentacio-
nes en favor de la imposibilidad de aprehender el discurso, puesto
que desafia cualquier cerco, dificultad afiadida a la que subrayan
teorias del conocimiento bien separadas, como queda apuntado, de
aquellas tradicionales que, con soporte en Kant, instituian la in-
dependencia estable del objeto respecto del sujeto, pues proclaman,
por el contrario, que éste no puede dejar de manejar, de “manipu-
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lar” la realidad seleccionando elementos de ésta e interpretandolos
desde ideologias, mediatizado por su mismo discurso. El constructi-
vismo radical, tengdmoslo en cuenta, se ocupa precisamente de las
adaptaciones o ajustes que el conocimiento hace de esa “realidad”.

Pero los obstaculos, inherentes al proceso cognoscitivo o al ob-
jeto de estudio, no impiden la reflexiéon sobre éste, salvo que de
antemano se renuncie a la actividad especulativa por entenderla
inatil. Si no hemos de conocer todas las facetas de ese objeto, si po-
demos desentrafar parcialmente alguna, aunque se asuma, claro
es, que si bien los enunciados consiguientes no tengan caracter per-
durable, al menos respondan a unas reglas de procedimiento.

Asumir las limitaciones y la inestabilidad de la teoria ayuda a
entender que el interés por el discurso no haya decaido, sino que,
por el contrario, siga cristalizando en estudios muy abundantes. Y
también que, a estas alturas del camino recorrido, la investigacién
no haya deslindado univocamente el concepto mismo de “discur-
so”. Circunscribiéndonos incluso a un campo como el de la lingiiis-
tica, en este concepto siguen entretejiéndose otros, semanticamente
fronterizos, permeables e interdependientes, sobre todo el de “tex-
to”, de muy intrincada manera. Y es que suele separarlos el enfo-
que, el punto de vista desde el cual se abordan y seleccionan aspectos
o elementos de un proceso comunicativo soldados en tejido com-
pacto.

PROBLEMAS CONCEPTUALES
SOBRE LA NOCION DE DISCURSO

Con todo, pese al gran desarrollo de los estudios discursivos, la pri-
mera cuestién que ha de abordarse aqui atafie al concepto mismo
de “discurso”, porque se le vienen atribuyendo basicamente dos
acepciones que conviene diferenciar, recordandolas, por muy estre-
cha que sea la relacién entre ellas.

1. Conforme a su significacién mas restrictiva y concreta, utilizada
sobre todo por teorias de base transformativa, generativa, en espe-
cial por la lingiiistica asi llamada, “discurso” remite a una super-
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ficie, estrato microestructural, forma de la expresion en la que, su-
cesivo, va cristalizando el pensamiento emergente desde una estruc-
tura profunda y configurandose en el marco de una gramatica.

Antes, Saussure y Coseriu habian senalado y destacado respec-
tivamente la necesidad de considerar el proceso por el que la len-
gua se hace habla, puesto que una y otra se implican, mutuas, por
necesidad. La llamada lingiiistica de los actos de habla y los enfo-
ques pragmaticos, que tanto insisten en la importancia decisiva de
la situacién comunicativa y de otros parametros contextuales, no
ya para la eficacia, sino incluso para la posibilidad de la comunica-
cién misma, también procuran atender ese proceso. Ello propicia
definiciones de discurso como “proceso semiético”, puesto que “el
propio sentido de discurrir evoca un proceso sintagmaético”, aun-
que también “debe considerarse posible unidad formal del sistema
lingiiistico” (Lozano, Pefia Marin y Abril, 1999:35). Y, porque na-
rrar implica por antonomasia ese proceso discursivo, asociado de
manera inveterada a la sucesividad, al transcurrir en el tiempo
—aungque se le reconozca también su vertiente espacial no subor-
dinada a la anterior—, los estudios sobre el discurso vienen imbri-
candose en los de la narracién.

2. “Discurso”’ensancha y abstrae su esfera semantica cuando, orien-
tandose hacia la inferencia y la deduccién, es decir, al razona-
miento, significa conjunto de rasgos habituales y dominantes en
una determinada clase de procesos semiéticos, con sus ideologias y
cosmovisiones concomitantes: discurso social, econémico, politico,
religioso, cientifico, artistico, diversos discursos culturales. Este
concepto de discurso se relaciona con el anterior porque se entre-
teje en entender todo acontecimiento sociocultural como relato vy,
en particular, como narracién. En la bien o mal llamada posmo-
dernidad, concepciones que ejemplifica la del mismo Lyotard (1989)
sostienen que todo significado y todo pensamiento son necesaria-
mente discursivos y narrativos, de tal modo que los cambios cons-
tituyen nada mas triunfos de unas narraciones sobre otras. La
posmodernidad, en opinién del mismo autor, es la narrativa ac-
tual, hecha de micronarraciones relacionadas con la informacién,
la cibernética y el poder a ellas asociado, enfrentada a las grandes
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narrativas anteriores sobre la sociedad en tanto proyecto liberador
del ser humano.

En el caso de los estudios literarios, igual que en los demas,
se mantiene esa dualidad seméantica de “discurso”. Articuldndolo
de manera compacta en las propuestas sobre la narracién, tanto la
teoria como la critica lo entienden, asimismo, con dos acepciones
equivalentes a las anteriores y entre las cuales se producen a ve-
ces deslizamientos o interferencias nada deseables:

a) Como resultado de la emergencia de una “historia”. Sila ret6-
rica clasica operé distinguiendo entre inventio, dispositio y elocutio,
el desarrollo de la narratologia sintactica desde las aportaciones
del formalismo ruso no maneja términos de aceptacion generali-
zada para referirse a las esferas semanticas correspondientes ni es-
tablece siempre el mismo ntiimero de estratos en la narracién. No
obstante, si suele convenirse al entender por “fabula”, ese nombre
de origen aristotélico que dichos formalistas activaron, el conjun-
to de unidades tematicas o “motivos” segin una ordenacién légica
del tiempo en la realidad extratextual. La actividad del narrador
puede alterar esa ordenacién, porque quien narra presenta a su
arbitrio lo narrado, conforme a su propio punto de vista, y esta al-
teracion sintactica se sitta en el ambito del “sujeto”, es decir, del
argumento o de la trama. Pero aquello que el lector percibe de ma-
nera inmediata es el orden, tal como se le muestra literariamente
mediante determinada narracion, o sea, en el discurso, a partir
del cual debe deducir la historia (Chatman, 1978). La propuesta de
Genette (1983) reorganiza los dos niveles en tres: historia, relato y
narracion, concibiendo el segundo como el discurso en tanto su-
perficie, objeto.

Asumiendo el criterio, simplificador y didé4ctico, de Bobes Na-
ves (1993:141), “el discurso es lo mas inmediato, lo que se nos ofre-
ce en la lectura. En él desglosamos teéricamente, librandolo de sus
palabras textuales, el argumento; y ordenando los motivos en la
linea temporal que tendrian fuera del texto, llegamos a la histo-
ria”. Lo que va a narrarse “se concibe primero como un bloque
basico, un argumento en bruto, que habitualmente llamamos his-
toria” (Mainer, 2000:222). El camino del discurso a la historia es
deductivo, implica estructuras presupositivas, mientras que el que
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nos lleva de ésta a aquél lo hace mediante induccién. Para ciertos
enfoques transformativos, el nivel de superficie se comporta como
una microestructura a través de la cual se manifiesta “la construc-
cién textual subyacente, la macroestructura, que esta formada por
las unidades tematicas —esto es, los tépicos textuales [...]— conec-
tadas entre si” (Albaladejo Mayordomo, 1989:188). La teoria de la
enunciacion, atenta a las transformaciones que median entre la len-
gua y el habla, entiende que “el discurso puede identificarse con el
enunciado o, mas concretamente, con lo que es enunciado” (Loza-
no, Pefia Marin y Abril, 1999:33).

Y es que, seglin se conoce, tras las investigaciones de los forma-
listas rusos y del new criticism estadounidense, el desarrollo de los
estudios narratol6gicos —sobremanera por parte del neoformalis-
mo francés— habia ido proponiendo modelos mas complejos, por
ejemplo el de la conocida distincién de R. Barthes (1966) entre el
nivel de las funciones, el de las acciones y el de la narracién, iden-
tificando a este ultimo con el discurso. Tal complejidad creciente
de los modelos fue develando la necesidad de remontarse incluso
a estratos méas profundos que el de la historia, en los que ésta se
fundamenta, ajenos a cualquier sistema gramatical, como el de las
ideologias y el de las cosmovisiones. Sin embargo, de hecho los es-
tudios de la semidtica sintactica sobre la narraciéon se ocuparon
con preferencia notable de aquellas “macroestructuras”, a pesar de
que su tnico modo de existir es mediante la “microestructura”. La
historia no es en absoluto previa al discurso ni independiente de
éste, sino fruto de las estructuras presupositivas que él activa en el
intérprete, lo cual alerta sobre la oportunidad de considerarla fue-
ra del marco de una teoria hermenéutica.

La dimensién temporal del discurso asi entendido viene acapa-
rando la atencion preferente y propicia que conceptualmente ven-
ga a coincidir con “texto”, cuando éste se entiende como “proceso
semiético que en su discurrir sintactico va produciendo sentido”
(Lozano, Pefia Marin y Abril, 1999:33). Pero el discurso existe en
la concrecion de una superficie, es un objeto y, por lo tanto, un es-
pacio. Encarna la naturaleza cronotépica de los seres. Como no
podia dejar de ser, estd emplazado en el espacio y en el tiempo.
Como tampoco podia dejar de ser, él mismo es una clase de espa-
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cio, pero este espacio es fluyente, la sucesividad es su condicién
misma; ademas se configura en la historia y funciona en el fluir
temporal, de manera que sigue comunicando mas alla del momen-
to histérico de su nacimiento. Si la vertiente espacial de la lengua
no es reivindicacién novedosa y ha llegado a anteponerse a aqué-
lla (Lotman, 1998), si la teoria del relato, en el contexto de lo que
sucede en los demdas campos del conocimiento, viene rescatando
del olvido y enalteciendo la importancia del espacio en la narra-
cion, la condicién espacial de la discursividad exige también el
mayor interés teérico.

b) De otro lado, se entiende por discurso literario el conjunto de
estrategias comunicativas y de procesos agentes de sentido que pue-
den reconocerse en el fenémeno literario globalmente considera-
doy, por reduccién, en cada uno de los géneros particulares, mas o
menos canoénicos, mediante los que éste se viene manifestando e
incluso en los subgéneros, por ejemplo, el de la “novela picaresca”
o el de la “novela realista decimonoénica”, lo que implica reconocer
subcanones, por méas debate que ello pueda estimular. Es el caso de
la conocida paradoja que entrafia describir el canon de la primera
de éstas (el Buscon de Quevedo lo encarna de manera emblemati-
ca a la vez que lo transgrede). Concebido de este modo, “discur-
so” también lleva inherentes semas de devenir, aparte del hecho de
que su realidad, forzosamente histérica, es decir, cronotépica, haya
de ser abordada sin obviar tal historicidad.

Podriamos decir que si la primera acepcion se aplica al ambito
del “circuito” comunicativo que establece relaciones entre una ins-
tancia narradora y un narratario, la segunda tiene que ver con las
que se establecen entre el sistema de signos con los sujetos de pro-
duccién y de recepcién —autor o autores y lectores—, los cuales
canalizan la accién contextualizadora de la cultura para generar
los sentidos.

Por ello, si aquel primer significado de discurso es objeto prefe-
rente de la semiética sintactica, el segundo debe serlo de la prag-
matica y de la semantica —siempre teniendo en cuenta que estos
tres niveles clasicos de la semiosis son solidarios— tanto como de
las teorias de la interpretacién.
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SOBRE LA NOCION DE TEXTO

Lanocion de “discurso” se imbrica en la de “texto”, que también vie-
ne siendo entendida con criterios diferentes conforme a los sopor-
tes tedricos en que se sustenten, incluso en el marco, permeable y
elastico, de la llamada poética textual. La conveniencia de circuns-
cribir los limites conceptuales de “texto” ha aconsejado servirse de
la perifrasis, finalmente no mucho menos indeterminada, de “es-
pacio textual”.

Un recorrido completo, imposible aqui, por las hipétesis sobre
la nocién de texto develaria esa pluralidad conceptual. Recorde-
mos sélo algunos jalones de entre los mas reconocidos que se ha
formulado la reflexién literaria o la lingiiistica que sobre ella se
proyecta.

El enfoque neoformalista de T. Todorov (Gramdtica del Decame-
ron, 1969) que compendia y reformula, entre otros, los de Propp y
Greimas, sostiene un criterio narratolégico por el cual texto es un
nivel de organizacién resultante de la sucesién de secuencias, cada
una de las cuales, a su vez, se configuran mediante un total de cin-
co proposiciones que, conjuntas, informan sobre un posible estado
inicial de equilibrio, la ruptura de éste y su ulterior restablecimien-
to. Asi pues, el texto es un resultado y una cristalizacién formal de
una historia. Pero la tendencia imparable hacia el fin de las concep-
ciones formalistas del fenémeno literario fue acabando también
con la del texto como objeto.

Desde perspectivas semiéticas mas amplias, que si bien se conec-
tan todavia con posiciones estructuralistas, también se vinculan con
la poética textual, se abre la nocién de texto. Pero el cambio nocio-
nal no es instantaneo. Segun se sabe, en La estructura del texto ar-
tistico (1970) Lotman concibe los hechos culturales como textos,
estructuras interdependientes de las demas, pues la cultura toda
tiene caracter macrotextual. En cuanto al texto artistico, afirma
que “puede considerarse como un mecanismo organizado de un
modo particular que posee la capacidad de contener una informa-
cién de una concentracién excepcionalmente elevada” (1970:359).
En su contribucién al colectivo Semidtica de la cultura (1979), el
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tedrico de Tartu desarrolla la idea de que los textos son produccio-
nes culturales y tienen un doble nivel de funcionamiento: indivi-
dual y social. En la teoria de Lotman, la nocién de “discurso” queda
diluida, desdibujada, absorta en la textualidad.

Van Dijk, vertebrando ésta, la textualidad, en la situacién comu-
nicativa inherente a los actos de habla, apenas le requiere al texto
mas que las condiciones de coherencia semantica y de cohesién
entre los elementos: se trataria de un enunciado coherente desde el
punto de vista seméantico —tanto de la seméntica extensional como
de la intencional— y cuyas partes guardan trabazoén, cualquiera
que sea su longitud, pues no tiene limites minimos ni maximos (el
discurso, por cierto, tampoco). Pero, ademas, y esto es muy impor-
tante, articula esa coherencia, primero (1977) en los mundos posi-
bles y, mas tarde (1983), en los modelos mentales. S.J. Schmidt
reconoce también la intervencién de c6digos no verbales en la acti-
vidad productora del texto, la relacién directa de ésta con la ac-
tividad, siempre contextual, de los sujetos de la comunicacién y
con modelos de realidad. El texto es “complejo del lenguaje que se
expresa en un acto comunicativo”, “puede considerarse como una
cantidad ordenada de informaciones para los interlocutores” y sus
constituyentes “poseen relevancia comunicativa y referencial por
adicién a [...] elementos verbales y no verbales de la situacién co-
municativa, del sistema comunicativo o del modelo de realidad que
es valido en dicho sistema (1977a:80).

La semantica extensional de base transformativa, subraya Alba-
ladejo Mayordomo, abarca todas las vertientes del proceso por el
que texto, discurso y significaciones se tejen. Parece entender el pri-
mero como construccién formalmente delimitada:

La semantica extensional [...] estd abordando en la conexién en-
tre el texto y el mundo la fundamental y problematica relacion
entre lo semantico-extensional y lo sintactico, relacién que es el
eje de la obra narrativa y que, como constante teérica y practi-
ca en la produccién de discurso, tiene en la retérica su equiva-
lencia en la compleja relacion entre inventio y dispositio [...].
Es la seméntica extensional una perspectiva teérica y una linea
de investigacion que, a proposito del texto narrativo, atiende a la
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constitucion artistica del referente y a su representacion artistica
en la construccién sintactica que es el texto. Por las vias semanti-
co-extensionales pasa la actividad pragmaética que despliegan el
autor y el receptor en sus respectivos procesos de produccion y
de recepcién de la obra narrativa [...] (1989:197).

En lineas generales, las corrientes tedricas posestructuralistas
de orientaciéon hermenéutica no delimitan con claridad texto y dis-
curso, pues se inclinan a relacionar el primero, en el que centran el
interés, con la interpretacién, concibiéndolo como su resultado,
asociandolo, en consecuencia, a la construccion final de sentido por
quien interpreta. Y lo involucran en el ancho espectro intertextual
cuando entienden que se activa al ponerlo en conexién con otros.
Bien es sabido que el desarrollo teérico de la intertextualidad (Mar-
tinez Fernandez, 2001) tiene como referente anterior el concepto
de dialogismo segtin lo formula Bajtin (1970, 1978) cuando conci-
be al sujeto como cruce de discursos sociales que convergen en su
palabra, siendo ésta el cauce por el que penetran en la de la nove-
la. Es conocido también que una de las mas tempranas y difundi-
das contribuciones a las teorias intertextualistas es la de Kristeva,
quien considera el texto como “mosaico” de referencias a otros y
alrededor de cuyo significado se crea “un espacio textual multiple
cuyos elementos son susceptibles de ser aplicados en el texto poé-
tico concreto. Denominaremos a este espacio intertextual” (1978a:
67). Dolezel prefiere el concepto de “transduccién” para significar
que las conexiones se producen no sélo entre la superficies discursi-
vas, sino también entre los mundos ficcionales, los cuales “obtienen
una existencia semiética independiente de la textura constructo-
ra” (1999:282). Las posturas més extremas proclamaran la disolu-
cién de los sujetos, autor y lector, en una galaxia o encrucijada de
textos, para resumirlo en la expresion, tan difundida, de Roland
Barthes.

En consecuencia, si se percibe una diferencia conceptual entre
texto y discurso a partir de la cual unas perspectivas tedricas cen-
tran la atencion, preferente o exclusiva, en la consideracion del pri-
mero, mientras que otras lo hacen en el segundo, coherentemente
la teoria habra de distinguir también entre intertextualidad e inter-
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discursividad, reservando esta tltima nocién para las relaciones
entre discursos, concebidos éstos también conforme a la perspecti-
va méas amplia (Gémez Moriana, 1993:28-43).

Las diversas concreciones de las estéticas de la recepcién y, en
lineas generales, de las propuestas hermenetticas basadas en la fe-
nomenologia, en mayor o menor grado se imbrican o solapan tan-
to histérica como conceptualmente con posturas de las poéticas
textuales, en la medida en que estas tltimas consideran la activi-
dad intérprete en tanto actividad textual —Lotman, recordémoslo
ademas, ya entendi6 el texto como huella que no determina los
sentidos pero los orienta— y su emplazamiento histérico se enma-
deja también en el de la posmodernidad teérica mas radical. Su-
brayan el papel del intérprete como agente de significaciones, la
interpretacién como constitutivo textual, y suelen diferenciar en-
tre texto, resultante de ésta, y obra o artefacto tangible, fruto de la
actividad productora (Eco, 1976; Iser, 1970; Casetti, 1994). Pero
¢hemos de entender obra como enunciado? Por otra parte, la dife-
rencia, que no les pertenece en exclusiva, puede producir desplaza-
mientos conceptuales o usos no bien diferenciados:

La obra, hasta que es leida, sélo tiene existencia virtual. Es en la
experiencia de la lectura que [sic] la obra cobra su significacién
como texto [...].

Todo texto trasciende sus condiciones de produccién y se pro-
yecta hacia condiciones indeterminadas, las de la lectura (Valdés,
1989:176-177).

Desde la hermenéutica fenomenolégica, P. Ricoeur concibe el
texto no como un conjunto cerrado de signos, sino como media-
cién del pensamiento; a través de él reconstruimos el mundo. Cri-
terios de la fenomenologia fraguan en propuestas plurales. La de
M.J. Valdés, por ejemplo, reconoce cuatro dimensiones en el texto,
cuyo concepto constituye “uno de los aspectos principales que dis-
tingue a esta teoria de sus dos rivales: la hermenéutica del romanti-
cismo de una parte y el desmontaje de Derrida por otra”. Se trata
de la formal o “consideracién semiética del sistema de enuncia-
cién”, la historicidad —“que incluye el factor de distanciamiento
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del lector”—, la experiencia de lectura y la comprensiéon her-
menéutica del receptor (Valdés, 1989:177-178). Asi pues, “texto” es
nocién de amplio espectro, pues abarca tanto los procesos construc-
tivos, productor y de interpretacién, como las contextualizacio-
nes histoéricas que los modulan y el complejo semidtico formal.

El pensamiento de la posmodernidad mas polarizada plantea el
texto como una produccién que atraviesa las obras y cuya existen-
cia es puramente metodolégica, perspectiva que desarrollan las hi-
potesis de Roland Barthes formuladas en S/Z (1970) y en El placer
del texto (1973).

Resumiendo, cabe decir que durante el siglo pasado las teorias
sobre el texto se sittian entre el polo de las posiciones estructuralis-
tas, que lo consideran un objeto finito, hecho de signos relaciona-
dos y jerarquizados, y el de los posestructuralismos maés radicales,
que lo piensan incompatible con grado alguno de estabilidad, pues
tampoco la tienen los sujetos intérpretes, por lo que el texto no
puede ser definido.

Asi pues, en las teorias sobre la textualidad, ésta no queda deli-
mitada con nitidez de la discursividad, que se ve desplazada como
centro de atencion.

DECURSO, DISCURSO, TEXTO, OBRA

Por ello, procurando operativamente una cierta precisién termino-
légica, en el recinto de este trabajo, por discurso literario entendere-
mos, ante todo, ese proceso mediante el que se produce e interpreta
la literatura en un marco cultural. Proceso mediante el que a par-
tir de un enunciado y en determinadas circunstancias se activa la
significacion literaria. En consecuencia, reservamos el término “dis-
curso” para el espacio de las relaciones pragmaticas y seméanticas,
siempre contextualizadas, tanto entre los sujetos de la “comunica-
ciéon” y agentes de la interpretacién —autor y lector, o productor e
intérprete— como de cada uno de éstos con el complejo semiético
de los signos verbales. El discurso no tiene limites precisos, dife-
renciables. Por generalizacion, puesto que sin ese proceso discursi-
vo no existe el fenémeno literario, “discurso” se entiende también
como el conjunto de comportamientos reconocibles en él.
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En cambio, preferimos denominar decurso a otro proceso, al
enunciativo que, muy concreto, se configura en el nivel de la com-
posicién y de la microestructura de superficie, pronunciado por
un narrador. Decurso equivale a “discurso del narrador”, vaya diri-
gido a un interlocutor representado o no. El decurso tiene apertura
y clausura estables. Es objeto central de estudio de las poéticas
formalistas y lingiiisticas.

La metafora, antigua también, entrana la significacién de sucesi-
vidad a la vez que, evitando la polisemia, evita asimismo el desliza-
miento o labilidad entre acepciones. Al servirnos de este término
ponemos la mirada, utilitaria y retrospectiva, en la teoria funcio-
nalista de Alarcos Llorach (1969:27-29), pero nos apartamos de
ésta conceptualmente al no entenderlo sinénimo de “texto”, por
densa que haya de ser su mutua dependencia. Los vasos comuni-
cantes entre el decurso y el discurso no estorban lo oportuno de
diferenciarlos tanto nocional como nominalmente.

Texto seré para nosotros un resultado del proceso discursivo de
interpretar, sentido construido ya. Implica poner la mirada en el
cierre, no en el transcurrir. Utilizando como simil términos de la
gramética del verbo, podria decirse que la diferencia tanto de “dis-
curso” como de “decurso” respecto a “texto” es aspectual: aspecto
imperfectivo en los dos primeros casos, pues el enfoque mira la du-
racién; en el tercero, perfectivo: la atencion se fija en el limite final.
El texto, si bien es un resultado, no tiene fronteras estables ni cuanti-
ficables, dado el dinamismo de la cultura en que la interpretacién
se moldea, lo que no implica el relativismo maximo de un libérrimo
albedrio de quien interpreta, del que salieron al paso, por ejemplo,
el “acto de lectura inscrito” en aquel sistema semiético decursivo
—el lector implicito de Iser (1970)— o Los limites de la interpreta-
cion (Eco, 1990). Factores para la elasticidad del texto son también
los signos no marcados del decurso, sus silencios o “zonas de inde-
terminacion”, activados en funcién del entorno semiético durante
el discurso interpretativo, siempre modulado por agentes cultura-
les e individuales. Se trata de ese continuo formular lo informulado
del que hablan las estéticas de la recepcién asentadas en criterios
fenomenolégicos. Porque en el discurso literario, y no sélo en él, es
total la solidaridad entre lo que esta dicho y lo que no.
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En cuanto a obra, puede considerarsela resultado, cristaliza-
cién formal del discurso del autor. El aspecto perfectivo en relaciéon
con la fase productora del enunciado. A ella pertenece la voz na-
rrativa, el narrador, que no se confunde con su decurso, no es el
decurso mismo. En términos enunciativos, dirfamos que el enun-
ciador no es lo mismo que el enunciado ni que lo enunciado. La
obra, enmarcada y configurada en su historicidad cronotépica, fra-
gua como sistema semio6tico formalmente finito, enmarcado tam-
bién entre las fronteras de un principio y de un fin, del primero
y del ultimo de sus cierres formales. Pero la obra, objeto verbal y
convencionalmente estético, significa. Sus sentidos, construidos du-
rante los discursos del autor y de los lectores, fraguan en los textos
correspondientes de uno y de otros.

INTERSECCIONES DE LA TEORIA

Tras la “crisis de la literiariedad”, las diferentes perspectivas teéri-
cas y criticas sobre el discurso y el texto literario se intersecan, im-
brican y solapan a su vez.

ANTICIPACIONES DE UN CAMBIO

Desde la segunda mitad de los afios setenta del pasado siglo xX, lla-
mado de los formalismos porque vivié la gran eclosién de éstos, la
inmanencia fue remitiendo, desplazada por el amplio desarrollo de
estudios pragmaticos, semanticos y hermenéuticos del fenémeno
literario, contrarios a las concepciones esencialistas de la literatura,
convencidos de la necesidad de desbloquear dicho inmanentismo,
ya estéril, de la nueva critica estadounidense, de la estilistica, del
formalismo ruso y de los estructuralismos europeos, cuyo campo
de reflexién y de aplicaciéon por excelencia en el caso de los dos
ultimos habia sido el estrato sintactico de la semiosis.

Sin embargo, no puede obviarse aqui que el formalismo sobre-
pas6 la nocién de forma como recinto cerrado e impermeable, vién-
dola, por el contrario, en su dinamica historicidad. Eichenbaum,
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recordémoslo, al cerrar el apartado III de “La teoria del ‘Método
formal”, donde resume las aportaciones formalistas durante los
afios 1916 a 1925, proclama enféatico que, entendido conforme a la
primera de estas posibilidades, “ese formalismo no esta ligado al
trabajo de la Opojaz ni histéricamente ni en su esencia y nosotros
no somos responsables de él, por el contrario, somos sus adversa-
rios mas opuestos e intransigentes” (citado en Todorov, 1965:36).
La poética estructural “es compatible y colabora complementaria-
mente con la historia de la literatura” (Todorov, 1968:154), por lo
que se halla lejos de abolir la diacronia. Los formalistas rusos ahon-
daron en la nocién de “forma”, dinamizandola al incluir en ella el
contenido. Por ello y porque concibieron la de “dominante” (Ja-
kobson), abrieron vias para investigar la historia literaria, pues las
formas cambian por deslizamientos del dominante, que afectan a
obras particulares y a periodos de la literatura. Todo lo cual fue
compatible con el hecho de concebir la “naturaleza” literaria inhe-
rente a estrategias formales del lenguaje.

En cuanto a la estilistica, tampoco puede dejar de reconocer-
se que en su marco teérico, fundamentado en idealismos —Croce,
Vossler—, se dan pasos importantes que superan el inmanentismo.
La propuesta de Damaso Alonso (1950) —y, muy poco después, la
de Carlos Bousofio (1952)— plantea el problema de la interpre-
tacién que, reformulado y desarrollado desde bases tedricas bien
distintas, es piedra angular en el pensamiento posestructuralista.
Alonso, es sabido, abre Poesia espaiiola con reflexiones sobre el
“significante” y el “significado” saussurianos, entre los que ve una
relacién motivada, no arbitraria, en el caso de la poesia. Pero tam-
bién dedica paginas importantes al “Primer conocimiento de la obra
poética: el del lector”, donde afirma:

A ambos lados de la obra literaria hay dos intuiciones: la del au-
tor y la del lector. La obra es registro, misterioso depdsito de la
primera, y dormido despertador de la segunda. La obra supone
esas dos intuiciones, y no es perfecta sin ellas. Exagerando la di-
recciéon de nuestro concepto, diriamos que la obra principia s6-
lo en el momento en que suscita la intuicién del lector, porque
s6lo entonces comienza a ser operante (1950:38).
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PRAGMATICA Y LITERATURA

La crisis formalista estuvo adherida a aquel criterio, que compar-
ti6 la estilistica, conforme al cual el “lenguaje” literario quedaria
incluido en el “natural”, siendo éste una especie de fondo neutro
respecto del cual el primero entrafnaria una desviacién. A partir de
las poéticas textuales fundadas en teorias de los actos de habla,
tiene lugar un distanciamiento de ese parecer. Por ejemplo, el que
expresan algunos representantes de estas mismas poéticas, que pue-
den considerarse interseccionistas, pues sittian el discurso litera-
rio en un marco donde intersecan cédigos lingiiisticos con otros
que no lo son (Van Dijk, 1977); o el entenderlo un lenguaje diferen-
te, “secundario” (Lotman, 1970). Pero, lo que es mas importante,
las preguntas sobre el lenguaje literario van quedando obsoletas,
sustituidas por las que atafien a la literatura como proceso comu-
nicativo y a la interpretacién. Puesto que suelen convivir, solaparse
y contaminarse, llega a resultar imposible delimitar con nitidez
bloques tedricos. Pero puede aceptarse que, globalmente, tiene lu-
gar progresivo un cambio de perspectiva que conduce a un giro se-
midtico, silo expresamos acogiéndonos al conocido titulo de Fabbri
(1998) —a su vez correlato de El giro lingiiistico de Rorty, al que
volveremos a referirnos—, donde niega la semiética basada en el
utopismo constructivista de que puede fragmentarse la compleji-
dad del lenguaje. Disconforme también con la distincién de Eco
entre semidtica pura y aplicada, la plantea como un organon, con-
junto de herramientas de analisis de textos y de significados que
tienen pertinencia social. E importa destacar que Fabbri ve la ca-
rencia de la semiética, hasta entonces incapaz de afrontar o de re-
solver el problema de la afectividad del lenguaje, planteando la
necesidad de superar la antinomia pasién-razén para averiguar de
qué manera median las pasiones en el funcionamiento de los sig-
nos. Planteamiento que tiene precursor en los reproches de la es-
tilistica lingiiistica, ya con Bally, a la nocién de Saussure sobre el
significado como concepto puro, sin afectos adheridos.

El enfoque pragmatico de la semiosis literaria es uno de los que
persiguieron superar las limitaciones estructuralistas. Pero tampo-
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co deja de plantear problemas la nocién misma de “pragmatica”
que, con la sintaxis y con la semantica, ya en 1938 configuraba la
propuesta semiética de Charles Morris, tan difundida, quien la con-
cibe ocupada de las relaciones entre los signos y los intérpretes.
Morris no se refiere expresamente a las que unos y otros mantie-
nen con los contextos, aunque éstas puedan entenderse implicitas
en la nocion de “intérpretes”, pues contextualizar resulta inherente
al acto interpretativo.

Las teorias pragmaticas —y las semanticas—, plurales a su vez,
vienen a ser coincidentes en subrayar las interdependencias, la so-
lidaridad inexcusable entre aquellos tres niveles o perspectivas
semiodticas, si bien ellas enfocan la atencién preferente sobre una.

El campo de estudio pragmatico terminé percibiéndose o incom-
pleto o demasiado amplio. Incompleto, si prescinde de los contex-
tos, a los que Morris no menciona. Pero tenerlos presentes en toda
su complejidad abre un horizonte inabarcable. Por ejemplo, las mu-
chas variantes generacionales, individuales y geograficas de la
estética de la recepcion y, en general, de la hermenéutica fenome-
nolégica, podrian agruparse entre las posiciones pragmaticas pues,
a fin de cuentas, se ocupan de relaciones entre signos y sujetos in-
térpretes. Lo mismo cabe decir de las revisiones posmodernas sobre
el autor, cuya muerte anuncié Barthes y entre las cuales sirve tam-
bién de ejemplo sefiero la de Foucault (1969).

Como consecuencia, a la perspectiva pragmatica se le plantean
dos importantes problemas. De un lado, no parece que a su espacio
puedan ponérsele fronteras, por lo que cabe considerar “pragmaéti-
ca” un concepto capaz de acoger corrientes tedricas plurales y hete-
rogéneas, que abarca la concepcién de Morris, pero también la de
“dependencia esencial de la comunicacién en el lenguaje natural,
del hablante y del oyente, respecto al contexto lingiiistico y no lin-
giiistico” (Eco, 1979:144). De otro, conectado al anterior, al de la
conveniencia de cercar el campo, se impone esclarecer qué se en-
tiende por “contexto”.

En cuanto a la primera de estas cuestiones, a la extensién con-
ceptual de “pragmatica”, las mas relevantes posiciones restrictivas,
en lingiiistica y en poética, se vinculan con la filosofia de la accién
(Austin, 1962; Searle, 1969). Por lo tanto, dentro del recinto teéri-
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co de los actos de habla, mantienen un soporte lingiiistico, aun-
que no es el tnico. Opina Van Dijk:

[...]la pragmatica formula las condiciones de propiedad de las
emisiones definidas como actos (de habla). O sea, la pragmatica
para mi no es el estudio del “uso” del lenguaje o —como Charles
Morris lo habia senalado 60 afios atras— el estudio de las rela-
ciones entre los signos y sus usuarios. Si éste fuera el caso, la
psicolingiiistica, la sociolingiiistica, la etnolingiiistica y el analisis
del discurso serian todos partes de la pragmatica. Esto seria una
extension bastante inutil del alcance de la pragmatica (1995:6).

Pero, en el marco de una tendencia creciente a reflexionar sobre
las estrategias comunicativas del discurso literario y sobre circuns-
tancias que moldean la activacion del sentido, la interpretacion,
puede percibirse el desarrollo de la pragmética méas abarcadora, de
amplio espectro, a la que se abren ya aportaciones como las lotma-
nianas, atenta a los contextos de emisiéon —o, si se prefiere, de pro-
duccién— y de recepcioén, a los estimulos y situaciones culturales
en los que nace entretejido y moldeado el discurso literario, que a
su vez contribuye a configurar, conforme a un proceso de implica-
ci6én mutua, de imbricacién compacta. Pragmatica de objetivo in-
mensurable.

Pragmadtica, comunicacion literaria vy ficcion

La teoria pragmatica se interesa por la literatura en cuanto proce-
so de comunicacion. Pero ello no significa que este interés sea nue-
vo 0 que no tenga importantes antecedentes. Sirvan un par de
muestras: en los Escritos de estética y semidtica del arte, Mukarovsky
entendié el signo estético como sistema de significacién comuni-
cativa. Planteé la interaccién, de caracter fenomenolégico, entre la
obra de arte y la cosa designada. Pens6 esa obra como signo au-
ténomo y simbélico cuya comprension se vertebra en contextos so-
cioculturales y psicoldgicos, de tal manera que los lazos entre éstos
y el objeto estético son comunicativos. Lotman, ya en 1970, definia
todo arte como lenguaje que, por serlo, establecia relaciones entre
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un emisor y un receptor. En el seno de la categoria artistica, la
literatura es un sistema secundario de modelizacion que funciona
superpuesto al verbal. Aunque su modelo de comunicacién siguié
inicialmente las pautas de Jakobson —el lenguaje, todo sistema
que lo sea, comunica, y en esta funcién intervienen destinador,
mensaje, destinatario, contacto, contexto y cédigo—, se distancié
al asumir criterios de las teorias de la comunicacién, de la infor-
macién y del texto, lo que le indujo a revisar la concepcion de codi-
go como elemento comun a emisor y receptor, dado que no tiene
en cuenta la posibilidad de no coincidencia, de incomprensién.

Afianzada la pragmatica, se pregunta si, en el marco de la comu-
nicacién social y, dentro de ella, de la artistica, es posible percibir
en el discurso literario estrategias comunicativas y, por lo tanto,
asimismo pragmaticas, comunes a todas sus manifestaciones, distin-
tas a las de otros procesos comunicativos no estéticos, no verbales
0 ni uno ni otro.

Las respuestas incursionan por necesidad en los territorios se-
mantico extensional y hermenéutico, a los que de modo muy par-
ticular pertenece la clase de problemas relacionados con la ficcién
o los mundos posibles y con la interpretacion. Los cuales, a su vez,
también se imbrican. La interferencia entre los tres estadios semi6-
ticos de Morris, la permeabilidad de los limites entre pragmatica y
semantica explica, por ejemplo, que la reflexién sobre la ficciona-
lidad, centro de interés preferente para la primera, se recabe tam-
bién como objeto de la tltima y que la desarrollen en profundidad
perspectivas hermenéuticas:

[...]a pesar de afectar la ficcionalidad a la sintaxis y a la pragmati-
ca, su soporte semiético fundamental es seméntico, de tal modo
que sobre la organizacién semantico-extensional, formada por
el modelo de mundo y por la estructura de conjunto referencial,
y sobre la nocién de aquélla con el texto que viene dada por la
operacion de intensionalizacion, se fijan sus aspectos sintacticos
y pragmaticos (Albaladejo Mayordomo, 1986:194).

Y precisamente una de las mds importantes contribuciones al
conocimiento de la teoria de la ficcién en Occidente la hace Ricoeur
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en los volumenes de Tiempo y relato. Desde un criterio sobre la in-
terpretacion conectado a la fenomenologia, ubica la ficcionalidad
en el espacio de la semantica y considera que tanto la referencia-
lidad del relato histérico como la del ficcional estan una en fun-
cién de la otra.

Pero, aun cuando no sea cuestién de naturaleza preferentemen-
te pragmatica, en torno a la ficcién giran los mas importantes pro-
blemas que esta perspectiva aborda.

En efecto, uno de los principales nicleos de la argumentacion
pragmatica favorable a reconocer comportamientos distintivos en
la comunicacion literaria es la conjuncién de unos cuantos predi-
cados: dinamizacién de las formas —nocién que procede de los
formalistas rusos—, caracter diferido, ficcionalidad, transduccién
o trascendencia textual, junto con los mecanismos particulares de
produccién y de recepcién (Pozuelo Yvancos, 1988:74-84), de los
cuales el tercero —la ficcionalidad— viene mereciendo el mas pro-
fundo interés a la filosofia, a la 16gica proposicional, a la relacional
y ala teoria literaria. Cuestion de tan antigua estirpe filoséfica como
es la de los limites, inestables y permeables, entre realidad y fic-
cién, que también atraviesa la historia de las expresiones artisti-
cas, no solo literarias, y que desde la segunda mitad del siglo pasado
llegé a erigirse en importante eje tematico de la llamada metafic-
cién tanto en novela como en cine. Por mencionar uno de tantos ti-
tulos cinematograficos que lo ejemplifican, La rosa ptirpura de El
Cairo (Woody Allen, 1985) es una historia sobre el traspaso de esos
limites en los dos sentidos de la direccién, tanto como sobre los con-
siguientes reajustes relacionales entre los elementos de cada uni-
Verso.

Este problema de la referencialidad literaria afecta, es muy sabi-
do, a la clase de relaciones, de verdad o no, que al interpretar se
perciben entre los signos y el referente y, por ello, a las generadas
indirectamente entre los discursos del emisor y del receptor —o
de produccion y de comprensién— mediante los supuestos, ficciona-
les o factuales (Genette, 1991), que entrafia la interpretacién de
cada uno. La propuesta hecha desde el polo de la iniciativa comu-
nicativa, del autor, puede ser o no entendida sin distorsiones, co-
rrespondida, aceptada. El discurso literario emisor y receptor se
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regirian respectivamente por una propuesta y una aceptacién im-
plicitas, un “pacto” ficcional. Pacto que entrafaria un doble plano
de conducta similar al de los juegos de representacion: se sabe que
cierto nifio no es un indio apache, pero cuando se estd jugando y
s6lo cuando se esta jugando se hace como si se creyera que si. De
similar manera, la verdad literaria funciona como tal sélo en el
marco del texto, pero subrayamos que éste no es un objeto clausu-
rado, sino que para construirlo intervienen los discursos interpre-
tativos espoleados por signos orientadores, formalmente marcados
y no. Asociar ficcién con juego, recordar a este propésito el atribu-
to lidico de la humana condicién, segiin formul6 Huizinga, llegé a
ser lugar comun.

Claro es, al dirigirse hacia las mas sefieras encarnaciones litera-
rias del problema de la ficcién, la mirada tiene que detenerse en el
Quijote. A propésito de los metadiscursos y de los sentidos de éste
se hace hincapié en que la cuestién de la frontera entre lo real y lo
ficcional, lo verdadero y lo falso, aquella antitesis que Aristételes
ya vio necesario superar, no es solo un tema del libro, sino algo de
mas importancia: “dispositivo” nuclear de la estructura, “dominan-
te” del proyecto y de la obra (Pozuelo Yvancos, 1993:25-45). Se
subraya que el discurso cervantino hace fraguar de modo emble-
matico en el Quijote la propuesta ficcional, ubicada particularmente
en el cierre del episodio de Clavilefio, cuando el hidalgo manchego
hace aquella famosa advertencia a Sancho después de que éste, a
sabiendas de no decir verdad, hubiese inventado y relatado a la con-
desa las mas disparatadas aventuras a lomo del caballo como real-
mente vividas: “—Sancho, pues vos queréis que se os crea lo que
habéis visto en el cielo, yo quiero que vos me credis a mi lo que vi
en la cueva de Montesinos. Y no os digo mas” (Cervantes, 2004:865).

Sin embargo, pues caminamos subidos a hombros de gigantes,
podemos percibir alguna mota de contorno borroso en el horizonte
de esta interpretacion de la propuesta quijotesca. Porque, conside-
rando interesada la actitud de don Quijote, creemos que la induce
un do ut des. Persigue acallar la expresion recurrente de la duda so-
bre la verdad de los sucesos en la cueva de Montesinos. Don Quijo-
te no suspende incondicionalmente la incredulidad, ni hay indicios
de que lo haga Sancho. Con su proposicion, el hidalgo manchego
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formula una regla de comportamiento, pero ¢es ludica? Creemos
que no. La que si lo es plantea una aceptacién de los jugadores sin
implicaciones interesadas mas all4 del juego mismo. Como la que
simboliza bien aquel breve relato de Eduardo Galeano: “Celebra-
cién de la fantasia”. El yo narrador cuenta que, “cerca del Cuzco”,
un nifio “haraposo” le pide un lapiz de regalo. No puede darselo,
“pero le ofreci dibujarle un cerdito en la mano”:

Subitamente, se corrié la voz. De buenas a primeras me encontré
rodeado de un enjambre de nifios que exigian, a grito pelado,
que yo les dibujara bichos en sus manitos [sic] cuarteadas de
mugre y frio, pieles de cuero quemado: habia quien queria un
céndor y quién una serpiente [...].

Y entonces, enmedio de aquel alboroto, un desamparadito que
no alzaba mas de un metro del suelo, me mostré un reloj dibujado
con tinta negra en su muifieca:

—Me lo mandé un tio mio que vive en Lima —dijo.

—cY anda bien? —le pregunté.

—Atrasa un poco —reconocio6 (1989:27).

Nifio y adulto saben que el reloj pintado en la mufieca no ha si-
do enviado, ni podria, por nadie desde ninguna parte, pero hacen
como si lo hubiera sido. El primero tiene la iniciativa de una pro-
puesta o convenio ludico —desinteresado fuera del juego mismo—,
que inmediata y desinteresadamente es aceptada por el destinata-
rio, por quien “le sigue el juego”. Tal es la diferencia, importante,
con la de don Quijote.

Con todo, el pacto ficcional como soporte estratégico de la comu-
nicacién literaria no puede predicarse sin importantes reparos a
toda la extension de ésta, pues lo cuestiona o desdice esa clase de
relatos a medias entre la crénica y la ficcién novelesca, que Garcia
Marquez enaltecié con la Crénica de una muerte anunciada, tan-
to como ciertas concreciones de géneros autobiograficos. Obliga a
replantearlo la llamada “autoficcién”. Por otro lado, la teoria de la
ficcionalidad literaria entendida de esta manera se desarrolla am-
pliamente referida a la narracién, pero no es aplicable a la poesia
lirica (Genette, 1972).
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La reflexién sobre el convenio ficcional se entreteje, compacta,
en la de los mundos posibles literarios, deudora también de for-
mulaciones hechas en otros campos del conocimiento, especial-
mente el filoséfico y el de la fisica cuantica. Leibniz, considerado
precursor tanto de la l6gica simbélica como de esta teoria de la po-
sibilidad, en Meditaciones sobre el conocimiento, la verdad y las ideas,
diferenci6 entre verdad légica y verdad ontolégica. La primera se
refiere a la coherencia sintéctica y de las relaciones semanticas en-
tre los signos. Puede predicarse de proposiciones “correctas”, for-
mulas bien formadas, pero que hablan de entidades inexistentes
fuera del lenguaje mismo, tales como “un pegaso es un caballo con
alas”. La segunda tiene que ver con la realidad extralinguistica,
con el “referente externo”.

En 1959, el 16gico estadounidense Saul Kripke formulé ya una
teoria semantica para la l6gica modal cuantificada recurriendo a
la nocién de mundo posible. El concepto, ampliamente extendido,
tiene un importante desarrollo al proyectarse sobre el espacio teori-
co de la comunicacioén literaria (Goodman, 1978; Dolezel, 1986,
1999; Albaladejo Mayordomo, 1986; Bruner, 1988).

Extrapolando y adaptando los conceptos de Leibniz, podrian re-
sumirse, para aplicarlos aqui, algunos enunciados fundamentales,
generalmente aceptados, ademas de los referidos al problema de los
limites de lo real. El primero atafie a que la verdad literaria semeja
a la verdad “légica” por cuanto funciona como tal en las fronte-
ras indeterminadas del texto y, por ello, en los limites de los dis-
cursos de interpretacién. Otro, a que los mundos posibles no son
realidades externas al decurso ni al texto que estos tltimos convo-
quen, sino internos a ellos, por mas fuertes que sean sus lazos con
el mundo del “afuera”. No son mundos “ontolégicos” transporta-
dos a la “légica”. Un tercero postula que la frontera para la posibi-
lidad es cultural, lo que afecta incluso a las claves de estilizacion
artistica —por ejemplo, realistas o fantasticas— desde las que se
interpreta, pues también ellas se desplazan con los cambios que la
cultura vive. Y si “la condicién posmoderna”, que titula el conoci-
do estudio de Lyotard, ha desmoronado los tiltimos refugios para lo
imposible (Calinescu, 1991), somos proclives ya a interpretarlo casi
todo en clave de posibilidad. Desde que en 1954 Arnold S. Toynbee
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comenzé a publicar su Study of History, esa abarcadora historia de
la civilizacién occidental a partir del Renacimiento, donde llama
“Edad posmoderna” a la que, arrancando de la pentltima déca-
da del siglo X1X, se deriva de modelos sociales asociados a la con-
ducta no racional y anarquica del ser humano, los abundantes
estudios sobre la posmodernidad suelen relacionarla con la “cri-
sis de las ideologias” (Raymond Aron publicé The Opium of the In-
tellectuals, en 1955, y Daniel Bell, The End of Ideology, en 1960). Por
posmoderna se considera a la “contracultura” (Roszak, 1968), enten-
dida como la sociedad, cada vez més de consumo, que va desarro-
llandose después de la Segunda Guerra Mundial. Cada vez, también,
mas avanzada en tecnologia, desarrolla procesos que entrafian
sustituciones en modelos de mundo y en relaciones humanas, es
decir, en paradigmas socioculturales antes vigentes. Cada vez, tam-
bién, mas favorable a no poner barreras a lo posible.

Pragmadtica, comunicacion literaria y contexto

Si la pragmatica literaria vertebra la ficcionalidad en un enfoque
comunicativo del discurso literario que va apartandose de los mo-
delos lineales, con los que las posiciones hermenéuticas marcan
distancia plena, ello implica tener en cuenta los contextos, pues
éstos, canalizados mediante los sujetos, organizan y modulan el te-
jido de formas y sentidos. Pero la nocién “contexto” ha planteado
problemas no menos complejos, retroalimentandose con los de la
interpretacion y sus conexos. El resultado es un panorama teérico
plural y hasta con importantes divergencias.

Aunque tradicionalmente se entendié “contexto” como el con-
junto de circunstancias socioculturales con las que guarda rela-
cién la literatura, el desarrollo de la teoria desde la segunda mitad
del siglo pasado, con importantes antecedentes, procura ahondar
en el alcance de ese proceso relacional, en los mecanismos cognos-
citivos e interpretativos que en él intervienen, en la nocién y fun-
ciones de la cultura misma, por lo que ha de interpolar también la
reflexion sobre el sujeto, sobre la competencia y sobre el sentido.
Sirva de ejemplo el reproche que, en el terreno de la lingiiistica,
Lozano, Penia Marin y Abril (1999:47) hacen a la propuesta de T.A.
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Van Dijk en Texto y contexto. Tras aceptar que el contexto es “una
abstraccion altamente idealizada” de la situacién comunicativa que
“contiene sélo aquellos hechos que determinan sistematicamen-
te la adecuacién de las expresiones convencionales”, consideran
excesivamente vago afirmar que “parte de tales contextos son por
ejemplo, los participantes en el habla y sus estructuras internas
(conocimiento, creencias, propdésitos, intenciones), los actos y sus
estructuras, una caracterizacién espacio-temporal del contexto,
etc.”. Ademas, tildan a Van Dijk de ubicarse en una pragmatica
que, preocupada de lo que es o no adecuado en una expresion res-
pecto del contexto, quedaria separada por barreras claras de la se-
mantica, arrinconada sélo al estudio de la verdad o falsedad de las
expresiones, lo que implica un escolasticismo afin al de Morris.
Desde nuestro punto de vista, una fisura no senalada es que se in-
troduce lo descrito en la descripcion al hablar de la “caracterizaccion
espacio-temporal del contexto”. Para los mismos Lozano, Pefia Ma-
rin y Abril (1999), la nocién de “marco” (frame), segtin la formula
Forastieri apoyandose en enunciados de la psicologia cognitiva,
consigue superar el muro epistemolégico entre una semantica del
texto y una pragmatica del contexto, pues establece un puente se-
mantico que une los caminos entre los mundos posibles de aquél y
los de éste. Pues marco es:

[...] una estructura abstracta de conocimiento convencional que
alberga representaciones conceptuales del mundo a la manera
de una memoria seméntica y de un banco de informacién y co-
nocimiento. El marco permite, asi, la identificacién y la com-
prension relacional de sus componentes en tareas cognoscitivas,
tales como la comprensiéon o la interpretacién (Lozano, Pena
Marin y Abril, 1999).

Asi pues, dada la anchura del campo de miras, las teorias sobre
el contexto se multiplican y enmadejan desde enfoques multidisci-
plinares.

Contexto y cultura

Entre esas teorias se incluyen las que responden a un proyecto
semiotico sobre la cultura, como el que cristaliza en el sistema de
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Lotman y de toda la Escuela de Tartu (Caceres Sanchez, 1993), que
viene mereciendo una amplia acreditacién de solvente incluso para
tedricos que, con otros parametros epistemolégicos, se distancian
de ella. En sus primeros estudios sobre La estructura del texto artis-
tico, Lotman ya considera a éste como un espacio donde intersecan
las significaciones del autor y de los lectores. Luego, frente a las
teorias comunicativas apoyadas en la de la informacién, a las que
se adscribi6 inicialmente, acaso como discipulo que fue de Ja-
kobson, para Lotman la lengua es el c6digo y su historia, su memo-
ria; la comunicacion no se limita a transmitir informacién mediante
sefales inalterables, sino que implica procesos de cambio compa-
rables a los de la traduccién. Sabido es que en la trayectoria tedrica
lotmaniana, que tiene uno de sus impulsos en la necesidad de supe-
rar la separacion entre las ciencias naturales y las sociales, la cul-
tura como macrosistema textual pasa a enfocarse bajo la 6ptica
dominante de semiosfera o esfera semidtica, iinico espacio donde
la semiosis puede darse:

El camino recorrido por las investigaciones semiéticas durante
los tlltimos veinte afios permite tomar muchas cosas de otro mo-
do. Como ahora podemos suponer, no existen por si solos en
forma aislada sistemas precisos y funcionalmente univocos que
funcionan realmente. La separacién de éstos esta condicionada
unicamente por una necesidad heuristica. Tomado por separado,
ninguno de ellos tiene, en realidad, capacidad de trabajar. Sé6lo
funcionan estando sumergidos en un continuum semiético, com-
pletamente ocupado por formaciones semiéticas de diversos ti-
pos y que se hallan en diversos niveles de organizacién. A ese
continuum, por analogia con el concepto de biosfera introducido
por V.I. Vernadski, lo llamamos semiosfera (1996:22).

Esos “niveles de organizacién” se desarrollan con diferentes velo-
cidades y una frontera separa el espacio semiético del exterior, no
semiotico. Pero esa frontera, que pertenece tanto al ambito interior
como al exterior, es dindmica por permeable, pues lo extrasistémico
irrumpe en lo sistémico, lo que entrafia procesos dinamizadores.
Desde el punto de vista histérico la frontera es, ella misma, obje-
to de estudio. Si la estructura interna del texto aprisiona el pasado
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y si el futuro es el lugar de lo posible, el presente, recinto de explo-
sién de sentidos potenciales, entrafia todas las posibilidades seman-
ticas aun por desarrollarse (1998).

La distincion entre el sentido (Sinn) y la denotacién o referencia
directa (Bedeutung), fue establecida en los Estudios sobre semdnti-
ca por Frege, el matematico y lé6gico aleman que durante la segunda
mitad del siglo XIX y primer tercio del XX puso los fundamentos
de la 16gica moderna. Tal diferencia permanece en la base de teo-
rias de la significacién contemporéneas.

Pero la semiética de la cultura, en éste y en otros planteamien-
tos, sigue abarcando un campo de estudio amplio en exceso que,
segtin advierte Greimas, implica el universo seméntico y las circuns-
tancias del sentido, visto todo ello como una semiética para, en
ultima instancia, “constituir una metasemiotica llamada cultura”
(1979:100). Tal finalidad “parece exorbitante porque corresponde-
ria a la descripcion del conjunto de las axiologias, de las ideologias
y de las précticas significantes”.

Contexto y sentido

Mas o menos nuclearmente, la reflexiéon sobre los contextos viene
siendo también una reflexién sobre el significado que, por los nexos
de éste con la situacién comunicativa y con las circunstancias de la
comunicacién, no dejaron de afrontar la filosofia del lenguaje y
la lingiifstica de la accién.

El cambio de perspectiva que implicoé la lingiiistica de los actos
de habla con respecto a los inmanentismos funcionalistas la llevé a
vertebrar las situaciones comunicativas con los procesos produc-
tores de significacién: en 1957, Firth, fundador de la Escuela de
Londres, establecio fuertes lazos entre una teoria del significado y
el contexto de situacién. Los que Schmidt llamé, con expresién
arraigada en Habermas, “juegos de la acciéon comunicativa” (1977),
atienden al primero en cuanto controlado por los contextos.

Reconocer y proclamar los lazos con los que situacién comuni-
cativa y contexto, a ella inherente, regulan los significados, unido a
considerar las convenciones socioculturales, necesidad y razén su-
ficiente para el funcionamiento de ciertos hechos verbales como
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literarios, segtin plantea Van Dijk (1977), puede inducir a un des-
mesurado relativismo, inadmisible, contra el que hace tiempo se
pronunciaron voces de advertencia y reproche. Van Dijk, en efecto,
ve en el discurso de la comunicacién literaria una clase de acto al
que en determinado corte sincrénico un espacio social conviene en
considerar asi por razones complejas de naturaleza cultural en el
sentido mas amplio de la palabra. Es decir, se requiere la “aceptabi-
lidad”, junto con la “competencia”, de los sujetos receptores, para
que se active el proceso comunicativo llamado literatura, segin
muestran los fenémenos de “literaturizacion” y de “desliteraturiza-
cién”, por los que respectivamente una obra que no venia teniendo
funcionamiento social como literaria llega a hacerlo en un momen-
to dado o al contrario. Sustantivo reconocimiento de la actividad
intérprete y de la situacién contextual; segiin dijimos ya, discurso
literario como interseccién de cédigos lingiiisticos y no lingiiisticos
de indole psicosocial, cultural, que convienen en reconocerle ran-
go estético.

EL GIRO HERMENEUTICO

Pero el desarrollo amplio y profundo de las teorias sobre los proce-
sos del sentido literario orient6 el interés hacia la lectura y la inter-
pretacion. Asistimos a la vuelta de la hermenéutica y de la retdrica,
vinculadas desde antiguo. Y surge la pregunta acerca de si estamos
ante otro “giro” para explicar el discurso literario, equiparable a
aquel que en su momento implicaron las perspectivas lingiiisticas.
Pues bien, podria volver a adaptarse ahora el famoso titulo de Ri-
chard Rorty, El giro lingiiistico, expresiéon que atribuye a G. Berg-
man, con la que éste se propuso, tal como resumen Cuesta Abad y
Jiménez Hefferman (2005:19): “referirse a la estrategia mas o me-
nos metédica de todos los filésofos del lenguaje que hablan del
mundo por medio de un discurso que habla sobre el lenguaje que
habra de ser ‘apropiado’ para hablar del mundo”.

Y es que, si bien no es univoca la significacién de “giro”, avisa
sobre el posestructuralista cambio de orientacién, profundo, que
cuenta con expresiones tan polarizadas como la deconstructiva. Si,
como subrayan los mismos autores, el giro lingiiistico propiamente
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tal no se consuma “hasta que el problema de la legalidad del propio
discurso teérico empez6 a plantearse como requisito inexcusable
de la legibilidad del texto literario” (Cuesta Abad y Jiménez Heffer-
man, 2005:23), el “giro hermenettico” entrafia una inflexién, no
independiente de la del lingiiistico, por la que dicho problema
pasa a erigirse en nticleo de la teoria, la cual deviene una teoria de
la critica o, segin precisan estos autores, una “critica de la teo-
ria critica”, orientada preferentemente a analizar las condiciones
que configuran la lectura e interpretacién de textos.

También ahora, las variantes de la teoria critica abundan e inclu-
so revelan antagonismos. En lineas generales, la reflexion literaria
de base hermenéutica y fenomenoldgica que se va afianzando en
Europa, al menos desde finales de la década de los sesenta del siglo
pasadoy que lleg6 a proliferar, se teje en un magma teérico del que,
ademas del pensamiento filoséfico, son parte enunciados de otros
campos del saber, si bien éstos se vertebran a su vez entre si. Por
ejemplo, los que formula Thomas Kuhn (1962) sobre la importan-
cia del sujeto para reconocer e interpretar un hecho cientifico y so-
bre la intersubjetividad como soporte de la objetividad en los
paradigmas vigentes para la ciencia en un emplazamiento deter-
minado. O los procedentes de la psicologia cognitiva sobre la in-
tervencién decisiva del observador en el acto perceptivo. Ello sin
olvidar la creciente tendencia de los escritores a potenciar la aper-
tura del sentido ya desde las tiltimas décadas del siglo XIX, encarna-
das en la tan conocida afirmacién de Paul Valery de que sus versos
tienen el sentido que el lector quiera darles.

Bases fenomenoldgicas

La historia de la fenomenologia, a la vez “método” y “modo de ver”,
es larga y compleja. Antes de Husserl, se concibié como una teoria
de la apariencia, ocupada en distinguir entre ésta y la verdad. Lam-
bert le dio el nombre en Neues Organon, en 1764. Peirce (Colleted
Papers) la llama “faneroscopia”, pues le atribuye la misién de des-
cribir el “faneron” o todo colectivo en cuanto esta de cualquier modo
o en cualquier sentido presente en la mente, independientemente
de si corresponde o no a ninguna cosa real. Pero en la actualidad
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por fenomenologia se entiende la que formula Husserl (si en la “te-
sis natural” la conciencia esta frente al mundo como realidad exis-
tente, que siempre esta ahi, ahora este mundo-realidad es puesto
entre paréntesis, en “suspension”’, no negado) y la posterior. Herbert
Spielberg (1982) estudia su trayectoria, intrincada, circunscribien-
do en ella dos grandes bloques o fases: la alemana y la francesa.
A la primera pertenece tanto la “fenomenologia pura” de Husserl
mismo como su evolucién (Pfander, Stein, Ingarden, los fundamen-
tos fenomenolégicos de Heidegger y de Hartmann...). A la segunda,
las bases de Sartre, de Merleau-Ponty y de Paul Ricoeur, quienes
contribuyeron a reelaborar y a superar la hussleriana. Apartando-
se de la dialéctica de Hegel, la fenomenologia niega lo absoluto,
mientras que proclama lo real como contingente. Cuestionar toda
realidad ontolégica es cuestionar también el significado del ser en
el mundo.

El método fenomenolégico entrafia una sustitucion de la epis-
temologia de fundamento kantiano por la de bases heideggerianas.
La fenomenologia depura el psicologismo, proponiéndose mostrar
que las leyes 16gicas no son empiricas ni trascendentales. Pero so-
bre todo, importa mucho subrayarlo, que la abstraccién y el razona-
miento tampoco son empiricos, sino de naturaleza intencional:
el conocimiento procede mediante la seleccién de unos datos y la
exclusion de otros, lo que implica una intencionalidad que se refuer-
za con la que es inherente a las circunstancias socioculturales en
que discurre.

Hermenéutica fenomenoldgica y literatura

Estos enunciados basicos se proyectan en la reflexién sobre la lite-
ratura. Las llamadas estéticas de la recepcion que proliferaron en
Europa a partir de 1967, con la intervencién de Hans Robert Jauss,
en la Universidad de Constanza, ademads del origen, tienen su foco
productivo mas importante en el &mbito aleméan. Inicialmente, la
Rezeptiondsthethik aplica a la lectura literaria criterios de la feno-
menologia de Ingarden y de la de Gadamer sobre la interpretacion,
a través del lenguaje, segtin la expone el tltimo en Verdad y método
(1960), muy en especial los relacionados con el “circulo hermenéu-
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tico”. Este entrafa un proceso dialéctico entre el texto —que ini-
cialmente es texto del otro— y el intérprete, proceso por el que va
disminuyendo la originaria “distancia” entre los horizontes de sen-
tido del primero y del segundo. La fusién de ambos horizontes o
encuentro hermenéutico integral exige superar esa distancia. La
aportacion global de Jauss, en Experiencia estética y hermenéuti-
ca literaria (1977), proyect6 sobre los estudios literarios criterios
provenientes no sélo de la teoria hermenéutica de Gadamer, sino
también de la perspectiva diacrénica a partir de planteamientos
de la Escuela Fonolégica de Praga. La estética de la recepcién ha-
bra de explicar las relaciones entre los textos y la interpretacién a
través de la historia, reivindicando la “experiencia estética” que
Adorno y las vanguardias habian negado.

Pero, aunque las estéticas de la recepcion realzan la vertiente
diacroénica de la literatura y de los sentidos inherentes tanto a esta
historicidad como a circunstancias particulares del intérprete, en
su seno también se intenta salir al paso de un libérrimo relativis-
mo interpretativo mediante la nocién de “lector implicito” o “acto
de lectura inscrito en el texto (Iser, 1970), estrategias textuales que
orientan la interpretacién sin determinarla. El “lector modelo” de
Umberto Eco (1979) es un concepto equivalente. Su correlato no-
minal, el que suele convenirse en llamar “autor implicito” resulta
del discurso lector que, a partir del texto ajeno, infiere cosmovisio-
nes y estructuras enunciativas del escritor.

En la esfera francesa es muy marcada la huella del Merleau-
Ponty de Fenomenologia de la percepcion (1945), que vertebra el
pensamiento fenomenolégico en la concrecién sartreana del mar-
xista. Lo es también la del de Signos (1961) y Lo visible y lo invisible
(1964). La base fenomenoldégica es revisada y se formula como filo-
sofia de la voluntad en las primeras obras de Paul Ricoeur, sobre
todo segun cristaliza en sus estudios acerca del simbolo —De la
interpretacion. Ensayo sobre Freud (1965)— y como propuesta para
superar la dicotomia Eros-Tanatos mediante la accién —EI con-
flicto de las interpretaciones: ensayos de hermenéutica (1969), plan-
teamiento voluntarista que reformula en EI discurso de la accion
(1977). El pensamiento de Ricoeur esta abierto al de los filésofos
alemanes y también a la filosofia analitica estadounidense e incluso
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estudia el lugar del estructuralismo lingiiistico en la hermenéutica
(Hermenéutica y estructuralismo, 1973). Para los estudios literarios
se han hecho referentes de preferencia sus teorias acerca del dis-
curso metaférico (La metdfora viva, 1977), al que considera el mas
idéneo para expresar los problemas del ser en el tiempo, y del na-
rrativo, en particular las que argumenta en Tiempo y relato (1981-
1987) sobre las relaciones entre la experiencia de la temporalidad y
la narracién: revisando enunciados de Heidegger sobre el existir, la
vincula a las cuestiones sobre la identidad del sujeto, viéndola co-
mo requisito imprescindible para que éste se reconozca a si mismo
relatando sus actos. Ademas, despliega una honda reflexién sobre
la mimesis, que viene a hacer equivalente a la poiesis aristotélica,
pues la entiende como actividad compositiva: la accién no es pre-
via a esta actividad, a la mimesis, sino que se construye con ella. Si
nos permitimos una atrevida analogia terminolégica con los estruc-
turalismos, podemos traducirlo a “no hay historia sin discurso”.

En el pensamiento de Ricoeur, la lectura es ambito excepcional
de interpretacion por la convergencia de un universo imaginario y
otro histérico. El sentido textual se revela en el acto de interpretar
mediante un proceso interactivo entre el texto y el lector. Al con-
fluir el universo textual y el del lector, tiene lugar la refiguracion del
tiempo mediante el relato. Este, sea historico o de ficcién, contiene
claves relacionadas con el problema temporal que es el de la exis-
tencia, porque mimetiza y da forma al tiempo vivido, pero el relato
ficcional tiene mas libertad que el histérico para configurar la tem-
poralidad, derivada de las mayores posibilidades compositivas.

A pesar de las diferencias e incluso de las divergencias entre
posturas, la teoria critica literaria de orientacién hermenéutica y
con soporte fenomenoldgico tiende a compartir los enunciados ba-
sicos generales revisando, a la vez, planteamientos de la tradicién
hermenéutica misma. Aplicada a la interpretacién de textos cla-
sicos, no los considera guias orientadoras de nuestro pensamien-
to ni de modelos de mundo, sino vias de acceso para comprender
la humana condicioén, lo que si nos induce a la critica y, con ello, a
replantear nuestras cosmomovisiones. Suele buscar, como se ha-
bia planteado Lotman, la superacién de la frontera dicotémica en-
tre las humanidades y las llamadas ciencias experimentales, exactas.
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Y se aparta tanto del historicismo como del formalismo o de la
teoria deconstructiva.

En consecuencia, la teoria critica literaria asi entendida se plan-
tea la especulacion sobre el texto sellandola, indeleble, a la de sus
sentidos, sin que éste pueda fijarse. Pero ello no implica en absolu-
to que desdefie la organizacién formal. Por el contrario, a pesar de
que tenerla en cuenta haya de seguir necesariamente a la lectura 'y
aunque esté perfilada por la historicidad de la fase productora del
texto, llega a utilizarla como soporte estratégico inicial de la activi-
dad critica para “establecer un punto de partida comtin a todos los
lectores del comentario que ya conocen la obra literaria” (Valdés,
1989:176). Medio para ir en busca del significado mediante la in-
teraccion de interpretaciones, del significado compartido, al que
se accede por la convergencia de la comprensién y la critica o co-
mentario. Asi se reconoce el puesto de este tltimo en la tradicién
humanista como instrumento de la comunidad en su reconfigurar,
incesante, el mundo. Pero ello sobre la base de vincular la interpre-
tacién a un didlogo entre el texto del otro y el intérprete.

Otro modelo comunicativo

Sino asistimos al desmantelamiento completo de un enfoque comu-
nicativo del discurso literario, si a una sustituciéon de aquel modelo
arraigado en Jakobson y en todos los que, como el de H.D. Laswel,
plantean un proceso lineal de comunicacién que va del emisor al
receptor mediante un mensaje cifrado en c6digo compartido: quién
dice qué, a quién, mediante qué canal y con qué c6digo. Ya nos he-
mos referido a que posiciones generalmente consideradas pragmati-
cas se distanciaron de estos modelos. La hermenéutica fenome-
nolégica subraya el significado como objetivo y pone el énfasis en
la interpretacién, marca contundente la diferencia. Al preguntarse
por las relaciones comunicativas literarias, distingue claras las dos
vertientes: unas afectan al proceso productor y otras al de interpre-
tacién lectora, siempre sobre la evidencia de que, no siendo simul-
taneos en su historicidad, se involucran en el dinamismo de los
contextos; en consecuencia, también en el de los sentidos.
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Las primeras de esas relaciones quedan delimitadas individual
e histéricamente, finalizando cuando lo hace el proceso de produc-
cién, momento a partir del cual el escritor funciona como otro “lec-
tor”. Las segundas, constitutivas primordiales del discurso literario,
trascendiendo la historicidad de aquéllas, no admiten fronteras
espacio-temporales ni en cuanto a niimero de lecturas interpretati-
vas. La pluralidad de sentidos deviene instrumento para la explica-
cion critica textual, correlato dialéctico de la comprensién, y, con
ello, para la participaciéon intersubjetiva en la comunidad de cri-
ticos, lo que frena el facil deslizamiento hacia un relativismo categé-
rico. La comunidad critica es expresiéon de subjetividades, cada una
de las cuales ubica el texto en su personal situacién de existencia.

Sin embargo, la fusién completa entre los “horizontes” de senti-
do o de “expectativas”, la “fusion estética” entre las potencialidades
semanticas del texto ajeno y las del intérprete, s6lo es un posible
especulativo, pues al texto del receptor siempre le quedan ocultas,
al menos, moléculas de sentido del otro, de distancia irreductible.
A propésito de lo cual conviene recordar otra vez la posiciéon avan-
zada de la estilistica de Ddmaso Alonso.

A modo de balance
En suma, el otro enfoque hermenéutico plantea:

e Una concepcion integral del discurso literario en la que ar-
ticula, reformulados, criterios de la semidtica estructural con
otros que comparte en mayor o menor grado con la pragma-
tica y con la semantica extensional, relacionados estos dos
ultimos con la produccién de sentidos por los intérpretes,
siempre sometida a las pautas del devenir cultural, a sus des-
pliegues y repliegues.

e Porlo que se refiere a los primeros, tiene en cuenta los estra-
tos semiéticos macroestructurales y microestructurales don-
de quedarian reformulados los tradicionales espacios retéri-
cos de la compositio y de la elocutio.

e En cuanto alos segundos, que tan presente tienen la diacronia,
se entrelazan con el enfoque comunicativo del discurso lite-
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rario, generando una sustitucién del modelo lineal por otro
que inicialmente parece desdoblarlo en dos procesos, el de
produccion y el de interpretacion, pero que, en la medida en
que ambos convergen cuando la funcién del escritor es la de
ser otro intérprete, termina por funcionar basicamente como
un proceso unico: el hermenéutico. En cualquier caso, es-
te enfoque abre puertas para el no comunicativo.

e Las imbricaciones entre interpretacién y explicacion de tex-
tos las abren también a la cooperacion creativa entre expe-
riencias intérpretes, a la cooperacién intersubjetiva de la
comunidad de comentaristas partiendo de los niveles semio-
ticos que globalmente consideramos “formales”, lo que pone
muros a la disolucién del sentido en el relativismo pleno. Pero
cada una de las subjetividades no revela la dualidad de su-
jeto y objeto, sino el ser dentro del ser en el mundo.

e El pilar fenomenolégico sobre el que se edifica el conjunto de
éstos y otros enunciados generales impide que la construc-
cién incurra en un eclecticismo huero, mera ubicacién teé-
rica entre los radios de accién de las semiéticas y los de la
posmodernidad radicalizada, donde centros estructurantes
quedan disueltos en un orden rizomatico, donde los sujetos lo
hacen en una galaxia de textos. Pensamiento posmoderno que
implica la crisis del significado y que en su versiéon decons-
tructiva tiene por referente fundacional europeo a Jacques
Derrida (De la Gramatologia, 1967), pero también cuenta con
el Roland Barthes de S/Z (1970), quien poco antes habia enun-
ciado ya La muerte del autor (1968). La deconstruccién, que
despliega el amplio debate teérico estadounidense a partir de
propuestas del grupo de Yale, tal como la encarna emblema-
ticamente Derrida, niega la posibilidad de interpretar el texto
sin falsificarlo, la de comentarlo sin glosa suplementaria.

Todo ello deja abiertas, entre otras, estas dos preguntas:
1. Hasta qué punto el discurso sobre la literatura basado en la

hermenéutica fenomenolégica resuelve el problema de la anchu-
ra de campo que se le planted a la orientacién pragmatica, puesto
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que necesariamente pasa por considerar las relaciones del texto
ajeno con los discursos intérpretes y con los textos resultantes de
ellos, construidos a partir de macroestructuras y de microestruc-
turas. Lo cual entrafia, también necesariamente, atender los con-
textos, no pensados como circunstancias culturales —sincrénicas
y diacrénicas— de produccién y de interpretacion, pero diferen-
tes a los sujetos, sino considerando que éstos implican sus contex-
tos. Situacién interpretativa y contexto no son aislables.

2. Siendo asi, en qué medida censurar a Morris, segiin hacen ya
posiciones pragmaticas, porque no tiene en cuenta los contextos y
especula sobre la base de que éstos son independientes de los suje-
tos y, por consiguiente, si procede mantener el reproche.

No se trata, claro es, de pasar por alto las diferencias entre funda-
mentos, objetivos dominantes, enfoques y métodos. Se trata s6lo
de plantear lo conveniente de visiones sobre el panorama teérico
no menos atentas a subrayar los nudos de convergencia y los cami-
nos hacia ella de los puntos de bifurcaciéon y el recorrido desde alli.

ANTE OTRO DESAFIiO

En la literatura —obra, decurso, discurso, texto, contexto— ha
irrumpido de manera irreversible la computadora. La literatu-
ra vive en el mundo de la cibernética, de la virtualidad, de la “cul-
tura de la informacién y comunicacién”, magma cultural donde
fecunda el pensamiento posmoderno. Donde se despliega hoy la
actividad del ser humano en las sociedades tecnolégicamente desa-
rrolladas, que vieron desmoronarse cosmovisiones y sistemas de re-
laciones sociales antes fuertes, pero también desarrollan cambios
de gran magnitud en los modos de acceso al conocimiento, vincu-
lados a la relacién entre el individuo y la tecnologia por ahora ulti-
ma, que instaura una légica nueva: la de la simulacién o simulacro.
Si en la era industrial la frontera entre la maquina y el sujeto era
nitida, ahora internet no es sélo una herramienta, sino una clase
de tecnologia que organiza el pensamiento humano (Baudrillard,
1981).
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La controversia sobre como y hasta qué punto incide el universo
cibernético en el proceso literario se polarizé entre “apocalipticos
e integrados”, entre quienes proclaman la muerte de la literatura
(Kernan, 1990; Virilio, 1988, 1997) y quienes ven en la computado-
ra una herramienta al servicio del autoconocimiento y del de los
demas por medio de la palabra (Barret, 1989), pasando por las po-
siciones que, sin ser tan optimistas, estiman que “la red” refuerza
de manera antes impensable las tradicionales estrategias comuni-
cativas de la literatura. En todo caso, las reflexiones sobre la perma-
nencia o el cambio de éstas, hechas desde diferentes bases teéricas
(Talens, 1994; Romera Castillo, Gutiérrez Carballo y Garcia-Page,
1997; Villaoumoz, 2000; Pajares Tosca, 2004; Sanchez-Mesa, 2004;
Barroso Villar, 2005) suelen referirse al hipertexto electrénico como
elemento potenciador en el mas alto grado del componente ludi-
co, de la intertextualidad y de la interdiscursividad, asi como de
la cooperacién interpretativa. Pero también se considera que la con-
vergencia de escritura, interpretacién y sus correspondientes pro-
cesos discursivos, por cuanto al receptor, aunque dentro de unos
limites, puede abrirle la oportunidad de construir el enunciado
mismo y, con €l, los universos literarios y los sentidos. Se percibe,
ademas, un probable surgir de géneros nuevos o la refiguracién
de modalidades antiguas. Es el caso de la “poesia visual”, que aho-
ra, si de una parte ve aumentar su dimensién espacial mediante la
apariencia de profundidad, de otra ve disminuir la preeminen-
cia tradicional de esa dimensién suya a causa del dinamismo de las
iméagenes, es decir, por la mayor temporalizacién de la superficie
enunciativa. Y se especula no menos acerca del retorno de relacio-
nes pragmaticas que caracterizaron la literatura en la fase de
oralidad.

Estas y otras cuestiones, como las relativas a la interaccién, ahora
desbordante, entre palabra, imagen y sonido, al potenciarse tanto
la dimensién espacial en los relatos, a nuevas maneras de configu-
rarse el imaginario de la interpretacién, retan a la investigacién
sobre todo ello e interrogan acerca del nacimiento de nuevas poéti-
cas. Retan a la teoria y a la critica, que ya vienen aceptando el
desafio de comprender y explicar esta ¢otra? discursividad litera-
ria, pues la literatura, acaso por no hacer mudanza en su costum-
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bre, como el rutinario tiempo existencial de Garcilaso, sin duda
seguira acompanando al ser humano en su devenir.
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LENGUAJE Y LITERATURA EN EL PENSAMIENTO
DE MIJAIL M. BAJTIN

Sultana Wahnoén*

LA TEORIA DEL DISCURSO

El tnico libro que la escuela de Bajtin dedicé por entero al proble-
ma del lenguaje fue el que apareci6 en 1929 firmado por Valentin
N. Voloshinov, con el titulo de EI signo ideoldgico y la filosofia del
lenguaje (Voloshinov, 1929). No existe, en cambio, un libro comple-
to de filosofia del lenguaje firmado por el propio Bajtin, aunque el
tedrico dedicé a esta cuestién al menos tres importantes ensayos
breves, que fue escribiendo a lo largo de casi treinta afnos: “La pa-
labra en la novela” (1934-1935), “El problema de los géneros dis-
cursivos” (1952-1953) y “El problema del texto en la lingiiistica, la
filologia y otras ciencias humanas” (1959-1961).! A estos tres ensa-
yos habria que afiadir el que apareci6 en 1926 con el titulo de “La
palabra en la vida y la palabra en la poesia”, que, aunque firmado
por Voloshinov, esta considerado hoy como uno de “los trabajos
bajtinianos mas genuinos” (Bubnova, 1997:XvII), asi como el capi-
tulo que en el libro de Bajtin sobre Dostoievski lleva el titulo de “La
palabra en Dostoievski” —tal como lo conocemos en Occidente, es
decir, en la version de las ediciones de 1963-1979, y no en la que de-
bié de ser la versién original de 1929.2

* Doctora en Filosofia y Letras (Seccion: Filologia Hispanica). Catedra-
tica de Teoria de la Literatura en la Universidad de Granada.

! Las fechas que se ofrecen aqui son las de redaccion de los escritos.
En las paginas siguientes estos mismos textos se citaran por la fecha de la
primera publicacion, tal como aparecen en la bibliografia final.

2 Bajtin (1963:253-375). Al parecer, el teérico habia finalizado su libro
sobre Dostoievski en 1922, pero éste no vio la luz hasta 1929 con el titu-
lo de Problemas de la obra de Dostoievski. En su segunda edicion, de 1963,
considerablemente ampliada y complementada, el libro se llamaba ya Pro-

[57]
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En todos estos escritos, y méas alla de las notables diferencias
que separan los firmados por uno u otro de los dos autores (cfr. To-
dorov, 1981:20), se encuentra una misma teoria del lenguaje como
discurso o comunicacién discursiva, con un importante rasgo en
comun: el de haberse elaborado en polémica con el estructuralis-
mo lingiiistico, constituyéndose asi en la primera critica sistema-
tica de lo que Paul Ricoeur llamaria afios mas tarde el “modelo
estructural” del lenguaje (Ricoeur, 1976:16-20). Lo que hicieron es-
tos tedricos rusos fue, pues, llamar la atencién sobre el hecho de
que el estructuralismo no se estaba limitando a ser lo que realmen-
te era, es decir, un método de descripcién cientifica de la lengua,
sino que se estaba convirtiendo en un modo de pensamiento, en to-
da una filosofia del lenguaje. Por entonces, cuando los bajtinianos
publicaron sus primeros ensayos sobre el lenguaje, apenas habian
pasado diez afios desde la publicacién del Curso de lingiiistica gene-
ral, de Saussure, pero este breve lapso habia sido mas que suficien-
te para percibir la propensién caracteristicamente estructuralista
a confundir el lenguaje, la totalidad del lenguaje, con aquella par-
te del mismo susceptible de ser estudiada cientificamente, a la que
Saussure habia dado el nombre de langue. De ahi la contundencia
con que los diferentes trabajos de la escuela rusa insistieron en que
ésta, la langue, no existia en realidad, en que no tenia ninguna cla-
se de existencia real u ontolégica, limitdindose a ser mas bien una
mera abstracciéon conceptual extraida de la realidad viva del len-
guaje usado:

Ese sistema no es mas que una abstraccién a la que se llegé con
mucha dificultad y con una precisa concentracién practica y cog-
nitiva de la atencién. El sistema de la lengua es producto de la
reflexién sobre la lengua, un tipo de reflexién que de ninguna
manera realiza la conciencia del hablante nativo y que no se pro-
duce en absoluto con el propésito inmediato de hablar (Voloshi-
nov, 1929:86).3

blemas de la poética de Dostoievski. La edicién en espanol del Fondo de
Cultura Econdémica se basa en una reedicién rusa de 1979 (cfr. Zavala,
1996a:132).

3 En su Teoria de la interpretacion, Paul Ricoeur reiteraria esta misma
idea al afirmar rotundamente: “El sistema no existe. Tiene solamente una
existencia virtual” (Ricoeur, 1976:19).
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Los seguidores del estructuralismo estaban tomando, pues, lo
que sélo era un constructo teérico, un objeto cientifico, por la rea-
lidad misma del lenguaje, y contribuyendo asi decisivamente a la
que, para la escuela de Bajtin, era la consecuencia més negativa del
éxito de la lingiiistica moderna: la de estar haciendo del lenguaje
real el gran olvidado o marginado de la investigacién lingtiistica. El
hecho de que la lingiiistica, entendida a la manera saussureana,
estuviese monopolizando el estudio del lenguaje, estaba dando lu-
gar ya por entonces a la idea de que ese tipo de estudio centrado en
la langue (en el sistema) agotaba todo cuanto se podia decir sobre la
realidad lingiiistica. Sin embargo, segin los teéricos rusos, ésta
era una idea completamente errénea sobre el lenguaje:

La lengua, la palabra, son casi todo en la vida humana. Pero no
hay que pensar que esta realidad que lo abarca todo y que tiene
tantas facetas tan sélo pueda ser objeto de una ciencia que es la
lingiiistica, y que pueda ser comprendida tinicamente a través
de la metodologia de la lingiiistica (Bajtin, 1979a:310).

De hecho, el propio Saussure habia dejado dicho en su Curso...
que el lenguaje no era sélo langue, sino también parole, y que si esta
otra dimension del lenguaje no formaba parte de su investigacion,
se debia s6lo a una muy concreta decisién epistemolégica. La ex-
clusién del habla no se debia, pues, a que no fuese tan o mas impor-
tante que la lengua, sino a que, a pesar de serlo, no era susceptible
como ella de ser estudiada con métodos cientificos: “Seria quimé-
rico —se leia en el Curso...— reunir bajo un mismo punto de vista
la lengua y el habla. El todo global del lenguaje es incognoscible,
porque no es homogéneo” (Saussure, 1916:47). Por lo mismo, el
lingtiista suizo no dejaba de contemplar la posibilidad de que otros
investigadores si se dedicasen en cambio al estudio del habla, inau-
gurando asi una disciplina especial que él mismo aconsejé llamar
lingiiistica del habla, siempre, eso si —matizaba—, que no se la
confundiese con “la lingiiistica propiamente dicha”, es decir, con
la lingiiistica de la lengua (1916:47).

Por aquellos mismos afios, las corrientes de investigacién lin-
giiistica que recogieron el guante lanzado por Saussure, haciéndo-
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se cargo de estudiar la parole, entendida como uso individual de la
lengua, fueron todas las integradas bajo el rétulo de “estilistica”.
Los bajtinianos conocian muy bien estas tendencias, a las que so-
lian referirse como de “lingiiistica estética” (Bajtin, 1979a:311), pero,
sin menospreciar en absoluto las tesis sobre la expresividad del
lenguaje elaboradas por Vossler o por Spitzer, discreparon de ellas
por cuanto basadas en la idea, caracteristicamente saussureana,
de que la parole era un “acto estrictamente individual”, por oposi-
cion al sistema de la lengua, concebido en cambio “como fenémeno
puramente social y obligatorio para el individuo” (Bajtin, 1979b:
270). Desde su punto de vista, el lenguaje tenia desde luego dos ca-
ras, pero éstas no eran, por un lado, la lengua, entendida como lo
social del lenguaje y, por el otro, el habla, entendida como su as-
pecto individual, sino por un lado la lengua, entendida como lo
que era de verdad, es decir, como mero constructo teérico o abs-
traccién conceptual y, por otro la realidad viva del lenguaje, tal como
se usaba en el proceso de la comunicacién (oral o escrita). Fue a
este lenguaje real, usado, al que tanto en los ensayos de Voloshinov
como en los de Bajtin se dio el nombre de discurso o comunicacion
discursiva. Dado que no coincidia del todo ni con la langue ni con
la parole saussureana, no se lo consideré ni estrictamente social
ni estrictamente individual, sino las dos cosas a la vez —aunque en
diferentes proporciones dependiendo de los casos.

Lo que se llamo discurso en el seno de esta nueva teoria del len-
guaje no tenfa, pues, nada que ver con el uso un tanto impreciso
que hasta entonces (y todavia ahora) se hacia de este término en el
ambito de las ciencias humanas. Como el propio Bajtin sefial6, la
de discurso habia sido siempre una “vaga palabra”, que designaba
tanto la lengua como el habla y tanto un enunciado separado co-
mo una serie indeterminada de enunciados, cuando no incluso un
género discursivo (“discurso” entendido como disertacién o confe-
rencia). Pero de lo que se trataba ahora, en el contexto de la elabo-
racién de esta nueva teorfa o filosofia del lenguaje, era de convertirlo
en un término “estricto en cuanto a su significado y bien deter-
minado”, que a partir de ese momento debia referirse sélo y exclusi-
vamente al lenguaje real y vivo, a la realidad del lenguaje usado, es
decir, a algo parecido a eso que Saussure habia llamado habla, pero
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ya sin las connotaciones que este término habia adquirido en el
contexto de la enganosa oposicion langue/parole (Bajtin, 1979b:259).

No obstante, incluso el de discurso y el de comunicacién dis-
cursiva eran todavia conceptos demasiado abstractos, demasiado
alejados de la realidad viva del lenguaje, como para hacer de ellos
el objeto de la nueva ciencia o teoria del lenguaje que se estaba di-
sefiando. Era necesario ser todavia méas precisos y reconocer que el
asf llamado discurso sélo existia de verdad, es decir, “en la realidad”,
en forma de “enunciados concretos pertenecientes a los hablantes
o sujetos del discurso” (Bajtin, 1979b:260). De ahi, precisamente,
que el concepto verdaderamente central de la teoria bajtiniana del
lenguaje acabase siendo el de enunciado, no el de discurso. Con
este término, el de enunciado, los teéricos rusos designaron cada
uno de los infinitos actos de discurso concretos y singulares lle-
vados a cabo por los participantes en la comunicacién, tanto oral
como escrita, y dentro de cualquiera de las esferas de la praxis
humana, desde la cotidiana o doméstica a la publica, fuese ésta del
tipo que fuese: politica, artistica, cientifica, etc. Desde este punto
de vista, enunciado era, pues, tanto una sencilla réplica de una con-
versacion entre amigos como un tratado cientifico o una novela en
siete tomos (Bajtin, 1979b:249).

Por lo mismo, al enunciado —a cualquier enunciado, desde el
mas breve al mas largo, desde el mas sencillo al mas complejo— se
lo caracterizaba, sobre todo en los ensayos firmados por Bajtin,
como un hecho individual e irrepetible (Bajtin, 1979b:251; 1979a:
298).* Estrecha e indisolublemente vinculado tanto a las intenciones
de su sujeto-autor (el hablante responsable del enunciado concre-
to) como a las condiciones objetivas de la situacion o contexto en

* El diferente énfasis en la individualidad del enunciado seria, a mi jui-
cio, una de las grandes diferencias en el contenido de los ensayos firma-
dos por Bajtin y por Voloshinov. En el libro de este tltimo pensador se
aprecia claramente un mayor énfasis en lo social del enunciado, en detri-
mento de su dimension individual (de expresiéon de un sujeto dotado de
intencion y voluntad libres), lo que se explicaria por sus posiciones mar-
xistas o materialistas, segiin las cuales no existia nada a lo que pudiera lla-
marse “conciencia individual”: “La conciencia individual —escribié en el
libro de 1929— es un hecho ideolégico-social” (Voloshinov, 1929:23). Cfr. a
este respecto Wahnoén (1995:48-54).
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que se habria emitido, el enunciado era siempre, segiin Bajtin, un
hecho nuevo, esencialmente irrepetible (Bajtin, 1979a:299). Y a esto
obedecian precisamente, explicaba también, las dificultades con
que hasta entonces habia tropezado todo intento de estudiar el len-
guaje desde el punto de vista de su realidad en tanto que discurso o
lenguaje usado. A la vista de la infinita diversidad y heterogenei-
dad de los enunciados existentes y posibles, era comprensible que
los lingiiistas se hubieran planteado el interrogante de si la ciencia
podia “analizar fenémenos tan irrepetiblemente individuales como
los enunciados”, e incluso que muchos de estos investigadores hu-
bieran llegado a la conclusion de que este tipo de fenémenos debia
quedarse forzosamente “fuera de los limites del conocimiento cien-
tifico generalizador” (Bajtin, 1979a:299).

Sin embargo, desde el punto de vista de Bajtin, esta idea, la de
que no era posible una ciencia del lenguaje real, se derivaba direc-
tamente del estrechisimo concepto de ciencia que se manejaba por
entonces en el &mbito de la investigacién lingiiistica, y que era de
raigambre claramente positivista. Desde un concepto mucho me-
nos estrecho de ciencia, mas ilustrado o kantiano, como el que él
mismo manejaba,® no cabia en cambio albergar la menor duda en
cuanto a la posibilidad de abordar “cientificamente” esa clase de
fenémenos individuales en que consistian los enunciados.® Si cien-
cia era un término equivalente al de “teoria” o al de “filosofia”, es
decir, si simplemente significaba conocimiento conceptual o ge-
neralizador, entonces, para ser cientificos en relacién con el feno-
meno del enunciado, bastaba con elaborar una teoria (o concepto)
del enunciado mediante el habitual procedimiento teérico-cognitivo

> Debe recordarse a este respecto que el primer circulo intelectual al
que perteneci6 Bajtin, junto con Voloshinov y otros amigos, fue el llama-
do “seminario kantiano”, que lideraba el fil6sofo neokantiano Matvei
Issaévitch Kagan (discipulo del aleméan Hermann Cohen) (véase Todorov,
1981:13, y Bubnova, 1996:17-20).

¢ “Por supuesto que la ciencia puede ocuparse de tales fenémenos. En
primer lugar, el punto de partida de cualquier ciencia son las individua-
lidades irrepetibles, y en toda su trayectoria la ciencia tiene que ver con
ellas. En segundo lugar, la ciencia, y ante todo la filosofia, puede y debe
estudiar la forma especifica y la funcién de esta individualidad” (Bajtin,
1979a:299).
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de abstraer de la inmensa diversidad y heterogeneidad de actos de
discurso concretos los rasgos generales o definitorios de todo enun-
ciado. Sélo hacia falta, pues, olvidar las notas distintivas de cada
enunciado concreto y seleccionar aquello que era comun a todos:
la esencia del enunciado, por decirlo en términos de la metafisi-
ca clésica, o su estructura, si se prefiere el término mas actual que
estos tedricos prefirieron emplear. En palabras de Bajtin: “Por mas
variados que sean los enunciados segin su extensién, contenido,
composicion, todos poseen, en tanto que son unidades de la comu-
nicacién discursiva, unos rasgos estructurales comunes” (Bajtin,
1979b:261).

Caracterizar y definir la “estructura del enunciado” (cfr. Voloshi-
nov, 1930) fue, pues, la primera tarea cientifica que se consider6
posible y necesaria dentro de la nueva teoria del discurso. Y en re-
lacion con este objetivo, los avances realizados por la escuela de
Bajtin fueron muy notables. Se detectaron varios rasgos estructu-
rales comunes a todo enunciado, entre los que se encontraba el de
poseer fronteras muy bien definidas. Este rasgo definitorio del enun-
ciado, al que Bajtin dio también el nombre de “conclusividad es-
pecifica del enunciado”, suponia que todo enunciado tenia siempre
un comienzo y un fin muy bien delimitados, susceptibles de ser
percibidos con nitidez por los participantes en la comunicacién
discursiva (Bajtin, 1979b:265). Rasgo éste, el de ser todo enuncia-
do una unidad cerrada y conclusa, que a su vez venia determinado
por el que era otro de los grandes rasgos estructurales y definitorios
del enunciado, el del “cambio de los sujetos discursivos” o alter-
nancia entre los hablantes:

Un hablante termina su enunciado para ceder la palabra al otro
o para dar lugar a su comprensién activa como respuesta. El
enunciado no es una unidad convencional, sino real, delimitada
con precisién por el cambio de los sujetos discursivos, y que ter-
mina con el hecho de ceder la palabra al otro, una especie de un
dixi silencioso que se percibe por los oyentes (como sefial) de
que el hablante ha concluido (Bajtin, 1979b:260-261).

La teoria del discurso elaboré un concepto muy preciso de enun-
ciado como “unidad real de la comunicacién discursiva” (Bajtin,
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1979b:260) y, ademas, describié con precision los rasgos estructu-
rales comunes a todos los infinitos enunciados posibles. Junto a
esta tarea, ya de por si “cientifica”, se emprendi6 otra con idénti-
cas aspiraciones de cientificidad o de generalizacion sistematica: la
que consistié en caracterizar y definir los llamados géneros discur-
sivos. En realidad, y por mucho que Bajtin insistiera en la indivi-
dualidad irrepetible del enunciado, esta tesis no tenia nada que ver
con la mas conocida de Saussure, segin la cual el habla (la parole)
era un fenémeno estrictamente individual, de caracter psicofisico
(Saussure, 1916:46). Como ya se vio antes, buena parte de la polé-
mica con la lingiiistica saussureana obedecié6 al desacuerdo de los
bajtinianos con la rigida oposiciéon que aquélla habia establecido
entre lo social-obligatorio de la langue y 1o individual-arbitrario de
la parole, a la que ellos opusieron la conviccién contraria de que el
discurso —y su unidad real, el enunciado— era algo a la vez tan so-
cial como individual, aunque en diferentes proporciones segtin los
casos. No puede extrafar, por consiguiente, que, ademas de en su
individualidad irrepetible, el propio Bajtin insistiera en ese otro
aspecto del enunciado —mucho mas subrayado todavia por Volo-
shinov— por el que éste se revelaba en parte ajeno al sujeto creador
del enunciado y a su psicologia o intenciones: el aspecto genérico o
normativo de los enunciados. Se trataba, en esencia, de dar cuen-
ta de la existencia de ciertas normas de actuacioén, de casi obliga-
do cumplimiento, a las que los enunciados se plegaban, como si
sus creadores (los sujetos hablantes) no tuvieran mas remedio que
ajustarse a ellas a la hora de generar sus irrepetibles y siempre nue-
vos enunciados. Fue precisamente a estas normas generales, desde
luego mucho mas 4giles y flexibles que las estrictas reglas o “leyes”
de la langue saussureana, a las que se dio el nombre de géneros dis-
cursivos.’

7 “Cada enunciado separado es, por supuesto, individual, pero cada es-

fera del uso de la lengua elabora sus tipos relativamente estables de enun-
ciados, a los que denominamos géneros discursivos” (Bajtin, 1979b:248).
Esa relativa estabilidad del género la contrastaba Bajtin con el caracter
necesario y, por tanto, totalmente estable, que la lingiiistica moderna atri-
buia a los elementos y unidades del sistema lingiiistico: “Las formas gené-
ricas en las que plasmamos nuestro discurso por supuesto difieren de un
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Latarea cientifica de caracterizar y definir los géneros discursivos
o conjuntos de normas para la produccién de enunciados tropeza-
ba, sin embargo, con un problema de la misma indole que el que
dificultaba el estudio sistematico de los propios enunciados, aun-
que en este caso no se trataba ya de infinitud, sino sélo de una enor-
me diversidad: tal como explicaron los bajtinianos, existia una
inmensa riqueza y variedad de géneros, casi tan inagotables como
los propios enunciados. En cada esfera de la praxis humana, desde
la doméstica a la publica, desde la politica a la militar o la artistica,
etc., existia un rico y amplio “repertorio de géneros discursivos”,
que ademaés no dejaba de diferenciarse y de crecer a medida que se
desarrollaba y complicaba la propia esfera en cuestién (Bajtin,
1979b:248).

No obstante, y pese a las dificultades, también en este aspecto la
escuela de Bajtin hizo aportaciones decisivas. En primer lugar, ela-
borando el concepto mismo de “géneros discursivos”, no ya con el
significado que hasta entonces habia tenido el término “géneros”
en tanto que aplicado exclusivamente a los géneros literarios y retéri-
cos (judiciales o politicos), sino con el nuevo y preciso significado
de “formas genéricas” aplicables a toda clase de actos discursivos,
hablados o escritos. Desde esta perspectiva, todos los enunciados
que hasta entonces se habian considerado fruto de la actuacién
absolutamente libre del hablante —actos de habla en sentido saussu-
reano—, se revelaban en realidad tan sometidos a normas de géne-
ro como las obras literarias y los discursos retéricos. Ademas de
los géneros tradicionales, existian muchos que hasta entonces ha-
bian pasado inadvertidos, como por ejemplo, los “géneros de plati-
cas sociales de salén acerca de temas cotidianos, sociales, estéticos
y otros, géneros de conversaciones entre comensales, de platicas in-
timas entre amigos o entre miembros de una familia, etcétera”
(Bajtin, 1979b:269).3

modo considerable de las formas lingiiisticas en el sentido de su estabili-
dad y obligatoriedad (normatividad) para con el hablante. En general, las
formas genéricas son mucho més 4giles, elasticas y libres en comparacién
con las formas lingiiisticas” (Bajtin, 1979b:268).

8 En 1929, Voloshinov explicaba mas en detalle las caracteristicas del
género “charla de salén”, confrontandolas con las de otros géneros asimis-



66 SULTANA WAHNON

En relacién con toda esta inmensa riqueza de géneros discursivos,
siempre ademads en continuo proceso de crecimiento y transfor-
macién, la otra gran aportacién teérica o “cientifica” de la escuela
bajtiniana del discurso consistié en ir estableciendo limites y fron-
teras entre grandes clases de géneros, como la que, segtn el propio
Bajtin, separaba a los géneros discursivos primarios (o simples) de
los géneros discursivos secundarios (o complejos) (Bajtin, 1979b:
250). Se llamé “primarios” a los géneros que surgian y se desa-
rrollaban en la comunicacién discursiva inmediata, es decir, en el
didlogo real de la vida cotidiana, del tipo de los ya citados: plati-
cas sociales de salén o de conversaciones entre amigos o comen-
sales. Los “secundarios” eran, en cambio, aquellos que brotaban de
las condiciones especiales creadas por un tipo de comunicaciéon mas
compleja, a la que se identific6 como cultural: coincidian, en su
mayor parte, con la clase de géneros escritos que, tradicionalmen-
te, habian venido recibiendo la consideracién de “géneros”, desde
el literario al cientifico, pasando por el periodistico o ensayistico,
etcétera.

La nueva filosofia del lenguaje elaborada en el seno del circulo
de Bajtin pudo, sin problema alguno, llevar a cabo determinadas
tareas tedricas o sistemaéticas, como la de elaborar un preciso y
bien delimitado concepto de enunciado y otro igualmente exacto
de género discursivo. En la medida de lo posible, también fue ca-
paz de realizar una tarea cercana a la que se entiende habitualmen-
te como cientifica, al caracterizar empiricamente estos dos nuevos
objetos del conocimiento, detectando y describiendo algunos de
sus rasgos estructurales comunes. Ahora bien, una vez realizadas

mo cotidianos: “Se ha logrado un tipo muy especial de estructura para el
género de charla ligera y casual de salén, donde todos se sienten comodos
y donde la diferencia fundamental [en los oyentes] es la que existe entre
hombres y mujeres. Aqui se hallan formas especiales de insinuacién, de
medias palabras, alusiones a pequefias historias de caracter deliberadamen-
te poco serio, etc. Se da un tipo distinto de estructura en el caso de la con
versacion entre marido y mujer, hermano y hermana, etc. [...] Las ruedas
de costura en las aldeas, las parrandas ciudadanas, las platicas de los tra-
bajadores a la hora del almuerzo, tienen sus caracteristicas propias”
(Voloshinov, 1929:121).
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estas dos grandes tareas, todavia quedaba un campo inmenso de
investigacion sobre los enunciados y los géneros que ya no tenia
que ver con su estructura, sino con su sentido. Como, en efecto, los
actos de discurso no sélo tenian estructura, sino que también y an-
te todo tenian sentido, la ciencia del discurso a la que Bajtin dio el
nombre de metalingiiistica (translingiiistica en la afortunada tra-
duccién de Todorov),” no podia conformarse con explicar cémo
era posible que un sujeto hablante construyera un enunciado a par-
tir de ciertas reglas de género, sino que tenia necesariamente que
abordar la cuestién de cémo era posible que el sujeto oyente (o re-
ceptor) comprendiera ese enunciado y hasta respondiera a él, produ-
ciendo a su vez nuevos y concretos enunciados reales. De ahi que la
filosofia del lenguaje elaborada por la escuela de Bajtin no consis-
tiera s6lo en una teoria del discurso, sino también en una teoria de
la interpretacion del discurso.

LA HERMENEUTICA DEL DISCURSO

Como ha sefialado Augusto Ponzio (1998:79), el problema del “sen-
tido” y de su diferencia respecto del “significado” estuvo presente
en la obra de Bajtin desde los inicios de la misma en los ensayos de
los anos veinte del siglo pasado hasta el final, en los afios setenta,
y siempre en estrecha relacién con su critica del estructuralis-
mo lingiiistico. El de “significado” era un concepto muy preciso de
la lingtiistica estructural, y los bajtinianos optaron por seguir usan-
dolo para lo mismo que lo habia hecho Saussure, es decir, para
designar un valor puramente diferencial, determinado exclusiva-
mente por las relaciones que los signos contraian entre si en el
interior mismo del sistema de la lengua, sin atender a nada exte-
rior a él, ni siquiera a aquello a lo que podian remitir esos signos

® Aunque tradujo asi el término bajtiniano metalingvistika, para evitar
confusiones con el significado actual, jakobsoniano, de este concepto, el
propio Todorov sefnalé acertadamente que, en realidad, el término que
mejor se correspondia con lo que quiso hacer Bajtin en lingiiistica era el
de pragmadtica: “On peut dire sans exagération —escribié Todorov en este
sentido— que Bakhtine est le fondateur moderne de cette discipline” (To-
dorov, 1981:42).
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(referente u objeto).!° Pero, por lo mismo que no modificaron el
concepto saussureano de “significado”, tuvieron que elaborar en-
seguida un concepto alternativo a éste, el de sentido, destinado a
designar no ya la clase de significacién propia de los signos lin-
gliisticos —considerados abstractamente como unidades del siste-
ma—, sino esa otra clase de significacién que, segtin los bajtinianos,
caracterizaba a la palabra viva tal como ésta se daba en el proceso
real de la comunicacién discursiva. Desde la perspectiva del uso
del lenguaje, de su realidad viva, los actos de discurso —los enun-
ciados concretos— no tenian sélo significado (que, naturalmente,
lo tenian), sino que ademas tenian sentido. Y esto queria decir que,
a diferencia de los signos lingiiisticos, que no hacian referencia a
nada exterior a ellos mismos, los enunciados siempre remitian
a algo que estaba fuera del sistema de la lengua, a algo extralin-
giiistico —que en la teoria bajtiniana del discurso recibié indis-
tintamente los nombres de vida, situacion o contexto.

Desde esta perspectiva, la del discurso, el lenguaje no era, como
en el modelo estructural, un mundo en si mismo, un sistema auto-
suficiente de relaciones internas, sino un medio de referirse a un
mundo o vida, entendido como el “exterior” o el “afuera” del sis-
tema lingiiistico. La tesis de que el lenguaje real, usado, guarda-
ba relacién con algo que no era el propio lenguaje, sino que estaba
fuera de él, y de que, por lo mismo, tenia sentido ademas de signifi-
cado, se formul6 ya con absoluta nitidez en el temprano ensayo de
1926, “La palabra en la vida y la palabra en la poesia” —tal como
puede verse en este pasaje en el que Voloshinov parece discutir las

19 En palabras del propio Saussure, referidas a los significados o valo-
res de los signos lingiiisticos: “Son puramente diferenciales, definidos no
positivamente por su contenido, sino negativamente por sus relaciones
con los demas términos del sistema. Su caracteristica mas exacta es ser lo
que otros no son” (Saussure, 1916:165). Por su parte, Paul Ricoeur ha
comentado asi este aspecto de la teoria saussureana del significado: “En
tal sistema, ninguna entidad perteneciente a la estructura del sistema tie-
ne un significado propio; el significado de una palabra, por ejemplo, deri-
va de su oposicion a las otras unidades léxicas del mismo tipo. Como dijo
Saussure, en un sistema de signos s6lo hay diferencias, pero no existencia
sustancial” (Ricoeur, 1976:19).
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tesis del formalismo ruso (sobre la palabra auténoma y autosufi-
ciente) a la vez que las del estructuralismo lingiiistico:

La palabra'' en la vida, con toda evidencia, no se centra en si
misma. Surge de la situacion extraverbal de la vida y conserva
con ella el vinculo mas estrecho. Es mas, la vida misma comple-
ta directamente a la palabra, la que no puede ser separada de la
vida sin que pierda su sentido (Voloshinov, 1926:113).'2

El de “situacién” o “contexto” de la teoria bajtiniana del discurso
no seria un concepto del todo equivalente al mas conocido y habi-
tual de “objeto” o “referente”. Mientras que este tltimo, el de referen-
te, se usa por lo general para aludir al exterior o al afuera del signo
lingiiistico, a la cosa u objeto designado por el signo (la “referen-
cia” de Frege), el concepto bajtiniano de “contexto” incluiria, ade-
mas de la referencia o conjunto de referencias de un discurso, el
camulo de circunstancias o condiciones, objetivas y subjetivas, en
que se estaria hablando acerca de ella o ellas. De ahi, precisamente,
la oposicién de estos tedricos a la concepcién, caracteristicamen-
te semiolégica, de la recepcion del acto de habla como “descodifica-
cién”. Desde su perspectiva, ningtin discurso, ni siquiera el mas

' En la teoria bajtiniana del discurso, este término, palabra, no es equi-
valente al de signo (lingiiistico), sino al de discurso o enunciado. Se llama,
pues, “palabra” al lenguaje vivo y usado o, como se dice en el libro sobre
Dostoievski, a “la lengua como fenémeno total y concreto” (Bajtin, 1963:
255).

12 La idea contenida en este pasaje no siempre se formul6 de la misma
manera. Por ejemplo, en El signo ideoldgico v la filosofia del lenguaje, el
propio Voloshinov manejaba otro término para referirse a la clase de sig-
nificacién propia de los enunciados reales, que no era ya el de “sentido”,
sino el de tema. Fue en los trabajos que el propio Bajtin escribié y firmé
en los anos cincuenta y sesenta, es decir, en “El problema de los géneros
discursivos” y en “El problema del texto”, donde la dualidad sentido/signi-
ficado quedé perfectamente establecida, al reservarse el segundo de los
términos, el de “significado”, al plano de la langue —a la palabra en tanto
que signo lingiiistico cuyo valor semantico dependia de las relaciones con
otros signos—, y mantener, en cambio, el de “sentido” como el tnico ade-
cuado para referirse al plano del discurso, a la significacion que “la pala-
bra real como enunciado concreto” tenia en funcién de su vinculo con “el
contexto de la realidad extraverbal” (Bajtin, 1979a:310; 1979b:263).
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sencillo que podia emitirse en el marco de la vida cotidiana, era
susceptible de ser decodificado en el sentido en que podia serlo
un mensaje emitido a partir de un cédigo o sistema de senales esta-
ble y fijo, como por ejemplo el de la circulacién. A diferencia de las
senales que integrarian un cédigo de este tipo, los signos lingtiisticos
no eran realidades fisico-actusticas que pudieran ser identificadas y
reconocidas en su significado a partir de significaciones preesta-
blecidas en el “c6digo” de la lengua. En palabras de Bajtin: “En el
discurso vivo, estrictamente hablando, la comunicacién se crea por
primera vez y no existe en realidad ningtin c6digo” (Bajtin, 1979d:
369). Mas alla de lo que hubiera dicho Saussure a este respecto,' e
incluso mas alla de lo que afirmarian luego tedricos de la comuni-
cacion verbal de tanta autoridad como Jakobson!* o Lotman, " los
teoricos del discurso insistieron en que acceder al sentido de un
“mensaje” verbal (por decirlo en los términos de las teorias refu-
tadas) no consistia tanto en decodificar cuanto en comprender. A
decir, por ejemplo, de Voloshinov, existia una enorme diferencia
entre comprender un enunciado compuesto por signos y reconocer
(decodificar) el significado de una sefial:

La tarea fundamental de la comprensién no consiste en el reco-
nocimiento de la forma lingiiistica usada por el hablante como
“esa misma forma” familiar, asi como reconocemos, por ejemplo,
una sefal a la que no estamos muy acostumbrados o una forma

13 Como se sabe, Saussure justificaba su decisién de considerar el estu-
dio de la lengua (la lingtiistica) como una parte de la ciencia general de los
sistemas de signos o semiologia, con el argumento de que la lengua era
un sistema de signos comparable a cualquier otro: “La lengua es un siste-
ma de signos que expresan ideas, y por tanto, comparable a la escritura, al
alfabeto de los sordomudos, a los ritos simbdlicos, a las formas de urbani-
dad, a las sefales militares, etcétera” (Saussure, 1916:42).

14 Sobre los desencuentros teéricos y vitales entre Jakobson y Bajtin,
véase Todorov (1997).

15 Aunque Bajtin reconoci6 el valor de lo realizado por “la corriente de
los investigadores jovenes dirigida por Turi M. Lotman”, en la que vio uno
de los fenémenos mas “alentadores de los tltimos afios” (Bajtin, 1979¢:347),
no por eso dejé de expresar de forma muy explicita algunos desacuerdos
tedricos con las tesis de la semidtica lotmaniana y, muy en especial, con el
concepto semiotico de texto como algo que podia ser explicado a partir de
la existencia de “cédigos” (cfr. Bajtin, 1979a:296-297 y 1979d:369).
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de la lengua que no conocemos muy bien. En absoluto. La ta-
rea de la comprension no consiste fundamentalmente en recono-
cer la forma usada, sino en comprenderla en un contexto concreto
particular, en entender su significado en un enunciado particular,
es decir, consiste en comprender su novedad y no en reconocer
su identidad (Voloshinov, 1929:87).

La tesis acerca del estrecho vinculo que existia entre el sentido
de un enunciado y el concreto contexto en que éste habia sido emi-
tido iba acompafiada, en el ensayo de Voloshinov, de otra sobre la
consecuente necesidad de atender a ese contexto o situacion extra-
verbal, si de lo que se trataba era de entender la significacién glo-
bal de un discurso. Lo que el teérico afirmoé aqui fue, pues, que era
del todo imposible acceder al sentido de un acto de habla sin tener
en cuenta el fragmento de vida que lo habia engendrado. Pero, por
lo mismo y a la inversa, afirmé también lo contrario, es decir, que
el sentido era perfectamente accesible siempre y cuando se presta-
ra atencién al contexto —y siempre y cuando fuera posible recons-
truirlo. Esta doble tesis sobre lo inaccesible/accesible del sentido
—muy diferente de las tesis deconstructivistas sobre su esencial in-
accesibilidad— fue ilustrada por el teérico ruso con un ejemplo
que él mismo calificé de “intencionalmente simplificado”, pero que
no por ello resultaba menos convincente. Se trataba de un mensaje
o enunciado compuesto por una sola palabra, “{Vaya!”, que, tal como
él mismo advirti6, no debia ser confundida con el signo lingiiistico
“vaya” (con el o los significados que le asignaba el diccionario). En
el caso concreto del ejemplo, no se estaba ante ese signo, sino ante
una palabra en estricto sentido bajtiniano, es decir, ante un acto de
discurso o enunciado emitido por alguien real (un hablante) para
alguien (oyente) en una situacién concreta de la vida real (contex-
to). El contexto de la vida real en que esa palabra habia sido pro-
nunciada fue descrito por Voloshinov, en una primera fase del
analisis, de manera muy sucinta: “Dos personas se encuentran en
una habitacién. Estan calladas. Una de ellas dice: ‘{Vaya!’. El otro
nada contesta” (Voloshinov, 1926:113).

Pese a la aparentemente escasa importancia del acontecimiento
narrado —la escena de la habitacién—, lo que habia ocurrido entre
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las dos personas del ejemplo habia sido, explicaba el teérico, una
« sz ” z .

conversacion”, y, como tal, habia que suponerla llena de sentido,
por més que los ajenos a la escena, ignorantes de las circunstancias
en que la conversacién tuvo lugar, no le encontrasen ninguno e in-
cluso pudiesen tomarlo por un discurso “incomprensible”:

Para nosotros, que no nos encontrabamos en la habitacién en el
momento de la conversacion, esta “platica” es absolutamente
incomprensible. El enunciado “vaya”, tomado aisladamente, es
vacio y carece de todo sentido. No obstante, esta singular conver-
sacion entre dos, que consta de una sola palabra expresivamente
entonada, esta llena de sentido, de importancia, y esta perfec-
tamente concluida (Voloshinov, 1926:113-114).

Puesto que, en tanto que conversacion, habia que suponerla con-
cluida y llena de sentido, Voloshinov creia perfectamente legitimo
que alguien pudiera proponerse “descubrir” ese sentido, poniéndo-
se asi en el lugar del oyente del enunciado al que la significacién es-
tuvo en principio destinada. Ahora bien, como una investigacién
de esta naturaleza no lo era ya del significado, sino del sentido de
un enunciado, el autor advertia que no podria llevarse a término
felizmente s6lo mediante las técnicas habituales de analisis lingiiis-
tico (formal o estructural).'* Dado que el estudioso en cuestiéon no
habfa estado presente en la habitacién en el momento en que el
enunciado se emitio, y dado que, a pesar de eso, queria acceder a
su sentido, tenia naturalmente que analizar la conversacion, pero
no de la manera que era habitual en lingiiistica, es decir, estructu-
ral e inmanentemente, sino valiéndose de un nuevo método (el que
la escuela estaba disefiando), que exigia traspasar las fronteras
de lo estrictamente lingiiistico para dar cuenta de lo extralingtiisti-
co, es decir, de la concreta situacién extraverbal en que el individuo

16 “Por mas que nos esforzaramos con la parte estrictamente verbal de
la enunciacion, determinando de la manera maés fina el aspecto fonético,
morfolégico y sintédctico de la palabra ‘vaya’, no nos acercariamos ni un
solo paso hacia la comprensién del sentido global de la conversacion”
(Voloshinov, 1926:114).
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1

del ejemplo dijo “;Vaya!” con la entonacién con que lo hizo.'” S6lo
asi, restableciendo el contexto en el que la palabra se habia pronun-
ciado, era posible, explicaba Voloshinov, recuperar el exacto senti-
do que pudo tener para el que la oy6.

En el caso concreto del enunciado que se estaba analizando, el
del enigmatico “;Vaya!” emitido en la imaginaria habitacién, la in-
vestigacion sobre el contexto extraverbal podia, por ejemplo, des-
embocar en una nueva descripciéon del mismo menos sobria que la
ofrecida anteriormente, como la que se ofrecia en un segundo mo-
mento del ensayo:

En el momento de la conversacion ambos interlocutores miraron
por la ventana y vieron que empezaba a nevar; los dos saben que
ya es el mes de mayo y que hace mucho tiempo tenia que haber
empezado la primavera; finalmente, a los dos el invierno tan pro-
longado les resulta molesto; ambos esperan la primavera y la
nevada extemporanea entristece a los dos (Voloshinov, 1926:114).

Una vez restablecido el contexto, el sentido global del enunciado
dejaba de ser enigmatico y misterioso para resultar, tal como afir-
maba el autor, “totalmente claro” (Voloshinov, 1926:115). La inves-
tigacién sobre las circunstancias en que se produjo la conversacién
culminaba en un éxito interpretativo: el estudioso habia llegado,
al menos en este caso, a la completa seguridad de haber accedido a
la significacién de un acto de discurso particular, tinico e irrepeti-
ble, por més que al principio éste le hubiera parecido un mensaje
incomprensible. La tarea llevada a cabo por el lingiiista que habia
decidido investigar el sentido del enunciado “jVaya!” era, por lo
tanto, como ha podido verse, una tarea interpretativa, de compren-
sién, que, ademas, en esencia no se diferenciaba de la que habia
tenido que realizar el oyente mismo de la escena imaginaria (Volo-
shinov, 1926:123). De hecho, y dado que la recepcion de un discur-
so real no consistia nunca en un mero registro pasivo de sefiales
fisico-acusticas asociadas a conceptos,'® sino en un “proceso de com-

17 Se trataria, en el ejemplo en cuestién, de un tono de “reproche indig-
nado, suavizado, no obstante, por cierta dosis de humor” (idem).
18 Cfr. Saussure (1916:37-40).
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prensién” en funcién del contexto particular en que el enunciado
se habria emitido (Voloshinov, 1929:86-87),'" todo participante en
el proceso de la comunicacién discursiva era siempre, en el fondo
—vy aun cuando el teérico no llegase a afirmarlo explicitamente—
un intérprete, en el mismo sentido en que podia serlo cualquiera
que, como investigador, tratase de descifrar la significacién de un
enunciado.

La teoria bajtiniana del discurso aceptaba asi, tacitamente, una
de las tesis mas caracteristicas de la hermenéutica diltheyeana:
la de la universalidad del comprender. Tal como lo habia visto Dil-
they, la comprensién no era sélo el método propio de las ciencias
del espiritu, sino una forma universal del conocer cuyo objeto era
toda clase de “signos dados sensiblemente” y que abarcaba, por
tanto, “desde el balbuceo de un nifio hasta el Hamlet o la Critica de
la razén” (Dilthey, 1900:27). Por su parte, tampoco los bajtinianos
entendieron la comprensién como una actividad reservada a los fi-
I6logos para el tratamiento de monumentos escritos, sino que vieron
en ella un comportamiento que cubria todo el territorio del discur-
so, incluido el hablado. Desde este punto de vista, caracteristica-
mente dilthyeano, toda expresion signica (lingiiistica) precisaba ser
comprendida, aun cuando no fuera en estricto sentido un “texto”.

Sin embargo, a pesar de este fundamental acuerdo, los tedricos
del discurso también polemizaron en mas de un aspecto con las
ciencias del espiritu entendidas a la manera diltheyeana. Lo hicie-
ron, por ejemplo, en todo lo concerniente al concepto mismo del
comprender. Para los bajtinianos, la idea de comprensién que ve-
nia informando toda la produccién filol6gica —lingiiistica y litera-
ria— desde la segunda mitad del siglo XIX, era una idea comple-
tamente “falsa”. Todos los métodos de interpretacion lingiiistica de
textos e incluso toda la semasiologia europea se sustentaban, llegé
a decir Voloshinov, en “una teoria fundamentalmente errénea de la
comprensién”, segin la cual ésta consistia en “entender” y nada
mas. Frente a esta falsa imagen del comprender, a la que se dio el
nombre de “comprension pasiva” por cuanto que excluia “de ante-

19 Se trataria de lo que Voloshinov llamaba “comprension en el exacto
sentido de la palabra, es decir, orientacion en el contexto particular, deter-
minado, y en la situacion particular, determinada” (Voloshinov, 1929:88).
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mano y por principio la respuesta activa” (Voloshinov, 1929:93;
Bajtin, 1975a:98), la hermenéutica bajtiniana recuperé eso que
Gadamer llamaria afios més tarde “el problema hermenéutico fun-
damental”, esto es, el de la aplicacién (Gadamer, 1975:378-414), al
proponer una nueva teoria de la comprensién entendida como “com-
prensién activa” y, por tanto, como “inextricablemente unida a una
posicion activa a propésito de lo que se ha dicho y se comprende”
(Voloshinov, 1929:93). Asi entendido, el método de las ciencias hu-
manas no consistia meramente, como la hermenéutica decimo-
noénica habia sostenido, en entender el sentido, sino también y
al mismo tiempo en responder a él. Y esto tanto enlos casos en que el
que comprendia era un investigador del sentido, como en aquellos
otros en que quien asi ejercitaba el arte del comprender era un sim-
ple y sencillo oyente de la comunicacién discursiva inmediata:

El oyente, al percibir y comprender el significado (lingiiistico)
del discurso, simultaneamente toma con respecto a éste una acti-
va postura de respuesta: esta o no esta de acuerdo con el discur-
so (total o parcialmente), lo completa, lo aplica, se prepara para
una accion, etc.; y la postura de respuesta del oyente esta en for-
macion a lo largo de todo el proceso de audiciéon y comprension
desde el principio, a veces, a partir de las primeras palabras del
hablante. Toda comprension de un discurso vivo, de un enunciado
viviente, tiene un caracter de respuesta (a pesar de que el gra-
do de participacién puede ser muy variado); toda comprension
estd prefiada de respuesta y de una u otra manera la genera: el
ovyente se convierte en hablante (Bajtin, 1979b:257) (las cursivas
son nuestras).

En esta dimensién responsiva de la comprension lingiiistica re-
sidiria, pues, el famoso caracter dialégico que la escuela de Bajtin
atribuyé a toda clase de comunicacién discursiva, hablada o es-
crita. Puesto que cualquier enunciado era siempre respuesta a un
enunciado anterior, y puesto que €l, a su vez, generaba nuevos enun-
ciados-respuestas, todos los actos de discurso contraian entre si
una clase de relaciones que hasta entonces habian pasado inadver-
tidas a los lingiiistas, a las que los bajtinianos dieron el nombre de
relaciones dialégicas, y de cuya definicién y caracterizacién teérica
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debia ocuparse también la translingiiistica.?® Ejerciendo, pues, de
“translingtiistas” o, lo que es lo mismo, de teéricos del discurso,
Bajtin y Voloshinov elaboraron también una muy completa y “cien-
tifica” teoria de las relaciones dial6gicas, que se encuentra expues-
ta en el libro de Voloshinov y en dos de los ensayos firmados por
Bajtin: “La palabra en la novela” (redactado en 1934-1935 y publi-
cado por primera vez integramente en 1975) y “La palabra en Dos-
toievski” (Bajtin, 1963:253-375). Entre los muchos aspectos que
integrarian esta teoria, se va a destacar aqui la fundamental dis-
tincién que en ella se establece entre “didlogo” y “relaciones dial6-
gicas”.

Los tedricos del discurso insistieron, en efecto, una y otra vez en
que estos dos conceptos no eran equivalentes, por mas que muchas
veces pudieran coincidir en un mismo fenémeno. Donde esto ocu-
rria era, sobre todo, en la conversacién cotidiana o didlogo real, en
el que las relaciones dialogicas se daban siempre en forma de ré-
plicas: cada vez que, en el &mbito de la comunicacién discursiva
inmediata alguien hablaba, y otro, el oyente, adoptaba una posi-
cién activa respecto de lo escuchado, ya fuese en la forma de una
“accién inmediata” (cumpliendo una orden, por ejemplo),*' o en la
forma, mas frecuente, de una “respuesta” verbal. De tratarse de es-
to ultimo, es decir, de un nuevo enunciado, éste podia contraer con
el primero diferentes tipos de relaciones dialégicas: de contesta-
cién, consentimiento, participacién, objecién, disentimiento, etc.
Pero, en cualquier caso, tanto asintiendo como disintiendo del enun-
ciado anterior, este enunciado-respuesta podia, a su vez, generar
una nueva réplica o respuesta, constituyéndose asi ambos en me-
ros eslabones de la cadena infinita de la comunicacion discursiva:

20 En palabras de Bajtin (1963:254-255): “Las relaciones dialogicas
(incluyendo la actitud dialégica del hablante en su propio discurso) son
objeto de la translingiiistica [...]. En la lengua, en tanto que objeto de la
lingiiistica, no existe ni puede existir ningun tipo de relaciones dialégicas
[...]. Estas se ubican en el dominio de la palabra, puesto que la palabra es
dialégica por naturaleza, y por lo tanto deben estudiarse por la translin-
giliistica que trasciende los limites de la lingiiistica y posee un objeto y un
proposito independientes”.

21 Esta clase de respuesta en forma de accién se corresponderia con lo
que hoy, desde la teoria de los actos de habla, llamamos un “acto ilocutivo”.
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Todo hablante es de por si un contestatario, en mayor o menor
medida: él no es un primer hablante, quien haya interrumpido
por vez primera el eterno silencio del universo, y él no tinicamen-
te presupone la existencia del sistema de la lengua que utiliza, si-
no que cuenta con la presencia de ciertos enunciados anteriores,
suyos y ajenos, con los cuales su enunciado determinado establece
toda suerte de relaciones (se apoya en ellos, problemiza [sic] con
ellos, o simplemente los supone conocidos por su oyente). Todo
enunciado es un eslabén en la cadena, muy complejamente orga-
nizada, de otros enunciados (Bajtin, 1979b:258).

Ahora bien, tal como advirtié ya Voloshinov en 1929, el término
“didlogo” podia entenderse ademas en un sentido mucho mas am-
plio, que no abarcaba sélo la comunicacién verbal directa y cara
a cara entre personas, sino también cualquier otro tipo de comu-
nicacién lingiiistica: “Un libro, por ejemplo, una actuacién verbal
impresa, es también un elemento de la comunicacién verbal” (Vo-
loshinov, 1929:119). Desde este punto de vista, las relaciones dial6-
gicas abarcaban un territorio mucho mas extenso que el del dia-
logo real, y un libro podia funcionar como si fuese la réplica de una
conversacioéon hablada, es decir, como un eslabén mas de la cade-
na infinita de la comunicacién discursiva. Como tal, el libro con-
traia relaciones dial6gicas con enunciados anteriores, en especial
con los pertenecientes a su misma esfera de sentido —politica, cienti-
fica, filoséfica, etc.—, y ademas era capaz de generar nuevos enun-
ciados-réplica en forma de “resenas de libros, estudios criticos,
influencia en obras posteriores, etc.” (Voloshinov, 1929:119). Todo
este intercambio discursivo entre libros era también un dialogo,
s6lo que de esa clase especial a la que los bajtinianos dieron el
nombre de “gran didlogo” o de didlogo cultural, y cuyo rasgo distin-
tivo respecto del otro, el cotidiano, residia sobre todo en el tempo
en que se desarrollaba, mucho mas dilatado y extendido que el que
rodeaba a las réplicas de la conversacion cotidiana.?

22 Como se sabe, Bajtin usé la férmula “gran tiempo” para referirse a
esta clase de existencia temporal del didlogo entre los textos (Bajtin, 1975a:
393).
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Lo que la existencia de esta clase de relaciones dialégicas entre
los enunciados implicaba, a efectos de lo que aqui interesa, es de-
cir, de hermenéutica del discurso, era que la investigacién sobre el
sentido de un discurso podia llegar a ser algo mucho mas complejo
y dificil de lo que habia invitado a suponer el sencillo ejemplo que
Voloshinov eligié en su dia para ilustrar sobre la relacién entre la
palabra de la vida real y la situacién extraverbal que la habia en-
gendrado. Para comprender el sentido de un enunciado, entendido
ya como un eslabén de la cadena de la comunicacién discursiva y,
por lo tanto, como participante en el gran didlogo, no bastaria con
tener en cuenta las coordenadas espacio-temporales en que el mis-
mo se habria emitido o la disposicién subjetiva del hablante. A poco
que el enunciado fuera algo mas complejo que el sencillo “jVaya!”
del ejemplo y que se inscribiera en una esfera de sentido algo més
controvertida (ideol6gicamente) que la del clima, como por ejemplo
la de la politica o la economia, la intencién de comprender-respon-
der a su sentido obligaria también a tomar en consideracion las
relaciones que ese enunciado podria estar contrayendo con otros
emitidos anteriormente en su misma esfera de sentido ideolégico o
cultural, y eso incluso en los casos en que esas relaciones de senti-
do existieran sin que los autores fuesen conscientes de ello.?* Cuan-
to mas, por tanto, en esos otros casos, igualmente frecuentes, en
que, tal como explico Bajtin, los enunciados “sabrian” uno del otro
y se reflejarian mutuamente:

Cada enunciado estd lleno de ecos y reflejos de otros enunciados
con los cuales se relaciona por la comunidad de esfera de la co-
municacién discursiva. Todo enunciado debe ser analizado, des-
de un principio, como respuesta a los enunciados anteriores de
una esfera dada [...]: los refuta, los confirma, los completa, se
basa en ellos, los supone conocidos, los toma en cuenta de alguna
manera. El enunciado, pues, ocupa una determinada posicién en

2 “Dos enunciados confrontados que pertenecen a dos sujetos que se
desconocen, si apenas lejanamente tratan un mismo tema o idea, estable-
cen inevitablemente relaciones dialégicas entre ellos. Estos enunciados se
rozan entre si en el territorio de un tema o una idea coman” (Bajtin, 1979a:
306).
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la esfera dada de la comunicacién discursiva, en un problema,
en un asunto, etc. Uno no puede determinar su propia postura sin
correlacionarla con las de otros. Por eso cada enunciado esté lle-
no de reacciones —respuestas de toda clase dirigidas hacia otros
enunciados de la esfera determinada de la comunicacién discur-
siva (Bajtin, 1979b:281).

Aun cuando al realizar este tipo de afirmaciones, Bajtin no ha-
cia ningun distingo entre enunciados orales y escritos,? se entien-
de que el campo mas fértil para una hermenéutica del discurso
centrada en las relaciones dialégicas de sentido tuviera que ser,
légicamente, el de la escritura, tnico en el que la fijacién del dis-
curso en la materialidad de la letra hacia posible detectar y anali-
zar los ecos y reflejos mutuos entre diferentes enunciados. De ahi
precisamente que, cuando se trataba ya de interpretar y no de teo-
rizar sobre el discurso, Bajtin lo hiciese siempre sobre textos u obras
(escritas). La mayor parte de las obras sobre las que Bajtin trabajé
y cuyo sentido traté de comprender fueron literarias o cercanas a
lo literario, pero esta circunstancia no deberia hacernos perder de
vista que su teoria de la interpretacién autoriza a distinguir, al
menos, dos clases diferentes de praxis hermenéutica: una aplicable
a toda clase de textos, y otra especifica para textos literarios. La
primera, Unica a la que se deberia llamar con precisién herme-
néutica dialdgica, tendria su ambito de actuacién en las obras o
textos no artisticos y, por lo mismo, sélo habria de ocuparse de cues-

24 La resistencia del teérico a concederle ningin tipo de primacia her-
menéutica a lo escrito sobre lo oral seria otra de las formas en que se ha-
bria manifestado su oposicion a la hermenéutica diltheyeana, y con ella
estaria quiza relacionado el extrafio comienzo del tinico ensayo que Bajtin
dedico explicitamente a la problematica del “método” de las “ciencias hu-
manas”: el titulado “El problema del texto en la lingiiistica, la filologia y
otras ciencias humanas” (Bajtin, 1979a:294). Aunque el teérico dijo aqui
que el texto era la “Gnica realidad inmediata” y el “punto de partida” de
todas las ciencias humanas, enseguida se ve que lo que entendia por “tex-
to” no era unicamente el discurso escrito, sino también el “texto oral”: “El
texto (escrito y oral) —escribié Bajtin en estos fragmentarios apuntes de
1959-1961— como dato primario de todas las disciplinas mencionadas y
de todo pensamiento humanistico y filoséfico en general” (las cursivas
son nuestras).
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tiones de sentido, del tipo de confrontaciones ideolégicas entre
autores, entre opiniones y puntos de vista, asi como de posibles co-
incidencias y encuentros entre esas mismas ideas, etc. (cfr. Bajtin,
1979a:317).

La segunda, en cambio, habria sido concebida ex profeso para
las obras o textos artisticos, y la férmula adecuada para referirse
a ella seria, a mi juicio, la de hermenéutica formal (o estructural), lo
que no le restaria nada del caracter dialégico que, desde esta perspec-
tiva, seria inherente a toda praxis hermenéutica. En efecto, puesto
que el objetivo de esta hermenéutica concreta era, tal como lo de-
finié Bajtin (1979e:349), penetrar en “las profundidades de senti-
do” de la obra literaria, se entiende que también ella tuviera que
ser dial6gica y tener muy en cuenta las relaciones de intertextuali-
dad®que cada obra podia tener con sus predecesoras y continua-
doras alo largo de su existencia histérica en el gran tiempo.?® Pero,
como en las obras literarias el sentido més importante —el que
se correspondia con la opinién del autor— no se encontraba alli
donde era habitual, es decir, en el “contenido” de los enunciados,
sino en ese otro lugar al que Bajtin dio el nombre de forma o estruc-
tura, es comprensible también que antes de establecer las posibles
relaciones dialégicas entre esas obras, fuese imprescindible aten-
der a ciertas cuestiones estilisticas, formales y estructurales, pro-
pia y especificamente artisticas, sin tener en cuenta las cuales era
del todo imposible penetrar en su sentido, entendido él también
como respuesta-réplica al de otras obras o enunciados literarios.

% Uso aqui el término que hoy es més habitual para referirse a las rela-
ciones dial6gicas, cuando éstas lo son entre textos literarios (cfr. Todorov,
1981:95-115).

26 “Cada obra tiene sus raices en un pasado lejano. Las grandes obras li-
terarias se preparan a través de los siglos, y en la época de su creacion so-
lamente se cosechan los frutos maduros del largo y complejo proceso de
maduracién. Al tratar de comprender y explicar una obra tan sélo a partir
de las condiciones de su época, tan sélo de las condiciones del tiempo
inmediato, jaméas podremos penetrar en sus profundidades de sentido [...].
Las obras rompen los limites de su tiempo, viven durante siglos, es decir,
en un gran tiempo [...]" (Bajtin, 1979¢:349).
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TEORIA Y HERMENEUTICA DE LA OBRA LITERARIA

Que las obras literarias eran arte y que, por lo mismo, tenian una
especificidad estética gracias a la cual era posible distinguirlas per-
fectay claramente de otras obras hechas también con palabras, pe-
ro que no eran artisticas —como las cientificas, las filoséficas o
cualquier pieza de brillante oratoria—, fue una temprana convic-
cién de Bajtin, que se encuentra expresada ya en ese temprano y
emblematico trabajo suyo titulado “El problema del contenido, el
material y la forma en la creacién literaria” (Bajtin, 1975b).?” No
obstante, lo que él entendia por especificidad artistica y estética
no era lo mismo que venia recibiendo este nombre entre los par-
tidarios de la vanguardia artistica y de la escuela formalista de
estudios literarios. Mientras que, desde el punto de vista de estos
ultimos, lo especificamente estético de la literatura residia en el
lenguaje, en el aspecto lingiiistico-material de la obra, para Bajtin
y, en general, para los teéricos agrupados en torno a él, lo lingtiisti-
co-material representaba sélo, en cambio, el “elemento técnico” de
la obra literaria, imprescindible desde luego en cuanto medio o
material para la creacién de lo estético, pero de ningtin modo iden-
tificable con lo estético mismo (Bajtin, 1975b:50). De ahi preci-
samente, que el contenido, muy polémico, de este ensayo de 1924
estuviese directamente dirigido contra las premisas estéticas del
llamado “método formal”.?

Y no sélo contra las estéticas. Estrechamente vinculadas a ellas
estaban las otras grandes premisas de los formalistas: las epistemo-

7 Se cita aqui por la fecha de su primera edicién integra, aun cuando,
segun el editor ruso, el trabajo estaba ya completamente terminado en
1924, fecha en que Bajtin habria debido publicarlo en la revista El contem-
pordneo ruso (cfr. “Nota del editor ruso”, en Bajtin, 1975:9 y Sanchez-
Mesa Martinez, 1999:349).

28 La polémica con el formalismo aproxima el contenido de este ensayo
al del famoso libro de Medvedev, El método formal en los estudios litera-
rios, pero, a diferencia de lo que ocurre en este dltimo y en los trabajos de
Voloshinov, en el de Batjin la polémica contra los formalistas no se lleva a
cabo en nombre de una poética autodenominada socioldgica (cfr. Medvedev,
1928 y Voloshinov, 1926 y 1930a).
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légicas. De hecho, tal como lo veia Bajtin, la filosofia del arte que
caracterizaba al formalismo —la estética material— se derivaba di-
rectamente de su filosofia de la ciencia, que no era otra, como los
propios formalistas reconocian, que la del positivismo —al que Baj-
tin se referia ya como “la moda del cientificismo” (Bajtin, 1975b:14).
Persuadida de que la ciencia era siempre y sélo lo que el positi-
vismo habia dicho que era, esto es, “ciencia empirica positiva”, la
escuela formalista creyé que el inico modo de conquistar un pun-
to de vista cientifico para la literatura era orientar sus investiga-
ciones hacia lo empirico-positivo de la misma y, por consiguiente,
hacia su aspecto mas material —el lenguaje y los recursos técnicos
de la composicién:

La ciencia del arte, con su tendencia a elaborar un punto de vista
cientifico acerca del arte con independencia de la estética fi-
loséfica general, considera la materia como la base mas sélida
para la argumentacién cientifica. ¢ Por qué? Porque la orientacion
hacia la materia crea un atractivo acercamiento a la ciencia
empirica positiva. [...]. De esta manera nace, en el campo de las
ciencias de las artes, la tendencia a entender la forma artistica
como forma de una materia dada, nada mds que como una com-
binacion que tiene lugar en los limites de la materia, en su es-
pecificidad y regularidad impuestas por las ciencias naturales y la
lingiiistica; eso daria a las consideraciones de los teéricos del
arte la posibilidad de tener un caracter cientificamente positivo
(Bajtin, 1975b:18).

Con la ciencia de la literatura pasaba, pues, lo mismo que con la
lingtiistica cientifica de Saussure: que, con tal de ajustarse a las con-
diciones de la ciencia positiva, habia renunciado a conocer su ob-
jeto tal y como éste era realmente, limitindose mas bien a estudiar
s6lo una parte, la mas empirica, del mismo. Sélo que, a diferencia
de Saussure, que nunca ignoré que la realidad del lenguaje era algo
mucho mas amplio y complejo que la langue, los formalistas con-
virtieron su autolimitacién cientifica en toda una filosofia del arte,
llegando a sostener con absoluta conviccion que lo verdaderamente
sustantivo del arte, la esencia misma de lo literario, era la materia,
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el lenguaje.” Para Bajtin, la alternativa a esta confusion cientificis-
ta —que habia reducido la ciencia de la literatura a lingiiistica—
no pasaba por prescindir del rigor cientifico y arrojarse de nuevo
a los brazos del impresionismo, sino por corregir la errénea postu-
ra epistemolégica de los formalistas y ponerse a la labor de edificar
una verdadera “ciencia” de la literatura capaz de dar cuenta de “to-
da la complejidad, plenitud y especificidad del objeto”, aun cuando
no pudiese gozar del privilegio de ser considerada una ciencia en
sentido estricto (positivo).

La ventaja estaba en que, para llevar a cabo esta empresa, ni si-
quiera habia que partir de cero. Por el contrario, existia ya toda
una larga tradiciéon de un conocimiento de este tipo: la que se ha-
bia dado dentro de la filosofia y, mas en concreto, de ese ambito es-
pecifico de la misma que desde el siglo Xv1iI recibia el nombre de
estética (Bajtin, 1975b:15). Formando parte de esta estética gene-
ral o “estética filoséfica sistematica”, se encontraba, en efecto, una
disciplina concreta, especificamente encargada de reflexionar so-
bre el fenémeno literario: la estética literaria. Para hacer avanzar
la ciencia de la literatura y desarrollar lo que Bajtin llamaba una
“estética de la creacion literaria” (Bajtin, 1975b:16), lo inico que se
necesitaba era, entonces, situarse en el interior de esta tradicién fi-
loséfica. De hecho, era el menosprecio que los formalistas sentian
por ella y por su caracter supuestamente “acientifico” el que, a jui-
cio de Bajtin, les impedia comprender que el verdadero rasgo dife-
rencial de lo estético no residia, como ellos creian, en el material
usado por cada una de las artes (en lo que Aristételes llamaba el
“medio” de la mimesis), sino en aquello que todas las artes compar-
tian: su peculiar modo de relacionarse con la realidad, muy distinto
del que era propio de la ciencia y de la ética. Fue, pues, recuperan-
do el espiritu de esa olvidada tradicién dieciochesca, como el pro-
pio Bajtin pudo afirmar en su ensayo que la especificidad de lo

29 “La teoria del arte llega por ese camino a la elaboracién de una pre-
misa de cardcter estético general [...]: la actividad estética estd orientada ha-
cia la materia y sélo da forma a ésta; la forma con significacion estética es
la forma de la materia entendida segtin las ciencias naturales o la lingiiisti-
ca” (Bajtin, 1975b:18).
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estético radicaba en “su autonomia y especificidad frente a lo ético
y lo cognitivo” (Bajtin, 1975b:35, n. 6).

Ahora bien, que lo estético fuese especifico y diferente respecto
de lo ético y lo cognitivo no significaba que estas tres esferas de la
actividad humana no tuviesen nada en comun. Desde la perspec-
tiva filoséfica que el tedrico se esforzaba en rescatar, la diferen-
cia s6lo era perceptible sobre el fondo de una identidad compartida
por las tres actividades: la que les venia dada por su comun perte-
nencia al ambito general y tinico de la cultura (Bajtin, 1975b:16). Y
en la cultura, explicaba, no existia nada, ningain producto, menos
aan el literario, que fuese pura materia y que no estuviese orientado
hacia la significacion, el sentido, el valor, etc.?® Frente a lo que sos-
tenia la estética material de los formalistas, lo que singularizaba al
arte respecto de la ciencia y la ética no era, entonces, su supuesta
indiferencia hacia los contenidos (sociales, religiosos, cientificos, po-
liticos, etc.) y su exclusiva orientacion hacia los aspectos técnicos
de cada arte (el color en pintura, la palabra en poesia, etc.). Tam-
bién el arte, al igual que la ciencia y que la ética, estaba orientado
hacia la realidad y los contenidos, pero se caracterizaba por una di-
ferente actitud hacia ellos, que no era ni la propiamente teérica (la
del “interés técnico”, que diria luego Habermas), ni la propiamente
ética (la del habermasiano “interés practico”), sino la especificamen-
te estética, es decir, la que consistia en la desinteresada observa-
cion de toda la realidad y contenidos preexistentes —incluida aqui
la “realidad” del mundo previamente conocido por la ciencia y valo-
rado por la ética:

La forma significativa, desde el punto de vista estético, es expre-
si6én de una actitud esencial ante el mundo del conocimiento y
del hecho [sic],*' pero no tiene caracter cognitivo, ni tampoco
30 “Verdaderamente, ningin acto creativo cultural tiene nada que ver
con la materia, indiferente por completo al valor, totalmente accidental
y cadtica [...], sino que tiene que ver siempre con algo ya valorado y mas o
menos organizado, ante lo que tiene que adoptar ahora, de manera res-
ponsable, una posicién valorativa [...] Lo mismo ha de decirse sobre el ac-
to artistico: tampoco éste vive y se mueve en el vacio, sino en una tensa
atmoésfera valorativa de interdeterminacion responsable” (Bajtin, 1975b:31).
31 El pasaje se entiende mejor si, en lugar de “hecho”, se lee “accién”.
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ético: el artista no interviene en el acontecimiento como par-
ticipante directo (entonces seria participe del conocimiento y de
la accién ética), sino que ocupa una posicion fundamental, de ob-
servador desinteresado, fuera del acontecimiento, pero entendien-
do el sentido valorativo de lo que se realiza (Bajtin, 1975b:38).

Por lo mismo, y pese a lo que era habitual sostener por enton-
ces, el arte tenia que ver, y mucho, con el contenido. Este, lejos de
ser un elemento ajeno al arte del que se pudiera, por tanto, prescin-
dir a la hora de analizarlo o comprenderlo, era tan “indispensable”
para el arte como su elemento técnico o material, y hasta méas esen-
cial que él desde el punto de vista estético. En efecto, mientras que
el lenguaje era sélo el “medio”, el material de que se servia el artis-
ta para realizar el objeto estético, y que, aun siendo indispensable
para la realizacion de lo estético, no formaba parte de manera direc-
ta del objeto estético,® el contenido, en cambio, era un elemento
“constitutivo” de ese objeto, aquello sin lo cual el objeto no podia
llegar a ser propiamente estético o forma en sentido kantiano:

El contenido es el elemento constitutivo indispensable del objeto
estético, siéndole correlativa la forma artistica, que no tiene en
general ningun sentido fuera de esa correlacion.

La forma no puede tener significacion estética, no puede cum-
plir sus principales funciones fuera de su relacién con el con-
tenido, es decir, de su relacion con el mundo y con los aspectos
del mismo, con el mundo como objeto de conocimiento y de
accion ética (Bajtin, 1975b: 37).

En este entendimiento de la forma, como correlacionada con el
contenido, consistia, ademas, segun el tedrico, la verdadera esté-
tica formal, cuyos origenes localizaba en Kant y Herbart, y que él
contraponia a la “estética material” de los mal llamados formalis-

32 “Llamamos elemento técnico del arte a todo lo que es totalmente in-

dispensable para la creacién de la obra de arte, en su determinacion fisi-
ca o lingiiistica —a él pertenece también la estructura de la obra de arte
acabada, tomada como objeto—, pero que no forma parte de manera di-
recta del objeto estético [...] los aspectos técnicos son factores de la im-
presion artistica, pero no componentes del contenido de esa impresién
con significacion estética, es decir, el objeto estético” (Bajtin, 1975b:52).
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tas.?? Desde esta perspectiva verdaderamente “formal”, lo especifi-
camente estético estaba, por supuesto, en la forma, pero ésta, co-
rrectamente entendida, no era, como queria la joven poética rusa,
forma de la materia, mera técnica o procedimiento sin ninguna
relaciéon con valores de contenido, sino forma significativa, he-
cha de materia y a la vez provista de contenido o sentido, y que, por
eso, siempre decia algo acerca del mundo, se referia a él:

La forma con significacién estética se refiere verdaderamente a
algo, esta orientada valorativamente hacia algo, que se encuen-
tra fuera de la materia a la cual esta ligada (y ademas de una ma-
nera indisoluble). Es necesario, por lo dicho, tomar también en
consideracion el contenido, cosa que nos permitird interpretar la
forma de un modo mds profundo que el hedonista simplista (Bajtin,
1975b:21) (cfr. Voloshinov, 1926:126).

A la forma asi concebida, como referida a algo exterior a ella
misma vy, por lo tanto, llena de significado, le dio Bajtin también el
nombre de arquitectura de la obra, término éste que en su reflexion
es sinénimo al de “estructura”, siempre que ésta se entienda co-
mo estructura significativa, sin confundirla con la puramente mate-
rial, fisica o lingiiistica de la obra que interesaba sobre todo a la
escuela formalista (Bajtin, 1975b:23), y, menos atn, con la clase
de estructura en sentido matematico —como conjunto de relacio-
nes abstractas definidas de manera formal—, que maés tarde inte-
resaria al estructuralismo. De hecho, lo que diferenciaria a la
estructura de Bajtin de esta otra propiamente “estructuralista” se-
ria, precisamente, su arraigo en la significacién clasica del térmi-
no, entendido como ordenamiento y disposicién de partes de un
edificio.’* De ahi que, al contrario que en el estructuralismo, el én-

3 Para ampliar esta idea, pueden verse también las paginas que Med-
vedev dedica a confrontar el “formalismo ruso” y el que llama “formalis-
mo euro-occidental”, sobre todo en lo que respecta a sus diferentes tesis
sobre el papel que el contenido desempefiaria en el arte (Medvedev, 1928:89-
106).

3 Para la diferencia entre el tradicional sentido arquitecténico de la
palabra “estructura” y el nuevo sentido matematico que le imprimio el es-
tructuralismo lingiiistico, puede verse Merquior (1986:23-28).
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fasis bajtiniano en la estructura de la obra no desembocase en
muerte del autor: alli donde existia un edificio, una construccion,
parecia licito suponer que previamente habian existido un proyec-
to, unos planos, y hasta una figura de constructor-arquitecto.

Al elegir la metafora arquitecténica, Bajtin estaba marcando de
nuevo distancias respecto del formalismo: en esta ocasién, en con-
creto, respecto del pobre papel que éste le habia asignado al autor
dentro de su concepcién de la historia literaria como historia de
los procedimientos. Para un Bajtin muy apegado a la concepcién
kantiana del genio, la obra literaria seguia siendo responsabilidad
de un autor-creador, al que estaba muy lejos de marginar del anali-
sis y al que mas bien consideraba “un elemento constitutivo de la
forma artistica” (Bajtin, 1975b:62). Desde una perspectiva en este
aspecto mucho mas préxima a la de la estilistica que a la del for-
malismo ruso, y muy ajena a las lecturas en clave posmoderna que
a veces se hacen de su pensamiento, el teérico hablaba de la lite-
ratura como creacion, y hasta reconocia que la forma estética era
expresion, si no de la estricta individualidad del autor tal como la
imaginaba la estilistica, si al menos de su “actitud axiolégica acti-
va [...] frente al contenido” (Bajtin, 1975b:63).3

Con estas premisas estéticas, cualquier acercamiento a una obra
literaria concreta tenia que tener necesariamente mucho de herme-
néutico. Por mas que la propuesta metodolégica contenida en el
ensayo de 1924 recibiese el nombre de andlisis estético, y por mas
que su objeto fuese, naturalmente, la forma, resultaba que ésta, tal
como la entendia Bajtin, no era pura materia ajena al contenido, si-
no materia significativa y, por lo mismo, la tinica y verdadera porta-

3 Voloshinov explic6 muy bien la diferencia entre este concepto bajti-
niano de “expresion” y el que manejaba la estilistica idealista. Sin negar
que el ritmo y otros elementos formales expresasen “una cierta actitud
activa hacia lo representado: la forma lo canta, lo llora o lo ridiculiza”, el
tedrico afiadia, sin embargo, que lo asi expresado no remitia a la psicolo-
gia del autor, sino sélo a la significacién de la obra: “No importa aqui el
aspecto psicolégico del asunto, no nos importa cuéles son las fuerzas psi-
cologicas participes de la creacién y de la percepcién creativa de la for-
ma: lo que nos importa es la significacion de estas vivencias, su caracter
activo, su orientacion hacia el contenido” (Voloshinov, 1926:126).
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dora de los valores de contenido de la obra, de donde que la gran
tarea que el teérico encomendé al citado analisis estético, la de
“entender el objeto en su especificidad puramente artistica”,* fue-
se de facto equivalente a la de comprender su sentido y, por tanto, a
la de interpretarla. Se trataba, eso si, de una praxis interpretati-
va diferente de la aplicable a los textos no literarios, en el sentido
de que no podia consistir meramente en “comprender”, sino que
exigia previamente “analizar”. De ahi que parezca aconsejable re-
ferirse a ella con la férmula, nunca usada por Bajtin, de hermenéu-
tica estructural (o formal). Hermenéutica, por cuanto que su objetivo
era, a la postre, la comprensién o interpretacion del sentido de la
obra; y formal o estructural, porque a ese sentido no se accedia por
la via corta del analisis del contenido de los enunciados y de sus
posibles relaciones dialégicas, sino por la via larga del analisis de
las formas o estructuras artisticas (y de sus relaciones dialégicas
con formas y sentidos anteriores).

Donde este método de andlisis-interpretacion de las formas lite-
rarias se puso en practica por primera vez fue en el libro sobre
Dostoievski. El propio autor describié su objetivo en este libro en
términos de “penetrar en la arquitectura artistica de las obras de
Dostoievski” (Bajtin, 1963:20) y de dar con el que era el “principal
rasgo estructural de las obras de este autor” (Bajtin, 1963:16). Ob-
jetivo éste que él mismo tuvo la completa seguridad de haber alcan-
zado cuando lleg6 a la conclusién de que la peculiaridad formal de
las novelas de Dostoievski consistia en su estructura polifénica o
dialégica,” en la que ademas, como se sabe, hizo residir también la
genialidad del escritor, su gran aportacién a la historia de la lite-
ratura:

3¢ “Entender el objeto estético en su especificidad puramente artistica, ast
como también su estructura, a la que vamos a llamar a partir de ahora ar-
quitectura del objeto estético, constituye la primera tarea del analisis esté-
tico” (Bajtin, 1975b:23).

37 Término éste que, al igual que ocurria en la teoria del discurso, tampo-
co aqui, en la teoria literaria, debia identificarse sin mas con la técnica del
didlogo, sino entenderse mas bien como contraposicién ideolégica entre
puntos de vista y opiniones, se diese o no en forma dialogada (cfr. Bajtin,
1963:66).
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Todos los elementos de la estructura novelesca en Dostoievski
son profundamente singulares; todos ellos se determinan por una
nueva tarea artistica que sélo Dostoievski supo plantear y solu-
cionar en toda su amplitud y profundidad: la tarea de formar un
mundo polifénico y de destruir las formas establecidas de la no-
vela europea, en su mayoria monolégica (homéfona) (Bajtin,
1963:18).

Ahora bien, dado el presupuesto de que la estructura de una obra
literaria no era nunca pura materia, sino materia traspasada de
significado, forma en sentido estético, el hecho de haber penetrado
en la arquitectura artistica de las novelas de Dostoievski tenfa que
significar, forzosamente, que el autor habia logrado también acce-
der a su mas profundo sentido, a saber: el dialogismo o polifonia,
entendidos ahora como visién del mundo y no como principios de
estructuracién formal. De acuerdo con esto, si las novelas de Dos-
toievski estaban estructuradas a la manera de un didlogo inconclu-
so y segun las leyes del contrapunto musical, se debia a que asi era
precisamente como este autor veia el mundo: “Para Dostoievski
—escribio Bajtin en este sentido—, todo en la vida es didlogo, es de-
cir, una contraposicion dialégica” (Bajtin, 1963:68). Se ve, enton-
ces, que, al igual que el objeto estético mismo, también el andlisis
estético —el método bajtiniano de investigacién literaria— se orien-
taba al contenido (al gué y no al c6mo), aun cuando, precisamente
por tratarse de un analisis estético, para llegar al qué tuviese que
pasar por el cémo, lo que le llevaba l6gicamente a apartarse de los
que, por entonces, eran los métodos “contenidistas” habituales de
la interpretacién literaria:

La mayor parte de los trabajos critico e histérico-literarios acerca
del escritor atin subestiman el caracter particular de su forma
literaria y buscan este caracter especifico en el contenido: en los
temas, ideas, imagenes separadas sacadas de las novelas y valora-
das tan s6lo desde el punto de vista de su contenido vital. Pero el
mismo contenido inevitablemente se empobrece con este proce-
dimiento, se pierde en él lo mas esencial, lo nuevo que supo ver
Dostoievski. [...] La forma literaria correctamente comprendida
no abarca un contenido ya preparado y encontrado, sino que
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permite por primera vez encontrar y ver este contenido (Bajtin,
1963:69).

La escuela formalista tenia razén cuando acusaba a estas co-
rrientes de critica contenidista, casi siempre de orientacién social
o sociolégica, de descuidar lo especificamente estético de la obra
literaria. S6lo que esto no la libraba a ella de poder recibir idéntico
reproche. Al centrarse en lo puramente material de la obra litera-
ria, en su dimensién puramente lingiiistico-compositiva, tampoco
el método formal atendia a la especificidad estética de lo literario,
que habia confundido con la técnica de la creacién literaria. Por lo
mismo, era precisamente en este terreno, el de las técnicas lingiiis-
ticas y compositivas de la creacién literaria, donde las aportacio-
nes formalistas podian seguir siendo ttiles, incluso aunque ya no
se compartiese su filosofia material del arte. Tal como habia ex-
plicado Bajtin en el ensayo de 1924 —al que volvemos un momen-
to—, dichas contribuciones eran especialmente provechosas en las
primeras fases de la investigacién estética. La razén era obvia. Aun-
que la gran tarea del analisis estético era comprender el sentido de
la obra literaria en estrecha correlacion con su forma, lo cierto era
que la forma estaba hecha con materia,*® de manera que esa tarea
s6lo podia llevarse a cabo con éxito si previamente a ella se realiza-
ba un andlisis lingiiistico-material de la estructura de la obra, con-
cebida aqui como objeto externo. De ahi que, en la primera fase del
analisis estético, la obra literaria tuviese que ser estudiada “como
fenémeno del lenguaje [...], sin atender al objeto estético realiza-
do por ella” (Bajtin, 1975b:23).

Todo esto suponia que, al menos en este momento de la investi-
gacion, el estudioso de la literatura debia necesariamente “conver-
tirse [...] en lingiiista” (idem). Tal como sostenian las modernas
escuelas literarias, la lingiiistica tenia, entonces, un lugar, y, ade-
mas, un lugar muy importante y nada modesto dentro de la estéti-
ca de la creacion literaria,® si bien en opinién de Bajtin éste no era

38 “La forma artistica es la forma del contenido, pero realizada por com-

pleto en base al material y sujeta a él” (Bajtin, 1975b:60) (la cursiva es mia).
3 “La importancia de las investigaciones materiales es extremadamen-
te grande en la estética especial; tan grande como la importancia de la
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exactamente el que gustaban de asignarle esas mismas corrientes,
con su tendencia positivista a disolver la poética en lingiiistica.*’
Puesto que, para €, la literatura no era lenguaje, sino que sélo se
servia del lenguaje como material de su arte, su tesis era que habia
que mantener las fronteras entre las dos disciplinas, para, una vez
situados dentro de la poética, asignar a la lingiiistica el papel de
una “disciplina auxiliar”, despojandola asi de la “funcién orien-
tadora” que estaba desempefiando en la moderna teoria literaria
(Bajtin, 1974b:17).*' No obstante, antes de poder prestar socorro a
la ciencia literaria, era imprescindible que la lingiiistica renovase
sus propios fundamentos. Como sabemos, el teérico estaba muy
lejos de creer que esta ciencia, tal como €l se la encontro, fuese ca-
paz de agotar su propio objeto, el lenguaje: cuanto menos el lite-
rario. De ahi que, ademas de renunciar a su pretension de sustituir
a la poética, debiera plantearse muy seriamente sus limitaciones
en tanto que lingiiistica misma, reducida como estaba al estudio
de la langue y olvidada del fenémeno real del lenguaje o discurso:

La lingiiistica [denunciaba Bajtin aqui, en completa consonan-
cia con la teoria del discurso que él y Voloshinov estaban ela-
borando] no ha logrado dominar por igual, desde el punto de
vista metodolégico, todas las ramas de que trata [...] No se ha es-
tudiado en absoluto el dominio de los grandes conjuntos verbales
—los largos enunciados de la vida cotidiana, el didlogo, el trata-
do, la novela, etc. [...]. La lingiiistica no ha avanzado hasta aho-

obra material y de la creacién de la misma para el artista y para la contem-
placién estética. Podemos estar totalmente de acuerdo con la afirmacién
de que: ‘en el arte la técnica lo significa todo’, entendiendo por ello que el
objeto estético solo se realiza a través de la creacion de la obra material
[...]; antes de esa creacion, e independientemente de ella, el objeto estético
no existe” (Bajtin, 1975b:59).

40 “Al disolver la l6gica y la estética, o cuando menos la poética, en la
lingiiistica —escribi6 en este sentido—, destruimos tanto la especificidad
de lo 16gico y de lo estético, como la de lo lingiiistico” (Bajtin, 1975b:48).

4! Esta misma tesis sobre la necesidad de mantener la separacién entre
las dos ciencias y sus respectivas metodologias era el motivo central del
ensayo al que Voloshinov dio precisamente el titulo de “Las fronteras en-
tre poética y lingtiistica” (cfr. Voloshinov, 1930a).
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ra, desde el punto de vista cientifico, mas alla de la frase [...]. Sin
embargo, el andlisis puramente lingtiistico puede llevarse todavia
mas alla, sea cual sea la dificultad, y a pesar, incluso, de la tenta-
cién a introducir en él puntos de vista ajenos a la lingiiistica.

Sélo cuando la lingiiistica [terminaba diciendo el teérico] do-
mine el objeto por completo y con toda pureza metodolégica,
podra también trabajar productivamente para la estética de la
creacion literaria (Bajtin, 1975b:49-50).

De acuerdo con esto, el estado en que se encontraba el estudio
de las técnicas literarias distaba mucho de ser 6ptimo, y el objeto de
las investigaciones formalistas, el mal llamado “lenguaje literario”,
seguia siendo, después de todo, un territorio casi virgen o, por lo
menos, susceptible de ser explorado en mayor profundidad —al
igual que le ocurria al lenguaje en general. La estilistica lo habia
intentado también, pero sus estudios sobre el estilo estaban dema-
siado lastrados por la filosofia del lenguaje que habia en su base,
con su visién estetizante de la lengua, su concepcion del estilo lite-
rario como uso individual de la lengua, etc., y tenian, ademas, el
gran defecto de orientarse a los géneros poéticos, sin integrar en
su marco “a la palabra de la prosa artistica” (Bajtin, 1975a:84). De
manera que, para hacer verdaderos avances en este terreno toda-
via inexplorado, era necesario que la propia lingiiistica se transfor-
mase, dejando de ser ciencia de la lengua, para pasar a ser ciencia
del discurso o translingiiistica. Y, como el propio Bajtin fue, jun-
to con Voloshinov, uno de los responsables de este giro pragmatico
de la lingiiistica, se entiende que todas sus investigaciones sobre
la “lengua” literaria recibieran el impulso procedente de ese nuevo
enfoque en el estudio del lenguaje que fue la teoria del discurso.
Sus trabajos mas importantes en este sentido serian “La palabra
en Dostoievski” (Bajtin, 1963:253-375) y “La palabra en la novela”
(Bajtin, 1975a).

Tal como explicé Bajtin en el primero de estos dos ensayos, la
propia eleccion del titulo, con el término “palabra”, en lugar del
habitual “lengua”, indicaba ya de entrada que el estudio del len-
guaje literario no se enfocaba aqui desde la perspectiva habitual,
formalista o estilistica, sino desde la nueva perspectiva translingiiis-
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tica o, si se quiere, pragmatica.*’ Por lo mismo, como es légico, los
resultados fueron diferentes a los obtenidos hasta entonces en la
investigacion sobre la lengua o el estilo literarios. En primer lugar,
Bajtin detectd y describié una serie de “fenémenos artisticos dis-
cursivos”, propios de la prosa literaria, que habian pasado hasta
entonces inadvertidos a los estudiosos del lenguaje literario, por lo
general mucho mas interesados en la lengua del poema: tropos
y recursos ritmico-fonéticos.** Elaboré asi lo que él mismo llamé
una “estilistica de la novela”, aplicada al estudio de fenémenos ta-
les como la orientacién dialégica de la palabra novelesca, el uso del
didlogo en la prosa artistica, la técnica del discurso directo de los
personajes, el plurilingiiismo en la novela, etc. Pero ademas de esto
y en segundo lugar, el teérico se acercé de manera novedosa a otra
clase de recursos discursivos que, aunque detectados ya por la es-
cuela formalista, en concreto por estudiosos del relato como Eijem-
baum, no habian recibido una explicacién totalmente satisfactoria,
como ocurria con los de la estilizacién, la parodia o el relato oral
(skaz).

Todas estas tesis sobre el lenguaje en la novela, aun siendo de
caracter general y sistematico —tedricas en sentido estricto—, esta-
ban en ultima instancia destinadas a servir de eficaz instrumento
al analisis estético de las obras literarias, como lo prueba el que el
propio Bajtin echara mano de ellas en su estudio concreto de la poé-
tica de Dostoievski, llegando asi a importantes conclusiones sobre
el uso que el escritor ruso habia hecho de estos fenémenos discur-

42 El uso del término “palabra” —explicaba el autor— queria sugerir
que la lengua de Dostoievski se estudiaba “en su plenitud, completa y viva”,
como discurso, en lugar de como mera abstraccién u “objeto especifico de
la lingiifstica”. Y afiadia: “Nuestros analisis subsiguientes no son de carac-
ter lingiiistico en el sentido exacto, sino que més bien estan relacionados
con la translingtiistica” (Bajtin, 1963:253).

4 “Estaba muy difundido un caracteristico punto de vista, que veia la
palabra novelesca como si fuera un medio extraartistico, carente de to-
da elaboracioén estilistica original. Al no encontrar en la palabra novelesca
la esperada forma puramente poética (en sentido estrecho) se le negaba
toda significacién artistica, considerandosela solamente un medio de co-
municacion neutral desde el punto de vista artistico, al igual que en el
lenguaje corriente o en el cientifico” (Bajtin, 1975a:79).
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sivos propios de la prosa artistica.** Sin embargo, no habria que
perder de vista que, de acuerdo con lo que él mismo pensaba, no
era en estas contribuciones donde residia lo esencial de su inves-
tigacién propiamente estética de las novelas de Dostoievski. El
capitulo “La palabra en Dostoievski” era desde luego un capitulo
importante, mas atin, imprescindible, para entender la poética del
escritor, pero el secreto ultimo de ésta, el que residia en la arquitec-
tura polifénica de sus obras, no lo descubrié Bajtin con la metodo-
logia propia de la teoria del discurso, sino con esa otra propiamente
estética que habia desplegado en los capitulos anteriores, donde,
en lugar de ejercer de lingiiista o teérico del discurso, lo hizo de
teorico de la creacién literaria y hermeneuta de las formas.

Ni siquiera convertida en translingiiistica o pragmatica, podia,
pues, la lingiiistica aspirar a ser algo més que una disciplina auxi-
liar de la poética. Por su parte, ésta, la estética de la creacion lite-
raria, seguia teniendo a su cargo las tareas mas importantes del
analisis estético: la de profundizar en la significacién artistico-ideo-
l6gica de las obras, la de establecer la posible correlacién entre sig-
nificaciones y estructuras, y la de formular hipétesis sobre cuél
podia ser, a la vista de esa correlacion, la posicion activa y valorati-
va del autor frente a la vida. Todo ello, ademas, sin olvidar que esta
hermenéutica formal disefiada especificamente para los textos lite-
rarios no dejaba de ser al mismo tiempo una hermenéutica dial6-
gica, capaz de establecer con bastante precision el lugar que cada
obra literaria ocupaba en el gran didlogo y en el Gran Tiempo.
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DISCURSO, TEXTO Y LITERATURA
EN LA HERMENEUTICA DE PAUL RICOEUR

Angélica Tornero*

En la filosofia de Paul Ricoeur pueden distinguirse dos grandes
momentos relacionados con el estudio del lenguaje. En primer lu-
gar, el analisis del simbolo y, en segundo, el paso del estudio de los
simbolos a la teoria del discurso como texto. El cambio de perspec-
tiva en este segundo momento es fundamental en su propuesta: le
posibilita formular la tarea de la hermenéutica como comprensién
del sentido.

El énfasis, en esta segunda etapa, en el desarrollo de una teoria
del discurso como texto, condujo a Ricoeur a la literatura a tra-
vés de la exploracion de la metéafora y de las narraciones. En este
trabajo se exponen, desde luego de manera general, los aspectos
principales, a mi parecer, que constituyen esta teoria del texto. En
un segundo momento se reflexiona sobre los cuestionamientos que
plantea esta perspectiva para los estudios literarios y se bosqueja
una posible linea de trabajo en este sentido.

EL ORIGEN DE LA NOCION DE DISCURSO
EN LA TEORIA DE RICOEUR

En la década de 1950, Paul Ricoeur se propuso la ambiciosa tarea
de desarrollar una filosofia de la voluntad en tres partes, de las cua-

* Doctora en Literatura Iberoamericana por la Universidad Nacional
Auténoma de México; profesora-investigadora en la Universidad Auténo-
ma del Estado de Morelos; profesora en el Posgrado de Letras de la Facul-
tad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional Auténoma de México.
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les s6lo consiguié terminar dos, Lo voluntario y lo involuntario y
Finitud y culpabilidad. En estas obras, considera que el lenguaje
humano est4 constituido por una estructura de sentido que deno-
mina simbolo y que la tarea de la interpretacién es la de descifrar y
amplificar el sentido del simbolo.

En esa primera gran obra, el autor realiza aportaciones rele-
vantes a la investigaciéon fenomenolégica; pone en practica diver-
sos andlisis noético-noematicos y eidéticos. Tres son basicamente
los enfoques contenidos en estos libros: eidética, empirica y poéti-
ca. En el primero se describen fenomenolégicamente las estructu-
ras de la subjetividad y la intencionalidad que intervienen en el
encuentro entre lo voluntario y lo involuntario; en el segundo se
accede a la realidad del mal, y en el tercer enfoque se apela a una
simbélica a la que se encomienda esclarecer las condiciones de po-
sibilidad de nuestra comprensién del mal (Moreno, 2000:172).

El punto de partida de esta reflexién fue, desde luego, la fenome-
nologia de Husserl. No obstante, como otros fenomendlogos, pron-
to se separd de la tendencia “idealista” que atravesaba la propuesta
del fil6sofo aleman.! Esto no quiere decir que Ricoeur haya aban-
donado la fenomenologia, al contrario, se dio a la tarea de profundi-
zarla, enriquecerla (Moreno, 2000:168) y complementarla median-
te una perspectiva ontoldgica y hermenéutica.

Al no satisfacer la fenomenologia de la voluntad, la busqueda de
Ricoeur acudié a la elaboracién de la ontologia de la voluntad fini-
ta, implicita en la dialéctica del actuar y el padecer. Pero la busque-
da no termind ahti. El fil6sofo tuvo una inquietud adicional: intentar
franquear la distancia que separaba la reflexién de la voluntad neu-
tra en cuanto al mal y la voluntad histéricamente mala. Esto lo lle-
v6 a tomar una importante decisién de orden metodolégico, que
afectaba el estatuto epistemolégico de la meditacion sobre la vo-

! Ricoeur, como la mayoria de los filésofos de la época, no sélo estudio
a Husserl, sino que se adhiri6 a la fenomenologia. También, como mu-
chos otros, se cuidé desde un inicio de mantener un estilo singular, alejan-
dose de las tendencia ontolégico-esencial y propiamente existencial de la
fenomenologia. El filésofo francés contribuy6 poderosamente a separar el
pensamiento husserliano de lo que desde temprana fecha se consideré su
tendencia idealista (Moreno, 2000:168).
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luntad mala. La decisién tenia que ver con introducir en la reflexion
un largo desvio por los simbolos y mitos. Se constituye, asi, el pri-
mer momento hermenéutico importante de la propuesta de Ricoeur,
que marcara el rumbo de su pensamiento.

En esta etapa, la hermenéutica de Ricoeur estaba concebida co-
mo un desciframiento de simbolos, entendido como expresiones
de doble sentido: el sentido literal, usual, corriente, que guia el deve-
lamiento del segundo sentido, al que efectivamente apunta el sim-
bolo a través del primero (Ricoeur, 1995a:33).

El cuestionamiento al supuesto de Husserl y de Descartes en re-
lacién con la transparencia del cogito, que se encuentra en estas
obras, serd retomado en los desarrollos ulteriores. “El sujeto no se
conoce a si mismo directamente [dice Ricoeur], sino sélo a través
de los signos depositados en su memoria y su imaginario por las
grandes culturas” (Ricoeur, 1995a:32). Ya aqui se discutia la com-
prensién del si; al aceptar la mediacién de los simbolos se incorpo-
raba en la reflexién una franja de historia de la cultura (Ricoeur,
1995a:34). Parte de estas meditaciones iniciales sobre el simbolo
se intersectaran tiempo después? con una teoria del discurso co-
mo texto especificamente metaférico y narrativo.

Este giro paulatino hacia la teoria del discurso como texto tiene
su origen en los cuestionamientos que Ricoeur introduce en sus
meditaciones, a raiz de las discusiones suscitadas en la década de
1960 en contra de las filosofias del sujeto. Desde diferentes pales-
tras, fil6sofos, tedricos literarios, antropélogos, se oponian al huma-
nismo pretendido de las filosofias reflexivas, con una innovacién
que hunde sus raices en la “revolucién saussureana”. El fil6sofo
francés se dio de inmediato a la tarea de revisar su concepcién del
sujeto pensante, actuante y sintiente, con la finalidad de incorpo-
rar a la reflexién una fase del anélisis estructural (Ricoeur, 1995a:

2 En Teoria de la interpretacién, Ricoeur retoma parte de las investi-
gaciones realizadas en esta obra y las vincula con las investigaciones so-
bre la metéafora. En el ensayo titulado “La metafora y el simbolo”, recurre
al tema de la capacidad del mensaje para transmitir mas de un sentido. Se
preocupa por indagar cémo dos sentidos pueden ser posibles para una
misma expresion, y amplia la teoria de la tensién metaférica al introducir
el simbolo.
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36). Fue precisamente este interés por la discusion suscitada en
torno a las propuestas saussureana y estructuralista, en general, lo
que lo condujo a la reflexién sobre el discurso. Con sus investiga-
ciones sobre la voluntad mala habia logrado situarse en la via del
rechazo a laidea de la conciencia de si inmediata y directa, y propu-
so la necesidad del desvio por los signos desplegados por las obras
de la cultura; es decir, habia marcado ya un camino que no se opo-
nia a las nociones en boga, sino que, antes, podia, como sucedio,
volverse mayormente productivo.

El encuentro de Ricoeur con el estructuralismo fue fructifero.
No sélo cuestioné su propia aproximacion, sino que le abrié un
ambito de reflexién que lo llevo por un camino inédito en la teoria
de la interpretacién. En sus meditaciones iniciales, lejos de yuxta-
poner el estructuralismo a la hermenéutica, reflexioné sobre la re-
lacién que existe entre ambas perspectivas, la primera en cuanto
a la objetividad, la segunda en cuanto lo existencial.

En el articulo titulado “Estructura y hermenéutica” intenta des-
lindar el lugar de la hermenéutica y el de la antropologia estruc-
tural. Aqui estdn ya contenidas importantes ideas incluidas en su
trabajo posterior:

If hermeneutics is a phase of the appropriation of meaning, a
stage between abstract and concrete reflection, if hermeneutics
is thought recovering meaning suspended within a system of
symbols, it can encounter the work of structural anthropology
only as its support and not as its contrast (Ricoeur, 1988a:30).

Para Ricoeur, el estructuralismo servird como soporte a la her-
menéutica; no sera visto como filosofia sustituta® sino como com-
plemento. Pero su acercamiento a esta propuesta fue siempre
cauteloso. No se dejo sorprender por las revolucionarias ideas saus-
sureanas, sino que las sometio a serias criticas. Su principal argu-
mento en contra de la lingiiistica estructural se relaciona con la
idea de que los signos son unidades diferenciales que operan den-
tro de un sistema cuyas relaciones son todas inmanentes, lo que

3 Ricoeur considera que el estructuralismo no puede constituirse en
pensamiento filoséfico. Lo considera como una propuesta metodolégica.
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implica dejar a un lado al sujeto hablante y, sobre todo, la relacién
con el mundo extralingtiistico. Para el fil6sofo francés, esta corriente
de pensamiento habia desplazado a la semantica, y con ello al suje-
to y su relacién practica con el mundo.

En términos de Saussure, el lenguaje es un objeto de estudio
empirico entendido en el sentido del rol y primacia de la observa-
cién y de la subordinacién de operaciones inductivas a operacio-
nes deductivas y al calculo. Esta propuesta de Saussure —y de sus
seguidores estructuralistas— parece, a la distancia, el pinaculo de
la carrera cientificista en el &mbito de las humanidades, iniciada
en el siglo XVII. Ya con Leibniz el mundo llega a ser un texto. La
comprensién del mundo es la de la relacion que liga el atributo con
el sujeto. Entender bien el mundo es entender bien la relacién. En
esta nocién, todo es relacién y las relaciones pueden ser calculadas.
Con Leibniz se podria decir que la semantica desaparece; quedan
solamente los signos que entran en la ciencia como semiética. To-
do llega a ser signo algebraico y el valor de cada signo depende de
sus relaciones con otros signos.*

La teoria desarrollada por Saussure va en este sentido y en con-
tra de las posiciones que favorecen a la historia. Para el historicis-
mo, entender es encontrar la génesis; para el estructuralismo, lo
inteligible es la organizacién de un sistema dado. Esta perspectiva
saussureana inicia con la diferencia introducida entre langue y
parole. Para el ginebrino, “la lengua es el conjunto de convenciones
necesarias adoptadas por el cuerpo social para permitir el ejercicio
de esa facultad en los individuos” (Saussure, 1979:51); el habla “es
un acto individual de voluntad e inteligencia” (Saussure, 1979:57).
El punto 4algido de la propuesta saussureana, que Benveniste re-

4 “Con Descartes, Newton y Galileo se desarroll6 la idea de que el ver-
dadero conocimiento es conocimiento de algo que esta mas alla de los
fenémenos, que tiene una estructura definida y caracterizable matemati-
camente. [...] Decir que la realidad tiene una estructura que no esta cons-
tituida por sustancias y, en particular, identificar la realidad con una
estructura matematica de los fenémenos, nos permite formular la idea de
que, si bien la realidad dltima, el origen de la estructura, esta fuera del al-
cance de nuestras capacidades cognoscitivas, si podemos tener conoci-
miento cierto de esta estructura. Es decir, conocimiento de la estructura
matematica de los fenémenos” (Martinez, 1997:97).
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considerara, consiste en especificar que la lingiiistica debe limitar-
se al &mbito de la lengua. Esta determinacién implica que el estu-
dio de las lenguas dindmicas y “vivas” estara restringido al analisis
de estructuras fijas. (Dénde queda entonces la dinamicidad de las
lenguas, dada por los hablantes?

Al establecer esta dicotomia, asi como la dicotomia significado/
significante, Saussure indica que lo que cuenta no son los térmi-
nos considerados individualmente, sino las diferencias; es esto lo
que constituye el sistema de signos del lenguaje. De este modo, se
entiende que los signos son arbitrarios, que en la lengua no hay
mas que diferencias (Saussure, 1979:203), y que la referencia des-
aparece y con ella el mundo.

Un problema semejante encuentra Ricoeur con la dicotomia lin-
giiistica diacrénica y lingiiistica sincrénica que establece Saussu-
re. El lingiiista ginebrino subordina la lingiiistica diacrénica a la
sincrénica; la segunda prevalece sobre la primera, ya que “para
la masa hablante, ésta segunda es la verdadera y tinica realidad. Y
también lo es para el lingiiista” (Saussure, 1979:161). La lingiiisti-
ca sincronica es “una relacién entre elementos simultaneos, mien-
tras que la diacrénica es sustitucién de un elemento por otro en el
tiempo, un suceso” (Saussure, 1979:162). Desde la perspectiva de
Ricoeur, esta subordinacion de una hacia otra plantea un proble-
ma para la comprensiéon hermenéutica.

Otro aspecto del desarrollo de Saussure criticado por Ricoeur
es el relativo a la idea de que las leyes de la lingtiistica designan un
nivel inconsciente; es un orden finito no consciente de si mismo.
Es un inconsciente kantiano més que freudiano. En este sentido, el
estructuralismo como filosofia desarrolla un tipo de intelectualis-
mo que es fundamentalmente antirreflexivo, antiidealista y antife-
nomenolégico. De hecho, se podria decir que este inconsciente es
homoélogo a la naturaleza; quiza sea naturaleza (Ricoeur, 1988a:23).
Esto implica que entre el observador y el sistema se establece una
relacién no histérica. La relaciéon es objetiva e independiente del
observador.

A partir de estas reflexiones, Ricoeur concluye que el estructu-
ralismo es ciencia, pero no es filosofia. Para el fil6sofo, mediada por
la forma estructural, la base semantica se haria accesible ala com-
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prensién, la cual, aunque mas indirecta, seria mas cierta (Ricoeur,
1988:37).

Ahora bien, no desecha la hipétesis estructuralista del todo; re-
sume asi las diferencias entre el método estructuralista y la her-
menéutica:

The structuralist explanation bears (1) on an unconscious system
which (2) is constituted by differences and oppositions (by
signifiying variations) (3) independently of the observer. The
interpretation of a transmitted sense consists in (1) the conscious
recovery of (2) an overdetermined symbolic substratum by (3)
an interpreter who places himself in the same semantic field as
the one he is understanding and thus enters the “hermeneutic
circle” (Ricoeur, 1988a:55).

El fil6sofo francés no excluyé el estructuralismo, antes se propu-
so recuperar lo que a su juicio el estructuralismo ha dejado fuera:
la intencién primera del lenguaje (decir algo sobre algo a alguien)
(Ricoeur, 1988a:79-96). Para el emisor y el receptor, el lenguaje tie-
ne un objetivo en una doble direccién: un ideal (decir algo) y una
referencia real (decir algo sobre algo). Ellenguaje no puede reducir-
se a un objeto o0 a su método y su teoria, lo cual, a la vista de algu-
nos fil6sofos, es lo que ha sucedido con el paradigma de las ciencias
en general y concretamente con la semiética. Para el hablante, el
lenguaje no es un objeto sino una mediacién; es aquello a través de
lo que, o mediante lo cual, nos expresamos y expresamos cosas.
Hablar es un acto por el cual el que habla va mas alla de un mundo
de signos cerrado, como pretende el estructuralismo. Desde la pers-
pectiva de Ricoeur, en el acto del habla el lenguaje desaparece como
objeto. Al hacer esta observacién se debe pasar a un plano distinto
de la semidtica, que sera el de la seméantica.

Esta profunda inmersion en el estructuralismo condujo al fi-
l6sofo a concluir que el simbolo no era suficiente para la compren-
sién plena de las significaciones y el sentido:

Por referencia a esta gran querella, que es también un largo ca-
mino codo a codo, he podido liberarme de mi propia concepcién
inicial de la hermenéutica como interpretaciéon amplificante de
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las expresiones simbdlicas, y formular la idea de una compren-
sion de si mediatizada por los signos, los simbolos y los textos.
Los simbolismos tradicionales como los mitos, o privados como
los suetios o los sintomas, no despliegan sus recursos de pluri-
vocidad sino en contextos apropiados, por ende a la escala de un
texto entero, por ejemplo, un poema o como diré mas tarde,
un relato (Ricoeur, 1995b:61).

Aquella variacién epistemoldgica que Ricoeur se propuso sefia-
lar en relacién con el cogito cartesiano en Finitud y culpabilidad se
hacia mas evidente y mas precisa. La comprensién de si solicitaba
la mediacién de simbolos, pero no podian ser considerados en si
mismos. La polisemia de las expresiones simbélicas no se realiza-
ba, a la interpretacién del lector, como amplificacién, sino como
resonancia en un texto entero y un contexto apropiado. El marco
de analisis tenia que ser mas amplio: el discurso y el texto ofrecian
este horizonte. Este cambio de perspectiva en el estudio del len-
guaje condujo a Ricoeur a formular la tarea de la hermenéutica en
términos de comprension del sentido.

LINGUISTICA DE LA LENGUA Y LINGUISTICA DEL DISCURSO

Ricoeur se apoy6 en la idea de Benveniste de considerar a la ora-
cién como unidad del discurso, o sea de lenguaje hablado yno de la
lengua, que tiene como unidad, segiin Saussure, el signo. Es de-
cir, la unidad del discurso o del habla sera la oracién. Asi consi-
derada, la unidad es semantica més que semiolégica, en el sentido
en que no solo significa en general, sino que dice algo para referir
el signo a la cosa (Ricoeur, 1988c¢:87).

Ricoeur toma de Benveniste la expresion instancia del discur-
so (oracién) para designar los actos concretos y siempre tinicos
por los que la lengua se actualiza en palabras por un locutor. Es-
te primer rasgo opone el discurso a la lengua. La lengua sélo existe
en realidad cuando un locutor se apropia de ella y la realiza en su
palabra. En este sentido, el sistema lingiiistico, principalmente sin-
crénico, sélo tiene en la sucesividad del tiempo una existencia vir-
tual. Al respecto, Ricoeur dice:
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El objeto de la semiética —el signo— es meramente virtual. Sola-
mente la oracion es real en tanto constituye el mismo aconte-
cimiento del habla. [...] La oracién no es una palabra mas grande
o méas compleja, es una nueva entidad. [...] Una oracién es una
totalidad irreductible a la suma de sus partes (Ricoeur, 1999:21).

Esta decision lo llevé a una primera distinciéon importante entre
semidtica y seméantica, que se convertira en la clave para abordar
el problema del lenguaje. La primera relacién importante derivada
de la distincién anterior es la dialéctica del acontecimiento y del
sentido. En ese primer momento, echa mano también de otra re-
lacion, derivada de la anterior, que constituird un planteamiento
clave en su hermenéutica: el significado y la referencia.

En cuanto a la dialéctica del acontecimiento y el sentido, Ricoeur
demostrard, en primer término, que el acontecimiento no es inasi-
ble, como sostiene la lingiiistica de la lengua, que contrapone acon-
tecimiento a sistema, donde este ultimo permanece, aunque de
manera virtual; es decir, tiene existencia virtual. El acontecimiento,
pensado desde una lingiiistica del discurso, como lo hace Ricoeur,
no es evanescente ni transitorio, puede ser identificado y reidenti-
ficado como lo mismo para que podamos decirlo otra vez con otras
palabras (Ricoeur, 1999:23). Esta identidad propia es llamada por
Ricoeur el contenido proposicional, lo “dicho como tal”.

Este contenido proposicional se sustenta en el inico rasgo dis-
tintivo de la oracién: tiene un predicado. La proposicién se consti-
tuye como una unidad que no se define por su oposicién a otras
unidades (como un fonema a otro fonema). Para entender el fun-
cionamiento de la proposicién, Ricoeur hace una precision de suma
importancia. A diferencia de lo que se pensé en la Edad Media en
relacién con los universales, es decir la confusién de la funcién sin-
gularizadora con funcién predicativa, Ricoeur propone que el suje-
to légico es el portador de una identificacién singular, y lo que el
predicado dice sobre el sujeto siempre puede ser tratado como un
rasgo “universal” del sujeto. El sujeto selecciona algo singular, mien-
tras que el predicado designa un tipo de cualidad, una clase de co-
sas, un tipo de relacién o de accién (Ricoeur, 1999:24).
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Esta polaridad muestra que el discurso, considerado como acon-
tecimiento o como proposicién, no es evanescente; la proposicién
es entrelazamiento y accién reciproca de funciones de singulariza-
ciény de predicacién en una misma oracién. Ahora bien, el discur-
so considerado como acontecimiento es una abstracciéon que
depende de la totalidad concreta integrada por la unidad dialéctica
entre el acontecimiento y el significado de la oracién. Pero no se
puede hacer apologia del acontecimiento, como acto verbal, si no
se hace visible la relacién de actualizacion, gracias a la cual nues-
tra competencia lingiiistica se actualiza en su realizacién.

Ahora bien, no basta pensar el acontecimiento como actualiza-
cién de la competencia lingiiistica; es preciso pensarlo como com-
prensién del sentido. Asi, se establece la tensién dialéctica entre
acontecimiento y sentido. De manera parecida al planteamiento de
Plat6n,® para Ricoeur el sentido designa la sintesis de la funcién
singularizadora y la predicativa. No es el acontecimiento lo que
se quiere comprender, sino el sentido, el entrelazamiento del nom-
bre y el verbo.

Es en la lingiiistica del discurso donde el acontecimiento y el
sentido se articulan. La supresién y la superacion del acontecimien-
to en el sentido es una caracteristica del discurso mismo. El axioma
que se infiere es: que si todo discurso se actualiza como un aconte-
cimiento, se le comprende como sentido.

El sentido para Ricoeur sera entendido de una manera muy dife-
rente de como lo hizo el idealismo. No se trata de un sentido psico-
l6gico, que es precisamente lo que tanto argumento el estructuralis-
mo al criticar al idealismo y al psicologismo, pero tampoco se trata
de pura semiética. El sentido es tanto noético como noematico y se

5 Al inicio del didlogo “Cratilo”, Sécrates inquiere sobre la posibilidad
de que exista un discurso verdadero y uno falso. La distincién consiste en
afirmar que el discurso que dice las cosas como son es el verdadero y el
que las dice como no son es el falso. Mediante éste es posible, entonces, de-
cir lo que es y lo que no es algo. En este didlogo, se entiende por discurso
el entrelazamiento de por lo menos un nombre y un verbo. Mas adelan-
te, en el “Teeteto”, Platon se refiere a esta idea de forma similar, y hace
énfasis en que no se puede afirmar que la palabra por si misma sea verda-
dera o falsa. Eso debe observarse en relacién con la oracion (Platén, 1984).
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encuentra en el discurso mismo. El caracter no psicolégico sino
existencial del discurso estriba en el uso de los recursos gramati-
cales de la autorreferencia del discurso. “El sentido de lo expresa-
do apunta de nuevo hacia el sentido del interlocutor gracias a la
autorreferencia del discurso hacia si mismo como un acontecimien-
to” (Ricoeur, 1999:27). Es decir, el uso de los elementos estructura-
les permite al interlocutor manifestar un sentido.

Para desarrollar este punto, el autor introduce la teoria de los
actos de habla, tomada de Austin,® en la que se distinguen el acto
locutivo, el ilocutivo y el perlocutivo. Benveniste integra esta teoria
a su teorfa semantica y Ricoeur la retoma para plantear la dialécti-
ca entre acontecimiento y sentido. A las categorias de acto locutivo,
ilocutivo y perlocutivo, agrega el concepto de acto interlocutivo, el
cual puede ser comprendido a la luz de la dialéctica entre el acon-
tecimiento y el sentido. Para reflexionar sobre ello, Ricoeur introdu-
ce la idea de la comunicacién, la cual, como algunos creen, dice el
filésofo, no es un “hecho” muy obvio, porque la experiencia de una
persona no puede ser transferida integramente a alguien mas (Ri-
coeur, 1999:29-30). Un acontecimiento perteneciente a un fluir de
pensamiento no pasa directamente al otro sino como significado.
La experiencia de vida sera siempre privada, pero su significaciéon
se hace publica. “La comunicacién en esta forma es la supera-
cién de la no comunicabilidad radical de la experiencia vivida tal
como lo fue” (Ricoeur, 1999:30).

Por otro lado, como se mencioné arriba, Ricoeur introduce una
distinciéon maés, derivada de la anterior: el “querer decir” como sig-
nificado y como referencia. Esta dialéctica se vuelve fundamental
en su reflexién, ya que le permite dar el paso mas alla del lenguaje
hacia el mundo. El mismo filésofo reconoce que esta dialéctica es
mas originaria que la del acontecimiento y el sentido, sencillamen-
te porque sin referencia el lenguaje no podria ser significativo. Ri-
coeur se pregunta: ¢como podriamos saber que un signo esté en el
lugar de algo, si su uso en el discurso no lo impulsara en la direc-
cién hacia algo que representa? (Ricoeur, 1999:32).

¢ Acto de decir o locutivo; lo que uno hace al decir, ilocutivo; lo que uno
hace por haber dicho, perlocutivo (Ricoeur, 1980:106).
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Para desarrollar este constitutivo de la teoria del discurso retoma,
por una parte, la teoria del sentido y la referencia de Frege y, por
otra, la oracién como unidad, como ya se vio. La teoria saussurea-
na no le permite esta distincion: los signos sélo remiten a otros
signos. Unicamente en el nivel de la oracién tomada como un todo
se puede distinguir lo que se dice de aquello sobre lo que se habla;
la oracioén se dirige mas alla del sistema hacia el mundo. Mientras
que el sentido es inmanente al discurso y objetivo en el sentido de
ideal, la referencia expresa el movimiento en que el lenguaje se
trasciende a si mismo (Ricoeur, 1999:34). En otras palabras, la ora-
cién nos abre al mundo, el lenguaje sale de si mismo; es decir, la
oracién nos conduce de la inmanencia a la trascendencia del len-
guaje. El trabajo del sentido sucede como correlacion del sujeto
con el predicado; el de la referencia como relacién del lenguaje con
el mundo.

HABLA Y ESCRITURA

Estas distinciones no son suficientes. La idea del lenguaje como
acontecimiento no puede ser comprendida cabalmente si no se
complementa con un estudio sobre la escritura que aleje a la her-
menéutica de la idea del acontecimiento como habla.

Ricoeur mostrard cémo la transicién del habla a la escritura
tiene sus condiciones de posibilidad en la teoria del discurso desa-
rrollada en el apartado anterior, sobre la base de la dialéctica del
acontecimiento y del sentido. Y en un segundo momento describi-
ra el tipo de exterioridad intencional que presenta la escritura con
la insercién de un problema fundamental para la hermenéutica: el
distanciamiento.

Ricoeur se aproximé a la reflexién sobre la escritura desde una
perspectiva muy distinta de la de Derrida. Mientras que para el
segundo la escritura tiene una raiz diferente de la del habla y su
fundamento ha sido mal entendido, debido a que se ha prestado
atencion excesiva al habla,” para el primero esta reflexion derrideana
pasa por alto “como ambas modalizaciones de la actualizacién del

7 En esto consiste la hipétesis gramatolégica de Derrida (1971).
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discurso se fundamentan en la constitucién dialéctica del discur-
so” (Ricoeur, 1999:39).

En su critica a la metafisica de la presencia, Derrida acusa a la
tradicion filosofica occidental, desde Platén, de privilegiar la ora-
lidad sobre la escritura, predileccién que ha subordinado la escri-
tura al habla. Para Derrida es preciso, primero, someter a cuestiéon
todo concepto del lenguaje dominado por el significado y, segun-
do, deconstruir el sistema de oposiciones conceptuales de la meta-
fisica, que ha subordinado la escritura al habla.

Si bien Ricoeur no coincide con Derrida, tampoco esta de acuer-
do con la posicion de Platén sobre la escritura, relacionada con la
idea de que escribir genera al ser no vivo, que a su vez permanece
en silencio cuando se le pide que conteste.

Para guiar su reflexién, Ricoeur acude nuevamente a la dialécti-
ca del acontecimiento y del sentido; dira que es precisamente en la
escritura donde esta dialéctica se realiza. En la escritura, el cam-
bio més obvio se observa en la relacion entre mensaje y su medio
fisico, pero los cambios van mucho mas alla de la mera fijacién
material. Lo que se fija de la escritura (o del habla) no es la langue,
sino el discurso. Ahora bien, la escritura no fija el acontecimiento
del habla sino lo dicho del habla; esto es la exteriorizacién inten-
cional constitutiva del binomio acontecimiento-sentido. Lo que
escribimos es el noema del acto de hablar, el sentido del aconteci-
miento de habla, no el acontecimiento como tal (Ricoeur, 1999:40).

El asunto de la fijacién no explica por completo la complejidad
que supuso, en todos los 6rdenes de la organizacién humana, el
arribo de la escritura. La escritura lleg6 a impactar de tal modo
al mundo que tom¢ el lugar del habla. Mediante la escritura se dio
un atajo entre el sentido del discurso y el medio material. Se tiene
que tratar entonces con la literatura en el sentido original de la pa-
labra. El destino del discurso es entregado a la littera y no a la vox
(Ricoeur, 1999:42). Esta reflexiéon resulta sumamente importante
en cuanto desplaza la meditacién sobre el sentido del idealismo a
la necesaria consideracién del medio material a partir del cual se
emite el discurso. Esta dimensién, la del medio material, y sus posi-
bilidades combinatorias, dadas en el nivel gramatical, sera impor-
tante para la manifestacién del sentido.
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El proceso de comunicacién, especificamente la teoria de las
funciones de la lengua de Roman Jakobson, sirve a Ricoeur para
profundizar en la reflexién. Con la escritura suceden cambios en
los diversos 6rdenes del proceso de comunicacion: el mensaje y el
hablante; el mensaje y el oyente; el mensaje y el cé6digo; el mensaje
y la referencia. Entre el mensaje y el hablante hay una nueva si-
tuacién peculiar: mientras que con el habla el hablante pertenece
a la situacién de interlocucién y esta ahi en el sentido de Dasein,
con la escritura no. En el primer caso, es lo mismo comprender lo
que el hablante quiere decir y lo que su discurso significa. En el
segundo caso, la intencién del autor y el sentido del texto dejan de
coincidir. La inscripcion se vuelve sinénimo de autonomia seméan-
tica del texto, lo que deriva de la desconexién entre la intencién
mental del autor y el sentido verbal del texto, entre lo que el autor
quiso decir y lo que el texto significa (Ricoeur, 1999:43).

Con la autonomia seméantica comienza la hermenéutica. Ricoeur
se alejara de la falacia intencional® y de lo que llama la falacia del
texto absoluto, que es en la que incurre el estructuralismo. La auto-
nomia semantica hace mas compleja la relacion del acontecimien-
to y el sentido. El sentido del autor se vuelve una dimensién del
texto, en la medida en que el autor no esté disponible para ser inte-
rrogado. El sentido del autor es la contraparte dialéctica del senti-
do verbal, y ambos deben ser explicados en relacién reciproca. Estos
conceptos de autor y sentido autoral plantean un problema herme-
néutico correlativo al de la autoria seméntica.

En la dimensién del mensaje y el oyente, el texto escrito va diri-
gido a un lector desconocido. Un libro se dirige solamente a un sec-
tor del publico y llega a sus lectores apropiados por medios que a
su vez estdn sometidos a reglas sociales de exclusion y admision.

En cuanto al mensaje y el cédigo, es preciso tener presente que
cuando se escribe se elabora. Es decir, la accion de escribir supo-
ne una elaboracién con base en normas sintacticas minimas.

Para desarrollar la tltima relacién, entre el mensaje y la referen-
cia, Ricoeur introduce en la discusion la dialéctica del sentido y la

8 La falacia intencional se refiere a que la intencién del autor es el crite-
rio para toda interpretacion valida del texto.
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referencia. Se trata de una dialéctica de segundo orden, donde el
“querer decir” en si, como significado inmanente, se externaliza
como referencia trascendente, en el sentido de que el pensamiento
se dirige por medio del significado hacia diferentes tipos de entida-
des extralingiiisticas, tales como objetos, situaciones, cosas, hechos,
etc. El discurso no puede dejar de ser acerca de algo. Los textos
hablan acerca del mundo. Para desarrollar esta idea, el filésofo re-
tomo a Jakobson, quien llegé a la conclusién de que la referencia
no es abolida sino que es dividida o fracturada; es decir no desapa-
rece, sino que encuentra una configuracién diferente. Con la frac-
tura, la referencia se libera y conduce a aspectos del ser en el mundo
que no pueden decirse en una forma descriptiva directa, sino por
alusion metaféricay, en general, simbdlica. En este sentido, el mun-
do se constituye como un conjunto de referencias abiertas por todo
tipo de texto.

Una dialéctica mas emerge de esta reflexién, también en térmi-
nos de la exteriorizacion del discurso: el distanciamiento y la apro-
piacién: “la escritura se convierte en un problema hermenéutico,
cuando se lo refiere a su polo complementario, la lectura. Emerge
una nueva dialéctica la del distanciamiento y la apropiacién” (Ri-
coeur, 1999:53).

Ricoeur plantea el problema de esta nueva dialéctica asi:

La distancia es un rasgo dialéctico, el principio de una lucha en-
tre la otredad que transforma toda la distancia espacial y temporal
en una separacion cultural y lo propio, por lo cual todo el enten-
dimiento apunta a la extension de la autocomprensién (Ricoeur,
1999:56).

La lectura es el medio por el cual el sentido del texto es rescata-
do dela separacién y colocado en una nueva proximidad, que supri-
mey preserva la distancia cultural e incluye la otredad dentro de lo
propio. Esta problematica esta enraizada en la historia del pensa-
miento y en la situacion ontolégica.

La autonomia del texto tiene una consecuencia importante: el
distanciamiento no es el producto de la metodologia, algo agrega-
do o parasitario, es constitutivo del fenémeno del texto como escri-
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tura. Ademas, es la condicion de la interpretacion (Ricoeur, 2004:
105). Este “modo de ser” del texto como escritura permite que éste
se descontextualice para ser recontextualizado en una nueva situa-
cién. Esto es lo que hace el acto de leer.

LAS OBRAS DEL DISCURSO:
LA METAFORA Y LOS TEXTOS NARRATIVOS

Ricoeur consideré sus libros La metdfora viva y Tiempo y narracion
como obras gemelas. A estas dos investigaciones las vinculan dos
asuntos en comun: la innovacién semantica y la plurivocidad. En
ambos casos, éstas s6lo se producen en el plano del discurso; es de-
cir, en los actos de lenguaje que tienen una dimensién igual o su-
perior a la oracién (Ricoeur, 1995b:31).

La innovacién semantica que se produce al considerar a la me-
tafora como discurso, sucede como nueva pertinencia sobre la ba-
se de la atribucién impertinente, si se toma el sentido literal. En el
caso de las narraciones, la innovacion consiste en la innovacién de
una trama, que es una obra de sintesis de lo heterogéneo: la trama
es una nueva congruencia en la disposicién de los acontecimientos
(fines, causas, azares). A pesar de la resistencia de las categorizacio-
nes usuales del lenguaje, la metafora es capaz de producir nuevas
especies logicas por asimilacién predicativa (Agis, 1995:239). La
trama en la narracién es comparable a esta asimilacién predicativa,
ella toma juntos e integra en una historia total y completa los acon-
tecimientos multiples y dispersos.

La investigacion sobre la metafora permite a Ricoeur indagar
cémo dos sentidos verbales pueden ser posibles para una misma
expresién. Posteriormente, ampliara atin mas su teoria de la ten-
sién metaférica para abarcar el simbolo y aumentar la teoria del
sentido. Algo semejante hara con la teoria narrativa, en términos
de, por una parte, la innovacién semantica y, por otra, la plurivo-
cidad. Ademas, esta investigacién ofrece al filésofo la oportunidad
de efectuar la transicién decisiva hacia el problema de la interpre-
tacién, regida por la dialéctica de la comprensién y la interpreta-
cion (Ricoeur, 1999:14).
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La argumentacién de Ricoeur, en relacién con la plurivocidad,
inicia con un comentario critico a las aproximaciones a los estu-
dios literarios influidos por el positivismo légico. En el siglo XiX se
hizo la distincién entre un lenguaje cognoscitivo y un lenguaje emo-
tivo. Basada en esta distincién, parte de la critica literaria del siglo
xX diferencié entre denotacién y connotacién. Solamente la de-
notacién seria de orden cognoscitivo y seméntico, mientras que la
connotacién es extrasemantica porque consiste en el entramado
de evocaciones emotivas, que carecen de valor cognoscitivo. Es de-
cir, el sentido figurativo de un texto carecia de significacién cog-
noscitiva.

Ricoeur continué la discusion con el estructuralismo de Saussu-
re. Un sistema de diferencias, como el propuesto por el ginebrino,
da un primer indicio del problema de equivocidad en el lenguaje,
pero no es suficiente para explicarlo. Esta insuficiencia proviene
de la extrapolacién que realizé Saussure del método de estudio de
la fonologia a los demaés niveles de estudio de la lengua, incluido el
léxico-semantico. En el nivel 1éxico-seméntico, mas que tener dife-
rencias y por tanto oposiciones, los valores son acumulativos, debi-
do a que un sentido no sustituye a otro en el tiempo, sino que se
amplia.’ Esto hace de la polisemia uno de los principales proble-
mas de la semantica.

Siguiendo la hipétesis de Urban de que el hecho de que el signo
pueda indicar una cosa sin dejar de indicar otra, hace del lenguaje
un instrumento de conocimiento, Ricoeur concluye que se puede
hablar de una “funcionalidad de la polisemia” (Ricoeur, 1988b:69-
70). La satanizacién generalmente hecha por los fil6sofos a la poli-
semia del lenguaje es revocada. La polisemia tiene una funcién y
ésa es el conocimiento.

Para adentrarse en la comprension de la polisemia, Ricoeur acude
a otra distincién saussureana, quiza la mas importante: eje paradig-
maético y eje sintagmatico. El primero se refiere a las relaciones de
los signos en ausencia y el segundo a las relaciones de los signos en
presencia. Esta distincién en ejes es fundamental para imbricar el

° Esto es central para las primeras propuestas hermenéuticas de Ri-
coeur, por ejemplo en Finitud y culpabilidad.
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plano de la semantica y el de la sintactica, sin necesidad de supedi-
tar uno a otro. Cuando se dice algo se eligen ciertas palabras y se
ubican de determinada manera, sintdcticamente hablando, y sig-
nifican algo desde la semantica. Esta determinacién no excluye
las palabras asociadas que no fueron elegidas, es decir que no estan
presentes, y los posibles significados. Los otros significados es-
tan ahi como posibilidad. Lo importante aqui es el contexto, el cual
juega un papel de filtro cuando lo que se dice crea un efecto de
significado y no otro.

Para ampliar el andlisis sobre la polisemia en el lenguaje y reba-
sar la nocién del eje de las asociaciones, Ricoeur acude a uno de los
conceptos greimasianos centrales: isotopia. La polisemia existe en
el plano del discurso. El discurso crea efectos de significado: la am-
bigiiedad es trabajo de ciertos contextos y podemos decir de textos
que constituyen cierta isotopia en funcién de sugerir otra isoto-
pia. Para Greimas, la isotopia es “un conjunto redundante de cate-
gorias semanticas que posibilita la lectura uniforme del relato, tal
como ésta resulta de sus ambigiiedades, y que esta guiada por la
busqueda de la lectura tnica” (Greimas, 1973:88). La nocién de
isotopia permite dar un lugar mas preciso a la metafora en el len-
guaje.

La plurivocidad lingiiistica no se presenta mas como problema,
porque hay un contexto que cierra. Las unidades de significado ex-
traidas por el analisis estructural no significan nada; son sélo posi-
bilidades combinatorias. La hermenéutica de los simbolos y de la
metafora manifiesta la plurivocidad del ser. Este es uno de los asun-
tos centrales de la hermenéutica de Ricoeur: la plurivocidad no
consiste s6lo en un componente estructural, sino en una amplia
discusioén sobre el ser del discurso y el discurso del ser.

En La metdfora viva Ricoeur realiza un detallado trabajo que lo
conduce a destacar la innovacién semantica y la plurivocidad en
la metéfora. Varios son los pasos que el fil6sofo sigue en su reflexion.
En primer término, rechaza las teorias metaféricas de la denomi-
nacién; la metafora, dice Ricoeur, es resultado de la tensién entre
dos términos de una enunciacién metaférica. Se trata de una ten-
sion significante que se manifiesta como inconsistencia si se inter-
preta literalmente. A esta inconsistencia se le llama impertinencia
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semantica. Esta inconsistencia s6lo puede ser descubierta median-
te la interpretaciéon. Una metéafora no existe en si misma, sino sélo
en una y por una interpretacién. Rechaza asimismo el postulado
de la semejanza de la teoria clasica. La metafora no consiste en re-
vestir una idea con una imagen, sino en reducir la conmocién en-
gendrada por dos ideas incompatibles. Es en esta reduccién en la
que la semejanza cumple un papel. En este sentido, la metafora no
consiste en unir dos ideas semejantes, sino, al contrario, en unir
dos cosas diferentes. El trabajo de la semejanza consiste en redu-
cir el choque generado por la diferencia entre dos cosas o ideas, de
modo que surja una nueva relacién de sentido y veamos como seme-
jantes cosas que antes no relacionabamos. Ademas, segiin Ricoeur,
una metafora no es una simple sustitucién de una palabra por otra.
Dentro de la tensiéon emerge un nuevo significado que abraca todo
el enunciado. En este sentido, una metafora es una creacién lin-
giiistica, una innovacién semantica: “metafora viva”. Por otro lado,
segin Ricoeur, la metafora se refiere al mundo. Este punto nos
ubica en el umbral de la dimensién hermenéutica. El poder del
enunciado para redescribir la realidad marca la transicién de la
semantica a la hermenéutica y encuentra su justificaciéon funda-
mental en el poder que todo discurso tiene de relacionarse con una
realidad exterior al lenguaje.

Estas ideas confluyen en la que Ricoeur llamé la teoria de la re-
ferencia metaférica. Con esta expresion, el autor se refiere al poder
que tiene el enunciado metaférico de redescribir una realidad in-
accesible a la descripcion directa. Al explicar la metafora en estos
términos, el filésofo esta ya en el plano ontolégico: la metafora es
reveladora de un “ser-como”.

En un sentido similar, Ricoeur realiz6 investigaciones sobre el
texto narrativo. La funcién mimética de la narracién plantea un
problema semejante, paralelo al de la referencia metaférica. Asi,
Ricoeur dice:

Mientras que la redescripcion metaférica predomina en el campo
de los valores sensoriales, pasivos, estéticos y axiologicos, que-
hacer del mundo una realidad habitable, la funcién mimética de
las narraciones se manifiesta preferentemente en el campo de la
accion y de sus valores temporales (Ricoeur, 1995b:33).
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La investigacién sobre la narracién forma parte del desarrollo
de la hermenéutica de Ricoeur y, por tanto, de la investigacién so-
bre los discursos, descritos como obras,'° de la literatura. En Tiem-
po y narracién se abordan dos asuntos fundamentales: teoria del
tiempo y teorias de la trama y la estructura de los relatos histori-
cos y de ficcion. Ricoeur reflexiona y retoma de Agustin, Heideg-
ger, Aristoteles, Wittgenstein, asi como de los estructuralistas
Propp, Barthes, Greimas, Bremond, y los narratélogos Genette,
Hamburguer y Weinrich, importantes aspectos que introduce en
sus reflexiones. Asimismo, retoma los desarrollos de algunos teéri-
cos de la historia como Hempel y Gallie.

Para llevar a cabo esta investigacion, el filésofo francés partié
de laidea de que el especificamente humano es un “tercer tiempo”,
entre el cosmolégico y el fenomenolégico, que sélo el relato hace
comprensible. Ricoeur reflexiona sobre la forma en que las feno-
menologias del tiempo y las interpretaciones cosmoldgicas se
invalidan entre si. De este modo, confronta a Aristoteles con San
Agustin, a Kant con Husserl y el concepto de tiempo de Heidegger
con la concepcion vulgar del tiempo, no en un intento por llegar a
una sintesis superior, sino de intersectar de modo dial6gico'! los
pensamientos de los autores.

Una de las conclusiones fundamentales de Tiempo y narracion
es que la trama narrativa hace comprensible al sujeto como un “si

19 En el ensayo titulado “La funcién hermenéutica del distanciamien-
to”, Ricoeur dice: “[...] en el discurso mismo se debe buscar la raiz de to-
das las dialécticas ulteriores; entre la realizacién del lenguaje como dis-
curso y la dialéctica del habla y la escritura, me ha parecido necesario
intercalar una nocién fundamental, la de la realizacién del discurso co-
mo obra estructurada [...]; la literatura esta constituida por obras escri-
tas, o sea, en primer lugar por obras” (Ricoeur, 2004:96). El fil6sofo define
la obra como una secuencia mas larga que la oracién que suscita un pro-
blema nuevo de comprension, relativo a la totalidad terminada y cerrada
que constituye la obra como tal. Ademas, la obra esta sometida a una for-
ma de codificacién que se aplica a la composicién misma y que hace del
discurso un relato o un poema o un ensayo, etc. Esta codificacién se cono-
ce como género literario (Ricoeur, 2004:100-101).

' Mariano Penalver habla del pensamiento de Ricoeur como pensamien-
to de la intersecciéon (Pefialver, 1991).
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mismo” (ipse),'? que unifica la heterogeneidad. Tanto la historia
como el relato de ficcién obedecen a una sola operacién configu-
rante que dota a ambas de inteligibilidad: la trama. Esta confiere
unidad e inteligibilidad por medio de la “sintesis de lo heterogé-
neo”. Nada puede considerarse como acontecimiento si no es suscep-
tible de ser integrado en una trama, es decir en una historia. Debo
sefalar que la parte de este libro relacionada con el entrecruza-
miento del relato histérico y el relato de ficcién, como sitio donde
se realiza la identidad narrativa del individuo o de la comunidad,
no ha sido considerada, ya que excede las intenciones de este tra-
bajo.

Ricoeur entré al tratamiento tematico de la temporalidad via el
relato, haciendo una distincién importante en relaciéon con el es-
tructuralismo: ya no se hablaria de forma o estructura narrativa,
sino de funcién narrativa. Esta funcién narrativa se orienta a la
idea de que narrar es un acto de habla que apunta fuera de si mis-
mo, hacia una revision del campo practico de su receptor. En este
sentido, la idea del devenir-texto del discurso que fasciné a Ricoeur
en investigaciones anteriores es aqui complementada con el inte-
rés de ir del texto a la accién. La teoria del texto suscité el movi-
miento hacia una filosofia de la accién. La relacién intersubjetiva
inherente al discurso reorient6 el analisis de Ricoeur hacia el mun-
do practico del lector que el texto redescribe o refigura. En el relato
lo que se narra son las acciones humanas, realizadas con otros, con
ciertas motivaciones y fines. En ese sentido, el relato es un procedi-
miento de redescripcién, en el cual la funcién heuristica proce-
de de la estructura narrativa y donde la redescripcién tiene como
referente a la accién misma (Ricoeur, 2004:206). En otras pala-
bras, la narracién identifica al sujeto en un 4mbito eminentemente
practico: el del relato de sus actos.

Ricoeur confronta la hipétesis caracteristica de la semiética del
texto, que dice que la ciencia del texto puede establecerse en la sola
abstraccién de mimesis 11'3 y puede considerar sélo las leyes inter-

12 Esta idea estd contenida en la conclusion de Tiempo y narracion 111y
desarrollada en Si mismo como otro.

13 En Tiempo y narracion y en Relato: historia v ficcion, Ricoeur hace
una extensa critica a las aproximaciones estructurales a los anélisis de los
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nas de la obra literaria, sin tomar en cuenta el antes y el después
del texto. A esta hipétesis, el fil6sofo francés contrapondra la de la
hermenéutica, que se propone reconstruir el conjunto de las ope-
raciones por las que una obra se levanta sobre el fondo opaco del
vivir, del obrar y del sufrir, para ser dada por el autor a un lector
que la recibe y asi cambia su obrar (Ricoeur, 1995b:114). Ricoeur
parte del siguiente supuesto:

Entre la actividad de narrar una historia y el caracter temporal
de la existencia humana existe una correlacién que no es pura-
mente accidental, sino que presenta la forma de necesidad trans-
cultural. Con otras palabras: el tiempo se hace tiempo humano
en la medida en que se articula en un modo narrativo, y la na-
rracién alcanza su plena significacién cuando se convierte en
una condicién de la existencia temporal (Ricoeur, 1995b:113).

Para trabajar esta hipétesis, construye una mediacion entre las
paradojas del tiempo de San Agustin, que no deben nada a la acti-
vidad narrativa, y el anélisis de la trama de Aristételes, que descar-
ta cualquier consideracién sobre el tiempo. La idea consistia en
poner en paralelo la discordancia concordante caracteristica de la
temporalidad vivida, segiin San Agustin, y la concordancia discor-
dante propia de la intriga narrativa, segiin Aristételes. A partir de
esta mediacién y teniendo como estructura la matriz: mimesis 1,
prefiguracién; mimesis 11, configuracion, y mimesis 111, refiguracion,
muestra que la mimesis II consigue su inteligibilidad de su facul-
tad de mediacién, que consiste en conducir del antes al después del
texto, transfigurar el antes en después por su poder de configura-
cién. Caracteriza la mimesis II por su funcién de mediacién. “Lo
que esta en juego, pues, es el proceso concreto por el que la confi-

relatos, sobre todo de Propp, Barthes y Greimas. Es interesante seguir la
discusién que establece Ricoeur con estos autores en dos puntos impor-
tantes: la puesta en cuestionamiento sobre el caracter deductivo de los
métodos y la relacién de las propuestas con una teoria de la accién (Ri-
coeur, 1994). Estas criticas conducen a Ricoeur a la descripcién fenome-
nolégica de los relatos contenida en la mimesis 1.
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guracion textual media entre la prefiguraciéon del campo practicoy
su refiguracion por la recepcién de la obra” (Ricoeur, 1995b:114).

Ricoeur constituye la mediacion entre el tiempo y la narracién
al construir la relacién entre los tres momentos miméticos. Esta
mediacién pasa por las tres fases de la mimesis. La idea que guia el
intento es seguir el paso de un tiempo prefigurado a otro refigurado
por la mediacion de uno configurado (Ricoeur, 1995b:114). La tri-
ple mimesis explica la evaluacién y maduracién de la narraciéon y
crea una dindmica entre los elementos basicos de todo discurso, el
autor, el texto y la comprension del texto (Agis, 1995:240).

La funcién mimética de la narracion plantea un problema para-
lelo al de la referencia metaférica. La literatura se conecta con el
mundo en un nivel més fundamental de lo que lo hacen otros discur-
sos. Como en el caso de la metafora, en las narraciones también se
libera una referencia segunda, que se conecta con el mundo no sé-
lo ya en el nivel de los objetos manipulables, sino en el nivel del ser-
en-el-mundo de Heidegger (Ricoeur, 2004:107).

La hermenéutica tiene ahora como referente el &mbito narrati-
vo no para restituir la intencién del autor ni para deconstruir el
texto, sino para desplegar una actividad creadora que reviva un
mundo en el que podemos proyectar nuestras propias posibilida-
des (mimesis III). En este sentido, interpretar es explicitar el tipo de
ser-en-el-mundo desplegado delante del texto. Lo dado a interpre-
tar en un texto es una proposicién de mundo, de un mundo habita-
ble para proyectar alli uno de mis posibles més propios. “Es lo que
llamo el mundo del texto, el mundo propio de este texto tinico” (Ri-
coeur, 2004:107).

El mundo del texto constituye un nuevo tipo de distanciamien-
to: de lo real consigo mismo. Los discursos literarios tienen refe-
rente, pero esta en ruptura con el del lenguaje cotidiano. Las obras
se dirigen al ser no ya bajo la modalidad del ser-dado, sino del
poder-ser.

Como se mencioné al inicio de este apartado, el horizonte final
de esta teoria del discurso, como obra y como escritura, es la dialéc-
tica de la comprensién y la explicacién, enmarcada en una herme-
néutica con inclinacién ontolégica. Para Ricoeur, la apropiacién
no es entendida como consustanciacién con el autor, sino como
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comprension por la distancia. Ademas, la apropiacién esta dialécti-
camente ligada a la objetivacién caracteristica de la obra; pasa por
todas las objetivaciones estructurales del texto. Esto significa que
la comprension de si mismo supone transitar por estas objetivida-
des estructurales y no conocimiento por intuicién inmediata. Ade-
mas, la apropiacion supone que me apropio del mundo de la obra,
de lo que esta delante del texto, como lo que la obra desarrolla y
no detras de éste, como intencién oculta. A partir de esto, compren-
der es comprenderse ante el texto; exponerse al texto y recibir de él
un yo mas vasto. En este sentido, no se puede seguir hablando de
que el sujeto esta en posesion de la clave de la constitucion del co-
nocimiento, sino que el yo es constituido por el mundo de la obra
(Ricoeur, 2004:109).

Ricoeur toma la opcién de desarrollar una hermenéutica articu-
lada en una teoria del discurso, que supera los limites de la inma-
nencia textual, de las relaciones de los elementos del sistema, para
interesarse en el modo de ser del discurso y del discurso del ser. Es-
ta sensibilidad ontolégica es el correlato de la praxis hermenéutica
de Ricoeur. Para el fil6sofo, el discurso no existe por si mismo; pre-
tende, en todos sus usos, aportarle al lenguaje una experiencia, una
manera de habitar y de ser-en-el-mundo, que lo precede y le pide
ser dicha.

COMENTARIO FINAL.
HERMENEUTICA Y ESTUDIOS LITERARIOS

He dejado de lado diversos aspectos de la obra de Ricoeur que es
imposible considerar en este breve espacio. Entre ellos, quiero des-
tacar la relacién que establece entre la hermenéutica y la teoria de
las ideologias; el desarrollo que realiza sobre la imaginacién y lo
social; la derivacién a la filosofia de la teoria de los discursos; el
problema de la identidad, de la historia, la memoria y el olvido. En
todos estos filones de su hermenéutica esta contenida la nocién de
discurso como texto, en el tenor en que se expuso lineas arriba. Me
he centrado en los constitutivos de su hermenéutica orientados a
la exploracién del discurso como texto y su relacién con la literatu-
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ra, con la intencién de aproximar al lector interesado en los estu-
dios literarios a la discusién que el fil6sofo sostuvo con perspecti-
vas que han trazado importantes lineas de estudio de los textos
literarios, por lo menos en los tltimos cien afios.

Sin duda, las consideraciones del filésofo francés abren vetas
interesantes para continuar con la reflexion relacionada, por ejem-
plo, con el estatuto cientifico de las aproximaciones a los estudios
literarios, la necesidad o no de conservar la independencia de la
disciplina, la clase de vinculos que se establecen entre la filosofia y
la literatura a partir de la propuesta de Ricoeur, el futuro de los es-
tudios literarios en el marco de la proclividad ontolégica de la her-
menéutica de Ricoeur, los vasos comunicantes con la pragmatica y
la estética de la recepcidn, la interdisciplinariedad, entre muchos
otros cuestionamientos.

El estudio de la obra de este fil6sofo nos proporciona un amplio
campo de visién critica en relacién con lo que han sido los estudios
literarios en el ultimo siglo y nos invita a pensar con mayor deteni-
miento en los aspectos favorables y en aquellos que no los son tan-
to, de las propuestas formalistas, estructuralistas, narratolégicas.
Pero no sélo eso. Me parece que una lectura atenta de la propuesta
de Ricoeur debe alertarnos sobre los riesgos de tomar fragmen-
tariamente algunas de sus ideas y trasladarlas, sin reflexionar sufi-
cientemente, al terreno de los estudios literarios. Ricoeur obtiene
de la lingtiistica y de la literatura constitutivos que le permiten soli-
dificar su hermenéutica. Es decir, su intencién apunta claramente
a la constitucién de una filosofia, una fenomenologia-hermenéuti-
ca de base ontolégica, que encuentra el fundamento epistemolégico
en estas teorias y, desde luego, en la praxis. Los estudios literarios
pugnaron a lo largo del siglo XX por un estatuto epistemolégico que
les permitiera erigirse como disciplina auténoma. Esta tendencia
nos permitia a los interesados en la investigacién literaria desvincu-
larnos de la estética y otras perspectivas a través de las cuales se
realizaban estudios extrinsecos, como la sociologia, la historia o la
psicologia. Si retomamos la propuesta de Ricoeur en su totalidad,
estaremos teniendo una aproximacion filoséfica a la literatura; si
la tomamos de manera fragmentaria, estaremos, quizas, incurrien-
do en errores de comprensién de esta propuesta.
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¢Cémo podemos entonces retomar ideas fundamentales de esta
hermenéutica y llevarlas al terreno de los estudios literarios? O si
se quiere, ¢cé6mo podemos llevar la reflexion al terreno de una her-
menéutica propiamente literaria? Sabemos que la intencién de
los hermeneutas, desde Schleiermacher, es fundamentar un méto-
do hermenéutico general —versus las hermenéuticas regionales.'
¢Debemos entonces pensar de nuevo en hermenéuticas regionales?
Alaluz de la mayoria de las propuestas actuales, no parece ser éste
el caso. La mayor parte de los criticos literarios interesados en Ri-
coeur se avienen a su propuesta sin mas. En cuanto a los tedricos
que se han aproximado a la fenomenologia y a la hermenéutica
estan, me parece, mas cerca de la filosofia que de los estudios lite-
rarios, en tanto disciplina auténoma, como alguna vez pugnaron
formalistas y estructuralistas en erigirla.

El acercamiento de la filosofia a la literatura, por una parte, y la
irrupcién de las criticas posmodernas y posestructuralistas, por
otra, asi como haber “sacado el arte del museo” para llevarlo a un
contexto mas cotidiano, han puesto en tela de juicio no sélo el esta-
tuto epistemolégico de las teorias literarias y la validez de sus mé-
todos, sino incluso la pertinencia de realizar estudios literarios, de
darse a la tarea de observar el texto como observadores de primer
orden, aun cuando esta aproximacién rebase la inmanencia tex-
tual y tienda a considerar asuntos contextuales. Hay quienes insis-
ten en la conveniencia de dejar de estudiar los textos literarios para
“volver a leerlos”. Paradéjicamente, durante la segunda mitad del
siglo XX, hemos sido testigos de la reproduccién de numerosos en-
foques de la teoria de la literatura. Ante esta irrupcién, Wolfgang
Iser se pregunta: ¢por qué hay tanta urgencia por conocer la obra
de arte literaria? Y ofrece dos respuestas posibles: “we want to know

14 El origen de estas hermenéuticas regionales puede encontrarse en el
siglo X1v, con los humanistas renacentistas. La idea de configurar una her-
menéutica “general” inicia con Schleiermacher y Dilthey, en el siglo XI1X, y
es retomada por Heidegger, Gadamer y Ricoeur. Esta propuesta pudo pro-
ducirse debido a un “giro copernicano” que dio primacia a la pregunta
¢qué es comprender?, sobre la pregunta por el sentido de tal o cual textos
(sagrados o profanos, poéticos o juridicos) (Ricoeur, 2004:29).
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what it is that we ourselves have experienced, or we want to com-
prehend the unfamiliarity witnessed in the work of art” (Iser, 2006:
171).

Sea cual fuere la respuesta, seguimos reflexionando sobre los tex-
tos literarios y, ahora, sobre la teoria de esos textos. En lo que res-
pecta a la propuesta de una hermenéutica literaria, que es lo que
aqui importa, Cuesta Abad afirma que el intento de reconstruccién
de una hermenéutica como discurso critico puede parecer un de-
seo de novedad, que se deshace frente a las dificultades de funda-
mentacion tedrica. La hermenéutica se resiste a ser limitada por
una estricta especializacién técnica, pues sus intereses concuerdan
mas bien con el campo movedizo y a veces vago de “lo interdisci-
plinar” (Cuesta Abad, 1994:502). En todo caso, este autor es de la
idea de que una hermenéutica literaria, aun cuando renuncie a
la especificidad, tendra que determinar el conjunto de problemas
criticos que concentran su interés (Cuesta Abad, 1994:503). En este
sentido, dice:

Teniendo en cuenta los aspectos principales de la formacién his-
torica de la hermenéutica y las posibilidades de complemen-
tacion de ésta con la critica literaria contemporanea, se pueden
sefialar los siguientes cometidos de una critica hermenéutica
delaliteratura: critica del significado, critica del valor, critica del
juicio, critica de la ideas literarias, metacritica de las ideas lite-
rarias (Cuesta Abad, 1994:503).

Esto significa que un pensamiento hermenéutico sobre la litera-
tura proviene de la hermenéutica filoséfica y, de otro modo, de la
tendencia interdisciplinar —asunto que habria que matizar— en
la que parece manifestarse. Es decir, no encuentra especializaciéon
en sus planteamientos teéricos y metodolégicos; en todo caso, de-
termina lo que le ocupa en el marco de la hermenéutica general. Si
esto es asi, no hay ya mucho que pensar en relacion con la posibili-
dad de reconstruir una hermenéutica como discurso critico de la
literatura, con un estatuto regional.

Insistiré, no obstante, en la posibilidad de reflexionar sobre la
manera de vincular elementos de la hermenéutica con aspectos de
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los estudios literarios. Si retomamos los planteamientos de la pro-
puesta de Ricoeur y partimos de la necesidad de volver a los textos
mismos —desde luego, no a la manera de los formalistas rusos—,
quiza podamos sacar en claro una descripcién minima que nos per-
mita, parafraseando al fil6sofo francés, pensar en una critica viva.
Como se puede prever, una propuesta como ésta debe comprender
la descripcién de todos los aspectos, intrinsecos y extrinsecos, invo-
lucrados en la practica profesional de los estudios literarios, lo cual
no puede ser abordado en este espacio. Aqui intentaré describir
s6lo un aspecto: el discurso critico de la literatura. Otros aspectos
a tratar son: el texto literario como estructura; la relacién entre el
texto literario y el critico; el texto literario, los contextos y el criti-
co; la funcién, descrita existencialmente, de la comunicacién; el
sistema de la critica literaria como sistema de comunicacién.

Para hablar brevemente del discurso critico de la literatura,
retomaré las tres relaciones dialécticas que plantea el fil6sofo: la
del acontecimiento y del sentido, la del distanciamiento y la apro-
piacioén, y la de la explicacién y la comprensién. Las preguntas que
conducen esta reflexiéon se desprenden, asimismo, de las tesis de
Ricoeur, expuestas arriba: ¢nos permite el texto critico de la litera-
tura comprendernos? Si esto es asi, (como sucede?

El texto critico de la literatura es un discurso fijado por la escri-
tura, en el que se manifiesta de manera privilegiada el ser, como en
todo discurso (Agis, 1995:259). Este discurso existe para ser com-
prendido y porque es comprendido. Comprensién, discurso y ser
son elementos inseparables que intervienen en la busqueda de la
realidad de los seres humanos. Los lectores de los textos criticos de
la literatura, en general especialistas, buscan la realidad en este do-
minio, porque el ser es comprendido e interpretado y porque desde
él comprendemos e interpretamos y no por el dominio mismo.

Este lector especializado se “entrena” para leer de manera ade-
cuada el texto critico de la literatura, lo que le permite compren-
derse delante del texto. Adecuadamente y sentido de realidad son,
aqui, dos nociones que establecen una relacién de causalidad: si
se interpreta de manera adecuada se estd proximo al sentido de
realidad. La variable independiente es aqui interpretar adecua-
damente. Pero esto no significa que la condicién de posibilidad de
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la interpretacién adecuada recaiga solamente en el lector o sélo en
el texto. Se trata de un movimiento hacia un lado y otro, se trata
del movimiento que permite al lector, no alcanzar al autor, sino
llegar al si mismo como otro.

Como discurso, el texto critico de la literatura puede describir-
se en el marco de la dialéctica del acontecimiento y del sentido. En
este discurso se narra el entramado en el que se articulan distin-
tos acontecimientos o hechos del pensamiento. Como es obvio, no
se asienta en la 16gica del discurso poético, pero esto no significa
que no suceda como acontecimiento. Para Ricoeur, el discurso poéti-
co y el filoséfico, aun cuando se relacionan, se asientan sobre 16-
gicas diferentes. Lo mismo sucede con el discurso poético y el de la
critica literaria. Ricoeur propone que el discurso especulativo pue-
de ser facilitado por el poético, pero lo que aquél toma de éste no es
el concepto, sino lo que no dice el concepto, aquello a lo que ape-
la. Es un pensar mas alla, que trata de llegar a lo vital. Esto quiere
decir, por una parte, que la literatura ofrece a la filosofia una orien-
tacién primaria y originaria de un problema: el mal, la libertad, el
tiempo (Maceiras, 1991:53-54) y, por otra, que el yo se comprende
en el marco de este problema una vez interpretado en los textos
de la cultura.

De manera analoga, el discurso critico de la literatura debe to-
mar del literario no los conceptos, sino aquello a lo que el discurso
apela. Pero hay mas, este discurso debe tratar esto a lo que se apela
literariamente y no desde la filosofia. Si ésta considera el discur-
so literario como punto de partida del tipo de reflexién que le com-
pete, el discurso critico de la literatura debe considerar el texto
literario como punto de partida y de llegada de la reflexion que le
es propia. Mientras que la filosofia se explica problemas tomando
como base la experiencia, manifestada en lo textos literarios, a los
estudios literarios les interesa comprender estos mismo proble-
mas, a partir de la descripcién de las propias estrategias discursivas
del texto literario. De este modo, no se excluye el asunto del conte-
nido, el tema, en aras de una pura aproximacion formal, pero tam-
poco se cae en una praxis hermenéutica meramente filoséfica.

Veamoslo ahora en el marco de la dialéctica del distanciamiento
y de la apropiacion. Ricoeur describe el distanciamiento como el
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polo en el que el lector, ante el texto, se desagrega; el otro polo nos
permite apropiamos de aquello que corresponde a un sentido, a un
mundo “posible” que se abre y podemos compartir. Al considerar
la funcién del distanciamiento como productiva y no alienante,
Ricoeur superé la aporia que encontré en Gadamer, o bien practi-
camos la actitud metodolédgica y asi perdemos densidad ontolégica
de la realidad estudiada, o bien practicamos la actitud de verdad,
pero entonces debemos renunciar a la objetividad de las ciencias
humanas (Ricoeur, 2004:95). La nocién de texto se vuelve central
para la superacién de esta aporia. Nos apropiamos de la objetiva-
cién caracteristica de la obra, es decir, de aquello que responde a
un “mundo” posible. Para poder apropiarnos de este sentido, debe-
mos primero desapropiarnos, distanciarnos de nuestras estructu-
ras para dejar “hablar” al texto y hacernos con sus nuevas propuestas
del mundo. Como es obvio, las implicaciones de esta perspectiva
son fenomenoldgicas. La funcién del distanciamiento es andloga a
la reduccién eidética de Husserl, sélo que aqui, obviamente, en el
marco de la hermenéutica.

El lector de este discurso, como de todos los demas, se compren-
de porque se esfuerza por constituir un presente, un yo unificado,
que proviene del antes y del después del texto. Si el texto tiende a
ser cerrado, es decir, si acaba por echar mano de gran cantidad de
conceptos, al punto de constituirse mas como metalenguaje teé-
rico que como lectura atenta a los problemas humanos tratados
literariamente, el lector no tendra ocasién de comprenderse a par-
tir de otros modos posibles.

Como todo discurso, el discurso critico de la literatura es un au-
téntico a priori de rasgos ontolégicos del yo. La cuestion es si estos
rasgos son de los modos posibles y legitimos o de las vivencias alie-
nantes que pueden engendrarse en esa esfera de la vida a la que el
yo esté vinculado por su cualidad de ser-en-el-mundo (Maceiras,
1991:54).

Un discurso critico de la literatura que echa mano de la rigidez
conceptual y teérica, que no apela, que no abre otros modos po-
sibles al lector, es quizds un a priori de rasgos ontolégicos de las
vivencias alienantes. Una critica viva es aquella que permite al cri-
tico/lector no s6lo comprender el “objeto”, sino, en primera ins-
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tancia, comprenderse delante del texto, a partir de estos modos po-
sibles.

Comprenderse delante del discurso critico de la literatura debe
significar para el lector de este discurso comprender su ser, ya que
comprenderse delante del texto es llegar al yo, a la conciencia del si
mismo, a través del rodeo por los simbolos y signos de la cultura.
La comprension, mediante el discurso permite al yo no fracturarse
en la discontinuidad temporal, en su acontecer histérico; le permi-
te volver a si mismo como otro. Esta comprensién es practica, es
decir, se comprendera a partir de su propia accion, de las tantas co-
sas que como ser humano hace en el mundo, por ejemplo, ejercer
una profesion, la de critico literario. Explicar el texto critico ten-
dra que ver con describir, empleando alguna metodologia, lo que
tal obra o autor quieren decir, en sentido amplio, y empleando es-
trategias literarias.

El lector del discurso critico de la literatura comprendera ade-
cuadamente si conjuga sus prejuicios o preconceptos, la base co-
municable del lector, con la “cosa del texto” (Gadamer) o el “mundo”
del texto (Ricoeur), la base comunicable del texto, moviéndolo a la
reflexion. Es aqui donde se suscita el problema hermenéutico.

Las perspectivas convencionales sobre este discurso convienen
implicitamente, hasta ahora, en que el grupo lector final sea tam-
bién de criticos especializados. Se deja con ello fuera del alcance
de esta mediacién que conduce hacia la comprensién y la genera-
cién de conocimiento, a todos aquellos que no son especialistas.

Desde luego, podriamos decir que si todo discurso manifiesta de
manera privilegiada el ser o, en términos de Heidegger, todo discur-
so es la articulacion de eso que es la comprensién (1971), el dis-
curso critico de la literatura es comprendido e interpretado. Y si,
pero lo es sobre todo por estos especialistas y no por los lectores
legos, quienes, en caso de que se sientan atraidos por este discurso,
deberan hacer un enorme esfuerzo para apropiarse de la objetiva-
cién de la obra, es decir, de aquello que corresponde a un sentido o
dicho de otro modo para leer adecuadamente. Sus prejuicios, en
términos de Gadamer (1975), son la condicién de posibilidad de la
comprension, si, pero también de la interpretacién alejada del sen-
tido de realidad que la lectura del discurso devela a este lector.
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Con una critica viva se intenta decir algo a otro sobre algo a par-
tir de la experiencia; es decir, se trata de un discurso como auténtico
a priori de rasgos ontolégicos. De esta aproximacién no derivan
complicados textos académicos para explicar el discurso literario
sélo en su estructura, sino textos que aproximan al lector a lo que
el texto literario descubre. Es decir, estos textos criticos que abre-
van del texto literario no se configuran a partir de un metalenguaje
tedrico autorreferencial, sino del propio lenguaje literario. No por
ello dejan de tener interés para los especialistas; éstos harédn la lec-
tura adecuada, a partir de su motivacion, es decir, de lo que pone
en movimiento a su cuerpo concienciado (Merleau-Ponty, 1975), y
seran también de interés para los lectores legos que desean aproxi-
marse a los textos literarios.

Se trata, como se ha observado, de consideraciones prelimina-
res que deben todavia ser ampliamente argumentadas. Se intent6
esbozar una arista del problema del discurso critico de la literatu-
ra, en el marco de la hermenéutica de Paul Ricoeur.
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UTOPIAS ESCENICAS DEL TEXTO:
LOS RITMOS DEL DISCURSO

Oscar Cornago*®

El destino del hombre es un solo ritmo celeste, como toda
obra de arte es un tvinico ritmo.

Holderlin

[El ritmo] es la manifestacion mds simple, permanente y
antigua del hecho decisivo que nos hace ser hombres: ser
temporales, ser mortales y lanzados siempre hacia “algo”,
hacia lo “otro”.

Octavio Paz

IMAGINARIOS ESCENICOS: PRAGMATICAS
DE LA COMUNICACION LITERARIA

A medida que se toma conciencia del funcionamiento interno del
texto, de su ser como construccion de sentidos, se hace patente tam-
bién el “afuera” que queda mas alla del texto; lo que gana en auto-
nomia lo pierde en integracién dentro de un paisaje real, del que
el texto no sera sino una re-presentacién, una segunda piel sobre el
mundo objetivo, una segunda naturaleza sobrepuesta a las cosas.
La pagina manuscrita, impresa, el libro, quedan como las tnicas
realidades materiales que nos hablan de un fenémeno de creacién
de sentido instalado ya en un segundo mundo, un mundo fingido,

* Doctor en Filologia Hispanica. Investigador titular en el Instituto de

la Lengua Espanola del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
de Espana.
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simulado, falso. La practica lectora caracteristica de la modernidad
ha hecho que este proceso de toma de conciencia haya ido acom-
panado de una experiencia empirica: la lectura silenciosa y en sole-
dad de la mayor parte de los textos, y especialmente de los textos
literarios, ha tornado mas evidente su distanciamiento con respec-
to a ese mundo exterior, fisico y material, es decir, inmediato, el
espacio de la accién y la politica. Bien es cierto que la literatura
nunca ha sido otra cosa que la construccién de universos ficticios,
pero sus distintos modos de transmisién a lo largo de la historia le
fueron otorgando una realidad pragmatica de la que carece la li-
teratura, tal como la entendemos en la actualidad. El ritmo queda
en la literatura moderna como una huella material que nos habla
de otros modos de transmisién que la hacian realidad en el aqui y
ahora de su comunicacién oral. Frente a otras realidades artisti-
cas, la literatura en la modernidad implica un cierto aislamiento
que supone el momento de la lectura. Esa ofra realidad exterior, es-
pacios, tiempos y acciones que acompanaban su realizacién fisica
en boca de un cantor o narrador, va a ser mirada por la literatu-
ra moderna con cierta nostalgia, elevada a una utopia mas alla de
su alcance; esta utopia no va a dejar de funcionar, sin embargo, co-
mo motor de creacién en el intento que hace el texto de alcanzarla
a través de su propia materialidad pragmatica.

La escenificacion a la que de una u otra manera ha estado sujeta
hasta el siglo XIX la mayor parte de la produccion literaria (caso de
que este término sea vélido para épocas en las que lo literario era
un fenémeno esencialmente oral) le confiere a ésta una realidad
social y politica a través del acto de su comunicacién en un aqui' y
ahora materiales e inmediatos. Entonces tenia lugar una confron-
tacion entre dos o més presencias, el contacto fisico en un mismo
espacio de un emisor con un receptor. Las fabulaciones se ideaban,
ajenas a su posible conversién en un texto escrito, para situaciones
concretas de transmisién y convivencia, y no se entendian fuera
de éstas. En su estudio sobre “la invencién de la literatura”, Dupont
(1998) recuerda la estrecha ligazén entre los distintos géneros que
conocieron los albores de la literatura griega clasica con unos con-
textos de ocurrencia dependientes de determinadas situaciones so-
ciales de caracter colectivo, como la fiesta, el 4gape o las ceremonias
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religiosas. Los autores conocian estos contextos, los modos de recep-
cién que iban a tener sus obras y el publico que las iba a ver/oir. Esto
no ha cambiado en la actualidad, también ahora los autores cono-
cen los canales mediante los cuales se van a recibir/consumir sus
textos, concebidos mas que nunca como productos de mercado.
Antes como ahora, las instrucciones de uso han determinado las
formas literarias, a pesar de que estas primeras se olviden con facili-
dad, para quedar solamente sus huellas textuales, paginas escritas
resonando en los pasillos vacios de la historia. Sobre los textos que
llegan del pasado se imponen los usos culturales del presente. Sin
apenas ser conscientes de ello, nos olvidamos de que la literatura
nacié como un acontecimiento escénico y social de caracter colecti-
vo; siglos después, esto se va a recuperar como un suefo imposible
delaletraimpresa, las utopias escénicas de la modernidad literaria.

Las condiciones especificas del género dramético hacen que esta
proyeccion escénica se haya convertido en un tema obligado de re-
flexién, tefiido a menudo de polémica. La defensa por parte de las
instituciones y de los propios autores de la necesidad de llevar a es-
cena los textos dramaticos, tanto los pretéritos como los contem-
poraneos —lo que en teoria parece legitimo—, no esta exenta en
muchos casos de cierta hipocresia cultural movida por intereses de
orden diverso. Una mirada libre de prejuicios sobre las condicio-
nes actuales en las que vive el texto literario (si seguimos conside-
rando el género dramético como tal) nos muestra que éstas difieren
notablemente de otras épocas. Mas alla del horizonte de comuni-
cacion en el que surgié la mayor parte de la escritura dramatica,
que —no lo olvidemos— hasta no hace mucho suponia una de las
fuentes principales de produccién literaria y cultural de Occidente,
lo cierto es que en el siglo XX hemos recibido ese pasado por medio
de las vias propias de la contemporaneidad, es decir, a través de la
lectura silenciosa. Al margen de la intencién con la que un autor
escribe una obra, lo primero que un texto reclama de la época ac-
tual, por la convencién en la que estd inmerso, es su lectura, y a
partir de ésta adquiere una autonomia previa a cualquier escenifi-
cacion, puesta en imagen o ilustracién posterior. Su transforma-
cién en un acontecimiento (escénico) lo convierte en un fenéme-
no de otro orden. Es preciso, entonces, diferenciar la intencién de
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uso para la que el texto es pensado del empleo que una sociedad
hace de él, determinado no por la voluntad individual del primero,
sino por las convenciones culturales de la segunda.

Un poeta puede escribir un poema pensando en un determina-
do modo de declamacién, que puede incluir aspectos performati-
vos, como fue el caso de Poeta en Nueva York, de Garcia Lorca, com-
parable al modo como un autor dramatico se figura una puesta
en escena para su texto, a veces tan dificilmente realizable como
una fiesta o ceremonial que se extiende a lo largo de todo un dia
o una noche; sin embargo, al margen de que estos proyectos conoz-
can su realizacién final, la cultura terminara asimilando estos tex-
tos mediante el modo dominante de recepcién de textos literarios,
la lectura silenciosa, y asi los pensara, analizara, los hara pasar a la
historia y finalmente, pero no en dltimo lugar, los disfrutara, aun-
que el autor no los escribiera para esto, como es el caso de la litera-
tura dramatica.

Seria necesario hacer la misma reflexién para el resto de los gé-
neros literarios que se han sucedido a lo largo de la historia y que,
aun no siendo concebidos para su escenificacion teatral, nacieron
unidos a unos contextos de comunicacién precisos, con unas con-
diciones reales de transmisién que determinaron sus estilos y for-
mas de escritura, que en ocasiones se realizaba con posterioridad a
los eventos a los que dieron lugar. Pero, como en el caso del teatro,
al margen de estas situaciones materiales y fisicas de comunica-
cion, la tradiciéon occidental moderna ha recuperado e integrado
estos textos a través de un tipo de lectura que es, segtn los casos,
un acto intelectual, estético o informativo. En otras palabras, el lu-
gar que ocupan actualmente Shakespeare, Calderén o Racine en el
paisaje cultural y literario de Occidente se debe, en primer lugar,
al analisis que se ha hecho de estos textos a partir de su lectura;
s6lo recientemente una especie de mala conciencia cultural ha
hecho que se atienda a su traduccién escénica, entrando en un te-
rreno movedizo donde las cosas no terminan de estar claras, pues
no es lo mismo el tipo de puesta en escena e interpretaciéon para el
que se escribieron originariamente, que las que han conocido en si-
glos posteriores. Pretender a estas alturas, cuando la revolucién me-
diética ha transformado radicalmente los modos de percepcion de
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la palabra y el mundo, devolver a estos textos, incluido los drama-
ticos, su realidad (escénica) originaria, no se explica sino como un
acto de melancolia cultural o arqueologia literaria, en el mejor de
los casos.

Esto no quiere decir que no se puedan escribir hoy obras que as-
piren a una comunicacion a través de su lectura en voz alta, su esce-
nificacién o puesta en imagen, como es el caso, por ejemplo, de los
guiones televisivos, cinematograficos, los textos escritos para ser
dichos en un performance o, por supuesto, los teatrales; ésta es
una opcién licita que ha dado lugar a acontecimientos escénicos y
performativos, algunos de los cuales han pasado y seguiran pasan-
do ala historia de las artes escénicas y visuales; pero los textos que
se utilizaron en estas ocasiones, a la espera de volver a convertirse
en otro acontecimiento, ya sea de caracter fisico, visual o sono-
ro, no dejaran de esperar (y reclamar) el ser objeto —si les cabe esa
suerte— del modus operandi que define el acontecimiento literario
en la modernidad, la lectura silenciosa e individual, y a partir de
este modo de recepcién tendran que ser entendidos y pensados
para su integracion cultural en tanto que fenémenos literarios.

El manual de uso de los textos no ha dejado de variar desde que
se invento la escritura. A diferencia de su consideracioén en otras
épocas, como forma de registro, soporte nemotécnico, material le-
gal o instrumento religioso, en la actualidad un texto es, antes que
nada, una invitacion a la lectura, ya sea con fines de informacion,
reflexion o disfrute. Seria un grave error —no por comin menos
grave— tratar de entender, analizar o juzgar un acontecimiento es-
cénico/fisico a través de un fenémeno literario como es la lectura
de un texto, o viceversa, confundir una obra escénica o cinemato-
grafica con el texto que se empleé en ella: son acontecimientos es-
téticos de orden radicalmente diverso, no sélo por la ausencia de
cuerpos fisicos y objetos materiales en el hecho literario (éste es
sélo el aspecto mas obvio), sino por otras cuestiones que suelen pa-
sar desapercibidas, como el hecho de que la palabra leida, ontol6gica
y estéticamente, no es la misma que la palabra dicha: constituyen
dos palabras distintas, aunque el significado denotativo sea el mis-
mo. ¢/ Qué tiene que ver la quietud intemporal del texto escrito con el
universo sonoro, sensible e inmediato de palabras convertidas por
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un instante en voces?, es una cuestion que a menudo ha tratado de
resolverse con sospechosa rapidez. El grado de abstraccién que
caracteriza la cultura oficial en Occidente y la escasa atencién, cuan-
do no menosprecio, hacia las dimensiones sensoriales que no pue-
den ser reducidas a conceptos o abstracciones, explica la frecuencia
con la que se dan estos desplazamientos, respaldados desde las pro-
pias instituciones y, por tanto, culturalmente legitimados.

Ahora bien, el hecho de que el texto literario, por su funciona-
miento, haya quedado desligado de un contexto fisico de comuni-
cacién inmediata emisor-receptor, no impide que la escritura haya
seguido pensandose desde esas pragmaticas, ahora ya imaginarias,
de la comunicacién, que por tanto afectan a su escritura. De este
modo, sin que el texto deje de ser un material escrito sujeto a la
lectura silenciosa, éste se finge discurso oral, reflexiéon en voz al-
ta, confesién personal, rememoracion colectiva, rito religioso o ce-
remonia social, o se presenta realmente como un guién de cine o
texto teatral, lo que determina sus diferentes poéticas y formas de
escritura. El estilo indirecto libre, por ejemplo, sin apelar a una
situacion fisica de comunicacién, se construye como un acto de
comunicacién, aunque introspectivo, muy diferente en todo caso
del narrador omnisciente caracteristico de las grandes novelas del
siglo X1X, donde éste no apela a ninguna otra situacién de comuni-
cacion que la exposicion textual, por escrito, de los acontecimien-
tos que narra. La ficcionalizacién de la comunicacién literaria se
revela como una necesidad en un horizonte cultural que reduce
institucionalmente la proyeccién de la palabra (escrita) hasta con-
vertirla en una realidad con un cuerpo minimo que ocupa un espa-
cio al margen. En este sentido, la oralidad, por ejemplo, el deseo de
inscribir la voz en el texto, ya sea la voz sonora o la voz del pensa-
miento, en tltima instancia la voz de las palabras, la musica de los
sentidos, como un modo de conferirle a las palabras y los pensa-
mientos una proyeccion fisica y performativa, surge en el paisaje
literario del siglo XX como una utopia escénica que impulsa el de-
sarrollo de numerosas poéticas.

Sila modernidad artistica ha estado animada por un deseo cons-
tante de ir més alld, de escapar a limitaciones de orden genérico,
material o institucional —la musica o la pintura realizandose escé-
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nicamente, la poesia o el teatro sofiando con ser musica, el cine con-
virtiéndose en imagen detenida o la palabra en objeto plastico—,
dirfamos que dentro de este juego de utopias estéticas se situaria
este deseo imposible de la literatura por hacerse comunicacién fi-
sica y material, por levantarse sobre el texto para adquirir una rea-
lidad que no sea tnicamente la del trazo escrito, convertirse en
acontecimiento humano o estético, politico o antropolégico. Lla-
mamos utopias escénicas del texto a cualquier figuracién ficcional,
oreal en el caso de un texto dramatico o un guién cinematogréafico o
televisivo, que implica la puesta en pie de éste como un aconteci-
miento en un espacio de comunicacion —emisor-receptor— concre-
to, cuyas cualidades fisicas, temporales y materiales determinan el
estilo de la obra. En la medida en que éstas se hagan mas visibles,
la utopia escénica alcanzara mayor presencia en el texto.

Se podria objetar que en el caso del teatro ese imaginario escéni-
co no es una utopia, porque se haria realidad a través de la puesta
en escena; sin embargo, al margen de teorias teatrales construidas
con frecuencia sobre abstracciones antes que sobre realidades escé-
nicas, el autor dramaético, asi como el lector de su texto, piensan en
espacios ideales que inevitablemente no han de coincidir con la
concrecion real de la puesta en escena; ésta proyecta el texto sobre
una realidad fisica y material que entra en conflicto con la idealidad
que el autor o el lector se hayan figurado. El procedimiento es com-
parable con la sensacion que el lector de una novela experimenta
cuando ve su version cinematografica. Se produce entonces un sen-
timiento de decepcién con respecto al mundo imaginario construi-
do a partir de la lectura. Salvando las distancias, podemos pensar de
forma comparable la impresién que obtenemos cuando oimos un
poema con el que estdbamos previamente familiarizados a través
de la lectura en la voz de un lector que le imprime una entonacién
propia, una concrecién sonora (que supone ademés una incipien-
te interpretacién actoral) que no tenia el texto escrito, en la voz de
alguien que le anade, ademads, una presencia fisica, si lo estamos
presenciando en directo, y en un espacio particular que despierta
determinadas emociones.

En todos estos casos se encuentran enfrentados los mecanismos
de la recepcién literaria, basados en esa inevitable abstraccion que
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supone el signo escrito, con los mecanismos de recepcién de un
acontecimiento escénico, que se construye desde unas condicio-
nes fisicas y materiales determinantes. Si en el primer caso la abs-
traccién semiética ofrece al lector una amplia libertad para su
recreacién imaginaria y subjetiva, en el segundo la inmediata ma-
terialidad del acontecimiento restringe las posibles recreaciones,
aunque potencia, sin embargo, la riqueza sensorial objetiva de un
acto que suele ser colectivo antes que individual. En cierto modo se
trata de dos caminos inversos, que no excluyentes. A partir de una
abstraccién grafica es mas facil construir un imaginario ideal, el
entendimiento posee mayor libertad para recrear la concrecién
que le quiere dar a ese signo. Este es uno de los problemas con
los que se encuentra el teatro en el actual panorama mediético: su
enorme carga material no sujeta al grado de manipulacién que per-
miten las tecnologias de la imagen; pero ésa es también su fuerza
estética y sobre todo politica, la inmediatez real de su presencia.
Resulta, no obstante, paradéjico que otras artes aspiren a este gra-
do de realidad que ha relegado el género teatral frente a otros
medios, aunque no en su consideracién culturalista y oficial, cam-
po en el que sigue gozando de una alta estima en Europa, en tanto
que escaparate de la politica cultural de un gobierno.

A medida que ha ido avanzando la modernidad, desde que la
critica kantiana decretase la mayoria de edad de la razén, la Revolu-
cion francesa pusiera en acto la idea de revolucion y el movimiento
romantico hiciera lo propio en el campo artistico, apoyandose en
la subjetividad como principio de originalidad y libertad creadora,
una serie de realidades (estéticas), como el cuerpo, las imagenes o
los sonidos, se han hecho cada vez mas presentes. Estas realidades
han sido impulsadas tanto a causa de un contexto espiritual que
estaba naufragando en un mar de abstracciones, teorias y con-
ceptos, como desde un punto de vista material por la revolucién
electrénica de los medios. La proliferacién de imagenes reproduci-
das industrialmente —de lo que ya nos advierte Walter Benjamin a
comienzos de siglo— y voces proyectadas a través de las ondas,
unido a una atencién cada vez mayor por el cuerpo, van a apuntar
algunas posibles salidas a ese estado de crisis que sufria la palabra
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escrita. El siglo XX, que ha llevado hasta el extremo el desarrollo de
aquellos medios que empezaban a despuntar en el ochocientos, ha
obligado a una resituacién del espacio de la palabra y, por tanto, de
la literatura a la luz de un paisaje creativo y mediético radicalmen-
te transformado.

Esto explica, por ejemplo, que la vanguardia, como uno de los
fenémenos definitorios de la modernidad, pueda entenderse como
un impulso de teatralizacién, de puesta en escena y exhibicién, de
las artes y la vida social en general. Llevando adelante el proceso
de autoconciencia que define la contemporaneidad, la época del
artista, convertido en enfant terrible, nace como respuesta a una
necesidad de mostrarse en un escenario, ptblico o privado, real o
mediéatico, de realizarse como acontecimiento y actuacién, de ha-
cerse acto. Pasadas las vanguardias, este impulso no ha conocido
marcha atras, y mas alla de la década de 1960, cuando tienen lugar
los ultimos brotes del espiritu de la vanguardia, las artes plasticas y
la musica nos siguen hablando en términos de instalaciones escé-
nicas y teatralizaciéon de la musica, buscando el acontecimiento
pléstico o sonoro, cuando no la articulacién de todo ello a través del
cuerpo performativo y presente que interpreta una partitura musi-
cal, plastica o escénica, un cuerpo que acttia con toda su realidad
fisica y presente. Frente a la idea de representacion, que ha servido
de eje en el pensamiento occidental, se erige el suefio de la presen-
tacion; es el tiempo de la accién, la época de las revoluciones.

Badiou (2005) caracteriza el siglo XX por su pasién por lo real.
La historia ha pagado un alto precio en su intento por realizarse,
por llegar a ser lo mas parecido a si misma, por llevar a su grado
mas alto de realizacion sus ideologias, credos y programas politi-
cos, morales o estéticos. Esta sed de realidad explica también el
giro performativo de la sociedad moderna, impulsado por las revo-
luciones mediaticas, la busqueda no ya de historias, ficciones o
relatos, percibidos cada vez mas como engafios, sino de aconteci-
mientos y realidades —o al menos con apariencia de tales. De este
modo, al giro lingiiistico que ha alentado la filosofia contempora-
nea del lenguaje desde Nietzsche, denunciando la condicién verbal/
retérica de lo que llamamos realidad, le ha seguido el giro performa-



140 OSCAR CORNAGO

tivo, que trata de recuperar la realidad en tanto que acontecimiento
y accién, aunque sea verbal. Este es el enfoque que guia, por ejem-
plo, la Légica del sentido, de Gilles Deleuze (1969), la traduccién
del sentido y la recuperacién de la realidad en tanto que aconteci-
miento, en tanto que realidad que esta ocurriendo.

El fuerte imaginario espacial patente en la literatura moderna,
va sea en el nivel ficcional o en el material de la pagina en blan-
co, puede explicarse como un sintoma mas de este deseo por con-
vertir, en este caso la literatura, en un acontecimiento que ha de
ocurrir en un espacio, un intento por salvar la palabra del naufra-
gio de larealidad. La palabra debe manifestarse, bien como aconte-
cimiento sonoro y fisico realizado frente a un auditorio, bien como
un objeto grafico sobre una superficie material. A esta focalizacién
de la dimensién espacial no se llega, sin embargo, por exclusién del
plano temporal, sino mas bien como consecuencia de la progresiva
desintegraciéon que va a experimentar, abierto a modos de percep-
cién distintos y simultaneos. Como resultado de la mirada cerca-
na, tactil o haptica que caracteriza la modernidad (artistica), la
realidad queda fragmentada, pierde la unidad (de sentido) que
le confiere la delimitacion clara de sus contornos, de los limites ex-
teriores que le dan unidad.

La tesis que se defiende en este ensayo es que la modernidad li-
teraria ha sido impulsada en gran medida desde estas utopias escé-
nicas del texto, desde este deseo por hacer realidad el texto en el
aqui y ahora del acontecimiento verbal. Esto implica el desarrollo
de una dimensién espacial que contrasta con el predominio de la
dimensién temporal en la cultura occidental; como expresion de
esta espacializacion, que implica en ultima instancia la espaciali-
zacion del tiempo, se manifiesta de forma explicita el ritmo como
una de las categorias estéticas y modo de comprension esenciales
del mundo contemporaneo. A la abstraccién que supone una percep-
cion temporal lineal, recreada a través de los grandes relatos del
siglo XIX, se le opone un nuevo imaginario que trata de concretarse
como escenario de la escritura. Otro modo de percepcion del tiem-
po y con é€l, otros ritmos, proyectados a través del espacio, actian
como formas de renovacion del lenguaje literario. En el siglo XX,
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esta dimension espacial del concepto de ritmo, ampliamente em-
pleada, por ejemplo, en la pintura (Sauvanet, 1994), entronca con
su acepcién etimolégica originaria en el contexto de la filosofia
presocratica. Antes de Platon, segtin explica Benveniste (1966), la
idea de ritmo no estaba ligada a lo temporal, sino a la disposicién
formal de una estructura, pero entendiendo ésta como algo en con-
tinuo cambio. La ordenacién del movimiento a que hace alusién la
idea de ritmo se visualiza inicialmente en el espacio, antes de pro-
yectarse al plano temporal de la musica o la danza.

LA ESPACIALIZACION DE LA ESCRITURA

A medida que el siglo XiX llega a su fin no es dificil seguir las hue-
llas de esta bancarrota de la palabra, de la razén y el logos, de las
abstracciones y por tanto de una determinada concepcién tempo-
ral. El ambiente finisecular que se respira en el corazén de un Im-
perio Austro-Huingaro en avanzado estado de descomposicion dio
buena muestra de ello a través de sus intelectuales y artistas. De
1902 data la célebre Carta a Lord Chandos, de Hugo von Hoffmans-
thal; en ella el poeta vienés constata las limitaciones del lengua-
je para seguir aprehendiendo una realidad atomizada que estalla
incesante en multitud de acontecimientos que brillan en confusa
simultaneidad. Una “siniestra cercania” (Hoffmansthal, 1982:31)
convierte la situacién mas cotidiana en un paisaje inabarcable de
acontecimientos inéditos que escapan a los modos habituales de ex-
presion, “como una vez, que habia visto a través de una lente de
aumento un trozo de piel de mi dedo mefiique, que parecia una
llanura llena de surcos y hoyos” (p. 31). En el prélogo a la Carta,
Magris (1982:13) enfatiza la dimension espacial que se senala como
balsa de salvacion para seguir enfrentandose a un mundo en pro-
ceso de desintegracién: “su conciencia sé6lo vive en una extensién
espacial que se dilata incesantemente, en perfecta sincronia de su-
cesos, sensaciones y pensamientos”.

Ante esta situacién de dispersién, el espacio se adivina como un
medio para seguir aprehendiendo una realidad que se manifiesta
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bajo el signo de la simultaneidad y el azar. Esto ilumina el espacio
de la pagina en blanco como el medio tltimo e irreductible donde
actiian esas palabras que parecen ahora mas impotentes que nun-
ca. Las palabras se dispersan sobre la pagina en busca de un aconte-
cimiento que necesita un escenario para suceder. Finalmente, como
nos recuerda Mallarmé (1971:133) en un texto fundacional de la
modernidad literaria, Una tirada de dados jamds abolird el azar:
“NADA [...] HABRA TENIDO LUGAR [...] SINO EL LUGAR”, €l espacio final
en el que “toda realidad se disuelve”. En las “Palabras preliminares”
de Cansinos-Asséns (1971:112) a este poema, se enfatiza la necesi-
dad del poeta de poner en espacio la imagen y en tltima instancia
la propia escritura:

[...] ha estudiado su escenificacién, a modo wagneriano, ponde-
rando el empleo de todos los medios que pueden realzarla —pau-
sas, elipsis, anacolutos— y hasta la intervencién de los medios
graficos que constituyen su escenario material y visible, rodean-
dola de blancos y espacios, de igual modo que en la escena se
rodea de distancia y se aisla magnificamente el drama.

Sometida en tanto que producto de la percepcién fisica antes
que intelectual, la realidad entra en crisis; este estado critico es
el que hace visible un espacio que antes pasaba desapercibido co-
mo una convencién naturalizada. No se trata ya de un plano espa-
cial unitario y homogéneo, reconstruido segtin la 16gica visual, sino
un espacio que estalla en mil pedazos al ser observado desde esa
“siniestra cercania”. Este espacio apunta también a otras formas
de percepcion temporal, a otros ritmos. Es un espacio ligado al su-
jeto de la percepcién y, por tanto, al tiempo subjetivo en el que ésta
tiene lugar. En él ocurre un acontecimiento, el acontecimiento de
la percepcion, y es a través de este acontecer que se hace visible
una realidad, en el caso de la literatura, de la palabra, apoyada so-
bre un lugar.

La reconsideracion de la dimension espacial de lo literario no va
a estar desligada de lo que paralelamente estaba ocurriendo en las
artes visuales, sino al contrario: la transformacién del teatro como
espacio de creacion a través del cuerpo y las nuevas posibilidades
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de percepcion que ofrece el cine empujan a la literatura también
tras estos nuevos imaginarios espacio-temporales. En Lecturas de
la danza y danzas de la lectura, Brandstetter recorre las renovado-
ras vinculaciones entre el mundo recién descubierto de la nueva
danza y la poesia durante el primer tercio del siglo XX en Euro-
pa del norte, mientras que Gémez de la Serna, en sus Tapices, pan-
tomimas y danzas, nos brinda un imaginario espacial, escénico y
performativo. El renovado mundo escénico, el descubrimiento del
cuerpo, los juegos de luces y ritmos funcionan como paradigma
para la creacién literaria. Como explica el autor, la palabra poética
requiere cuerpo sensible, méas bello cuanto méas fugaz, acontecimien-
to efimero en el espacio, inspirado en los trazos que describe el
cuerpo de la bailarina. La obra de Gémez de la Serna va a avanzar
hacia un tratamiento material, casi diriamos que fisico, de la pala-
bra, de una palabra que se levanta y acttia, que juega y se desvane-
ce sobre el papel. Estas son “Las palabras en la rueca” (Gémez de
la Serna, 1988) que cobran vida alejadas de diccionarios y gramaéti-
cas, objetos que se levantan sobre el papel: “la palabra es lo que se
huele, lo que se toca, lo que se ve y lo que se oye” (p. 120), y su valor
radica en su capacidad de surgir, de manifestarse y suceder, es un
valor de “improvisacién y epifania” (p. 120). De forma compara-
ble, en su estudio sobre la poesia francesa moderna, Castin (1998:9)
comienza insistiendo en este tratamiento de la palabra “comme un
corps réel, retrouvant par la toutes ses qualités performatives”, una
tendencia que no ha dejado de desarrollarse hasta nuestros dias:
“Travaillant I'espace textuel comme une matiere physique, le blanc
sculpte dés lors un rythme, la lettre s’émancipe, figure, depuis les
Calligrammes d’Apollinaire jusqu aux tentatives récentes de ‘Typoé-
sie’ de Jérome Peignot, ou aux logogrammes de Christian Dotre-
mont”. Esta dimensién espacial de la poesia desarrollada a través
de su concrecién material, de la grafia sobre el blanco de la pagina
como espacio de actuacién/manifestacién de la palabra, no va a
abandonar la modernidad (Sarmiento, 1990; Blessa, 1998).

La creativa confluencia entre la literatura y el pensamiento del
espacio —escénico en tanto espacio de actuacién— explica la atrac-
cién que algunos de estos autores sintieron por el teatro, a pesar de
que su alejamiento con respecto al campo teatral les disuadio de se-
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guir por este camino. Dereu (2000) abre su estudio de las relacio-
nes de Mallarmé con el teatro constatando en qué medida ha estado
animada por un hondo sentido escénico.! El espacio teatral se re-
vela como el medio ultimo para la realizacién plena de lo poético,
para su conversion en realidad maés alla de los limites de la palabra
escrita, su conversién en voz y cuerpo, en espacio y tiempo que
acontecen —tienen lugar— en un escenario; este escenario ser4, fi-
nalmente, el espacio de una desaparicién, de un silencio en el que
se termina convirtiendo la escritura de la modernidad. También
Baudelaire realizé bocetos escénicos, como nos recuerda Barthes
(1964:45ss.) en el anélisis que hace de la teatralidad del poeta fran-
cés. La escena se convierte en la reencontrada dimensién espacial
de la creacion poética, un espacio en el que estallan los sistemas de
representacién y con éstos los modelos dominantes de representa-
cién temporal: “Les codes de représentation éclatent aujourd’hui
au profit d'un espace multiple dont le modele ne peut plus étre la
peinture (le ‘tableau’) mais serait plutét le théatre (la scéne), comme
I'avait annoncé, ou du moins désiré, Mallarmé” (Barthes, 1970:62).

Si pasamos a la narrativa, descubrimos un imaginario espacial
paralelo, tanto en el tratamiento de la pagina como espacio de apa-
ricién/actuaciéon de la escritura, como en el plano ficcional. Una
percepcion inmediata del mundo se traduce en una atencién obse-
siva por los espacios; igualmente, no consiste en un espacio deteni-
do y unitario, sino en un medio donde se esta desarrollando una
accion, un espacio procesual, que se construye a medida que tiene
lugar esa accién, y que crece desde su limite, desde su frontera ex-
terior, siempre en movimiento. El espacio, intimamente ligado a la
percepcion que de €l tiene el sujeto, se convierte en un espacio-yo,
hecho visible a medida que éste lo descubre. Este espacio se encuen-
tra por tanto también intimamente ligado a una temporalidad, a

! Entre 1870 y 1890 realiza varios proyectos de composiciéon dramati-
ca, pero ya en una carta de 1965 afirma a proposito de La siesta de un fau-
no, que se trata de un “Texte non possible au théatre mais exigeant le
théatre”, mientras que al principio de Igitur o la locura de Elbehnon (Dereu,
2000:87) advierte que: “Este cuento se dirige a la Inteligencia del lector
que por si mismo pone las cosas en escena”, supliendo asi la imposibili-
dad de su realizacion escénica ultima.
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un determinado ritmo. Esto contribuye a explicar que frente a los
grandes desplazamientos y los caminos que caracterizan la litera-
tura de viajes del siglo X1X, la accién del recorrido, ya sea fisico o
mental, se convierte en una accién definitoria de la narrativa moder-
na. El sujeto construye el espacio, geogréfico o figurado, a medida
que lo recorre, al ritmo que marca su cuerpo, su paso, su mirada o
su entendimiento. El espacio ocurre en el cuerpo del sujeto y ocu-
rriendo se manifiesta como tal, un espacio inmediato y fragmenta-
do por su percepcion cercana, pero que termina configurando un
trayecto —un mapa— que da cierta unidad, si no de sentido, si al
menos de funcionamiento acerca de cémo ha crecido (espacialmen-
te) la obra. Frente al grado de disipacion de la realidad al que se re-
fiere Hoffmansthal, este espacio se manifiesta como soporte de una
accién, de un recorrido fisico o mental; se convierte en un medio
procesual y performativo que da unidad ritmico-espacial a la obra.

De este modo, si el viaje de regreso del Ulises clésico va desde
Troya hasta Grecia sorteando los impedimentos que le marcan los
dioses, el héroe moderno de Joyce describe un recorrido movido
por el azar que le lleva de un punto a otro de Dublin. Lo casual de
este recorrido, como de la tirada de dados de Mallarmé, se trans-
forma en imagen espacial del azar que gobierna la vida de las cosas
y, como imagen de éstas, de las palabras y el pensamiento. Por su
parte, Juan Goytisolo inaugura su empresa de ruptura y transgre-
sién de mitos culturales y formas narrativas heredados del pasado,
mezclando tiempos y espacios que cobran una caprichosa unidad
a través de los minuciosos recorridos que describen sus protago-
nistas. Reivindicacion del conde don Julidn, por ejemplo, describe
un paseo por el laberintico entramado de las calles de Tanger, que
es también un recorrido por los tiempos y la historia de Espana, un
recorrido personal que se termina poniendo en pie como violento
interrogante —jeroglifico— a los sentidos impuestos por esta his-
toria. La figura descrita por este recorrido erratico, que a su vez va
aimplicar un determinado ritmo como forma de organizacién tem-
poral y narrativa, surge como un signo de interrogacién de su sig-
nificado ultimo. La escritura de Goytisolo se presenta como una
accion ética y estética al mismo tiempo, traducida en el plano de la
ficcién en términos de representacién. La accién contaminante que
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va a llevar a cabo el protagonista a lo largo del dia al que se reduce
la trama es presentada de este modo: “tirar de la correa de la per-
siana:y: silencio, caballeros, se alza el telon : la representacion em-
pieza” (Goytisolo, 1988:13), y de modo comparable los recorridos
de K. por los laberinticos pasillos del relato kafkiano le confrontan
con una serie de acciones que él mismo percibe como representa-
ciones teatrales, realizadas sobre un espacio informe y oscuro, que
se hace cada vez mas presente, de forma amenazante por lo que tie-
ne de ininteligible. Estos espacios tortuosos, fragmentarios o in-
diferenciados, como una travesia por el desierto, se presentan en
ultima instancia como metaforas de la propia escritura.

La densa escritura de Juan Benet, por ejemplo, despliega un com-
plejo nivel de abstraccién, donde las ideas fluyen, se cruzan y vuel-
ven de manera obsesiva; sin embargo, frente a la inmaterialidad de
éstas, el espacio geografico se levanta paralelamente desde el prin-
cipio. El laberintico entramado de ideas cobra su concrecién fisi-
ca y material en el recorrido geografico y escritural que describe la
novela. Como se dice al comienzo de Volverds a Region: “Es cier-
to, el viajero que saliendo de Regién pretende llegar a su sierra
siguiendo el antiguo camino real —porque el moderno dejé de ser-
lo— se ve obligado a atravesar un pequerio y elevado desierto que
parece interminable” (Benet, 1997:7); ésa es la travesia que, con un
ritmo serpenteante del que se pierde su comienzo y su final, va
describiendo el viajero, imagen espacial y ritmica al mismo tiem-
po del escritor o el lector enfrentados al relato.

La reivindicacién de un espacio préximo y concreto, aunque en
continua recreacion, puede entenderse también como una forma
de resistencia (politica) ante una realidad mas facilmente mani-
pulable cuanto mas inmaterial. En su ensayo La sociedad sitiada,
Bauman (2002) describe el paso desde una modernidad sélida, or-
ganizada en Estados-naciones, a una modernidad liguida, donde
los flujos de capitales escapan a las limitaciones espaciales que im-
ponian antes los Estados para refugiarse “en una nueva ‘tierra de
nadie’, en la que pocas reglas limitan, restringen o dificultan la li-
bertad de la iniciativa econémica, si es que alguna efectivamente lo
hace” (p. 203). A la era de los espacios nacionales, donde el poder
se mide en términos territoriales, le sucede un espacio global que
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“asume el caricter de un espacio de frontera” (p. 116). Este espa-
cio global adquiere una condicién extraterritorial a la que se ven-
dria a oponer esta reivindicacién por parte del arte y la literatura
de un espacio material y concreto, pero dinamico, fronterizo, le-
vantado con obsesiva atencién, como refugio ultimo de una reali-
dad fisica amenazada, sobre la que levantar ese cuerpo también
14bil de la percepcién y la escritura, que implica una temporalidad
caracteristica. Una época de globalizaciones, escapando a una de-
terminacién espacial estable, precisa de unas formas de resisten-
cia igualmente liminales, construidas desde la frontera de un es-
pacio en constante proceso de construccion y destruccién, al que
corresponde un tiempo también cambiante.

EL RITMO COMO VISUALIZACION DEL TIEMPO

El énfasis en el plano espacial no supone, por tanto, el rechazo de
la dimensién temporal, sino la respuesta a una percepcién del tiem-
poy, por ende, de la realidad que no responde a los modos conven-
cionales de entenderla, percibirla y expresarla. Es en este contexto
que la categoria del ritmo adquiere un protagonismo desconoci-
do en la tradicién retérica neoclasica, que habia dejado a un lado
la oratoria o actio, parte en la que se trataba del ritmo de la enun-
ciacion, de la puesta en escena fisica y performativa del texto en el
proceso de su comunicacién. El 1éxico coloquial de la modernidad
ha integrado en campos muy diversos la idea del ritmo; los difusos
margenes de este concepto han hecho que se aplique a una amplia
gama de fenémenos y areas de estudio.? Una vez mas hemos de

2 Paraiso de Leal (1976) ofrece un breve recorrido por la bibliografia
sobre el ritmo desde comienzos del siglo XX, especialmente en la década
de los veinte y treinta, antes de los conflicto bélicos, y posteriormente a
partir de los sesenta, en campos tan diversos como la musicologia, la pe-
dagogia, la sociologia, la psicologia y la estética. Una muestra por el interés
que suscita este concepto es la celebracion del Primer Congreso del Ritmo
en Ginebra (16-18 agosto de 1926), organizado por el Instituto de Ritmica
de Ginebra, que puede ser considerado, como explica la autora, como un
intento por salvar la excesiva parcelacién con la que se ha abordado el
estudio del ritmo.
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apuntar la revolucién mediatica como uno de los factores decisi-
vos que impulsan la revitalizacién de la categoria del ritmo en tanto
que concepto comodin para referirse a aspectos de la representa-
cién que no entran en las categorias canodnicas de la poética, cen-
tradas en el universo textual; en la medida en que el ritmo nos habla
de un transcurso temporal apela a un afuera material del texto.

La revolucion de los medios de comunicacién y transporte inau-
gura otras formas de percepcién. Bauman (2002) retoma el plantea-
miento que hace Paul Virilio de la modernidad como una sociedad
que evoluciona desde un espacio-tiempo a un espacio-velocidad; a
partir de ahi sostiene que las utopias de la modernidad ya no tie-
nen que ver con un tiempo o un espacio unitarios, sino con feno-
menos de aceleracion y velocidad, ligados a lo que el fil6sofo francés
llama la estética de la desaparicion. Los medios de transporte y la
organizacién del trabajo tras la revolucién, primero industrial y
luego informatica, han articulado un horizonte temporal cuya ace-
leracién se ha erigido en un icono de la modernidad. La posibili-
dad de grabar voces e imagenes y de reproducirlas reconstruyendo
su transcurso temporal ha permitido manipular los tiempos de re-
presentacién y percepcion. Al comienzo de su estudio, Paraiso de
Leal (1976:20) advierte que para este tema del ritmo, que ella es-
tudia en relacién con la prosa, “lo que nos interesa retener es que la
percepcion temporal del hombre es engafosa”, una sensacién de
engafio que nuestra época ha erigido en categoria estética, las po-
tencias de lo falso.

Nuevos ritmos revisten la vida moderna, pero también los mo-
dos de pensarla y representarla. El charleston, el jazz, el rock o la
musica electrénica son algunas de sus expresiones a lo largo del si-
glo xX. El ritmo del cinematégrafo trae consigo otros paradigmas
de representacion, que seran sustituidos a partir de la década de
1970 por un medio atin mas acelerado, la television y el video. La
potenciacién del fenémeno de la repeticion, sobre el que se cons-
truye el ritmo, impulsada por los medios, repeticiéon de imégenes,
voces y escenarios, que el arte pop supo convertir en fuente de crea-
tividad, ahonda en la condicién ritmica de una realidad cultural
que se hace visible como la vuelta de siempre lo mismo, de la nove-
dad. Por otro lado, el modelo musical que impulsa la renovacién
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estética desde comienzos de siglo XX desarrolla un imaginario rit-
mico también para las artes plasticas y de la palabra. Al mismo
tiempo, la creciente atencién por el cuerpo que inaugura el siglo
XX ha hecho reparar en los ritmos que gobiernan el cuerpo. En
relacién con esto ultimo, no tardé en introducirse la idea de ritmo
como un eje central en los movimientos de renovacién de las artes
escénicas, que descubrieron en el espacio teatral y el cuerpo del
actor un campo por explorar.

A pesar de su amplia difusién, la idea de ritmo parece gozar de
una cierta imprecision; esto explica su aplicacién a fenémenos tan
diversos. El ritmo supone una forma de organizacién del tiempo
a partir de la reiteracién de unos determinados elementos. Ahora
bien, este juego de repeticiones se deja expresar de forma espacial,
lo que hace que este concepto se haya convertido en una pieza cla-
ve en las artes plasticas. El deseo de desarrollar la dimensién tem-
poral en la pintura hace recalar en el concepto de ritmo (Sauvanet,
1994), de forma paralela a lo que ocurre en la literatura; es por esto
que los autores que mas se han preocupado por la disposicién es-
pacial de su escritura son también aquellos que mas atencién han
dedicado a la experimentacién con otras temporalidades. De este
modo, a través del ritmo, es decir de la medida del tiempo, el espa-
cio se convierte en una suerte de visualizacién del transcurso tempo-
ral. Como nos recuerda Paz (2004:57), Heidegger muestra que toda
medida es una “forma de hacer presente el tiempo”. El ritmo con-
vierte el tiempo en imagen, abre un espacio donde tiene lugar algo,
un transcurso, aunque, como explica el poeta mexicano, lo que en
dltima instancia ocurre somos nosotros mismos conformados por
ese ritmo que nos constituye al tiempo que nos proyecta hacia reali-
dades menos conocidas. En la confluencia de una dimensién tempo-
ral en crisis por el cuestionamiento de los modelos de organizacién
lineales con un medio espacial que se hace cada vez mas visible,
surge la dimensién ritmica de la modernidad. De este modo, a par-
tir de una idea del tiempo como algo abstracto se pasa a un tiem-
po corporeizado, un tiempo subjetivo, el tiempo del yo, el indivi-
duo como tiempo que constantemente estd transcurriendo; pero
asimismo, apuntando a un horizonte que pareciera superar lo indi-
vidual, se trata de un tiempo de los cuerpos y las cosas, un tiempo
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de las estructuras y los ritmos naturales, un tiempo, en definitiva,
cuyas huellas quedan inscritas en los espacios. Mas alla del rit-
mo como medida y organizacion del tiempo, éste se constituye como
imagen y visién del mundo: “Calendarios, moral, politica, técnica,
artes, filosofias, todo, en fin, lo que llamamos cultura hunde sus
raices en el ritmo. [...] La historia misma es ritmo. Y cada civiliza-
ciéon puede reducirse al desarrollo de un ritmo primordial” (Paz
2004:59).

Nos enfrentamos a una concepcion (fenomenolégica) de la rea-
lidad como acto de percepcion a través de los sentidos. El predo-
minio en el pensamiento contemporaneo de la filosofia estética, en
la que Nietzsche destaca como uno de sus pioneros, nos ha legado
un acercamiento a la realidad, que pasa necesariamente por los
modos de percepcién y formas de re-presentacién, entre las cuales
el lenguaje verbal ocupa un lugar central. A lo largo del siglo xx, la
fenomenologia ha incidido en una idea del mundo en tanto que
acto de percepcién inmediata, previo al proceso de abstraccién por
medio de la inteligencia racional. No es un azar, por tanto, que co-
mo guias para moverse por los difusos espacios del ritmo destaque
la obra del autor de El nacimiento de la tragedia del espiritu de la
muisica y su larga descendencia en el siglo XX, o la filosofia de Mer-
leau-Ponty; en esta tltima, el acto de la percepcion sensible se sittia
en el centro de una ontologia de la realidad que desde Descartes
habia optado por la res cogitans, liberandose asi de ese complejo
universo de la res extensa, que tiene como uno de sus elementos
maés problematicos el propio cuerpo donde se aloja el entendimiento.
De esta manera, el objetivo de la filosofia para el pensador francés,
pero también para una escritura que tiene su finalidad tltima en la
construccion de un determinado ritmo, seria “acceder a un estrato
de la coexistencia entre las cosas que, siendo prehumano, es tam-
bién mas profundo que el suministrado por la inspeccién del cono-
cimiento” (Bech, 2005:11).

Aligual que cualquier otro medio de formalizacién, el ritmo nace
como respuesta a una necesidad de ordenacién y produccion de
sentido a partir de aquello que se percibe. El instrumento por ex-
celencia para llevar a cabo esta funcién es el lenguaje. Este medio
—como se senalaba al inicio de este ensayo— supone un alto grado
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de abstraccion. Dependiendo del tipo de lenguaje, el emisor puede
llegar a tener un mayor o menor nivel de conciencia sobre su pro-
pio instrumento de comunicacién. Siguiendo los caminos abier-
tos por Nietzsche, la filosofia estética ha puesto de manifiesto lo
que el lenguaje tiene de codificacién de la realidad en funcién de
unos determinados intereses de comunicacién, informacién, con-
trol, persuasién y poder sobre el otro.

Una historia mitica del ritmo comenzaria habldndonos de la na-
turaleza, del impulso innato al hombre de entender la sucesién del
dia y la noche, el paso de las estaciones, el movimiento de las cons-
telaciones, los ritmos del cuerpo. Pero la naturaleza, como nos re-
cuerda Nietzsche, es muda; es el hombre el que da voz a aquello
que percibe; y la primera via para dar sentido al mundo fue a tra-
vés de la formalizacién de sus ritmos, hacer visible su ser como
transcurso temporal, crear una imagen del tiempo, extraer un senti-
do y darle cuerpo. Barthes (1984) toma la descripciéon que hace
Hegel del antiguo griego tratando de entender los misterios de la
naturaleza, de descifrar el lenguaje del mundo: “il interrogeait, dit-
il, avec passion, sans relache, le bruissement des feuillages, des
sources, des vents, bref le frisson de la Nature, pour y percevoir le
dessin d'une intelligence” (p. 112). El destino del hombre estructu-
ralista, del hombre moderno, tal y como lo concibe el teérico fran-
cés, consiste en trasladar este interrogante al propio sentido, llegar
a escuchar la musica del sentido, el funcionamiento de los signifi-
cados, el mundo como méaquina (ritmica) de creacién de significa-
dos que le hablan al hombre en un lenguaje creado, sin embargo,
por él mismo: “Et moi, c’est le frisson du sens que jinterroge en
écoutant le bruissement du langage —de ce langage qui est ma Na-
ture & moi, homme moderne” (p. 102).

De esta suerte, el ritmo se presenta como un sistema de codifica-
cién primario; es un artificio, pero goza todavia de un extrafio pri-
vilegio por su cercania a lo natural. Frente al vacio que Hoffmansthal
descubre en los conceptos y las palabras carentes de realidad, arti-
ficios huecos que generan un sentido cada vez mas distante de las
cosas, el ritmo parece tener todavia un saludable vinculo con la
realidad, parece ser algo auténtico; nos habla del paso del tiem-
po, de los cambios ciclicos de la naturaleza, de los latidos del co-
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razon, del transcurso de las representaciones, de los tiempos del
discurso, de los modos de la persuasion retorica y la seduccién
del otro, pero a un nivel que pareciera prelégico, instintivo, facil de
pasar desapercibido, sobre todo si lo comparamos con los conteni-
dos referenciales del texto, al que el propio ritmo apunta como su
verdad, quedando oculto tras la superficie de las palabras, de los
mitos, a pesar de la pertenencia de uno a otro, de las representa-
ciones a los ritmos, de los mitos a los ritos. En tanto que dispositi-
vo discursivo, Ceriani (1988:45) propone la configuracion ritmica
como “antérieure a tout autre type de configuration, et, a I'intérieur
du parcours génératif de la signification, comme inscrite dans la
syntaxe narrative”. De alguna manera, el ritmo queda por detras
del sentido, pero lo hace posible, resuena como una voz oscura de
dificil inteligencia que apunta el significado tltimo de las cosas, su
verdad como funcionamiento.

En el pensamiento nietzscheano, que no en vano anuncia la cri-
sis de fin de siglo europea, el ritmo expresa, como otras emociones
ligadas a la musica, lo que en su primera etapa, con una impronta
todavia romantica, denomina lo dionisiaco, la dimensién instinti-
va y colectiva de una sociedad, conceptos que él mismo posterior-
mente, tras el giro retérico, traduce en la voluntad de poder que
subyace a todo acto de representacion.

El ritmo se sitta, por tanto, en lo que Merleau-Ponty define como
nivel pre-expresivo, seria el in-pensado del texto, en la medida en
que se percibe, pero no va dirigido al intelecto, sino al aparato sensi-
ble capaz de percibir de manera inmediata. El ritmo actiia antes de
llegar al consciente y esa inmediatez hace que sin dejar de ser un
sentido humano adopte cierta apariencia como algo proveniente
de una dimensién prehumana que trasciende lo individual. Se tra-
taria, por tanto, de una de esas dimensiones de la realidad que el
filésofo francés vincula con una experiencia ingenua del mundo,
primaria o pretedrica. No es un azar, por consiguiente, el predomi-
nio de los lenguajes ritmicos (fisicos) en las sociedades arcaicas, ni
su revitalizacién al servicio del mito moderno de lo originario en
la literatura y el arte de los dos tltimos siglos, rozando en muchos
casos el campo de lo religioso, en el sentido antropolégico de este
término, de comunicacién trascendental con una realidad no pre-
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sente, que transita por unos cauces antes emocionales que intelec-
tuales.

EL RITMO COMO PUESTA EN ACTO DEL TEXTO

En la medida en que se hace explicito, el ritmo pone al descubier-
to el texto como mecanismo en funcionamiento, lo hace visible como
estrategia de teatralizacion. Teatralizar algo, un texto, una narra-
cién, un acontecimiento histérico o un concepto, implica ponerlo
en escena en su transcurrir temporal, conjugar su temporalidad
a través del espacio, o desarrollar espacialmente su ser-temporal.
La teatralizacién de un texto supone, por tanto, la (re)construccién
de su ritmo, darle realidad temporal (fisica) al desarrollo (espa-
cial) de su accién, hacer que ese texto se perciba como proceso, co-
mo un estar-sucediendo en ese mismo momento y con un tempo
determinado; por esto es que Zilberberg (1988:29), siguiendo a Paul
Valéry y Octavio Paz, relaciona el ritmo con el aspecto temporal
que Hjemslev denomina présentification, relativo a la dimensién
procesual y evolutiva del tiempo, frente a la passéification. Con la fi-
nalidad de construirse en tanto que rytmos —literalmente, manera
particular de fluir—, el texto, la palabra, se levanta sobre sus meca-
nismos de construccién, se pone en escena sobre su propia mate-
rialidad, erigiéndose como un universo en funcionamiento, que a su
vez se manifiesta como metafora epistemolégica del funcionamien-
to (ritmico) del mundo exterior. En esa proyeccién hacia un afuera
radica su potencialidad discursiva, que analizaremos mas adelan-
te. El ritmo del texto apela, inevitablemente, a un transcurso tem-
poral, ya sea el del acto de la lectura, ya sea dentro del univer-
so ficcional. En cualquier caso, este transcurrir trata de hacerse
visible fisicamente. En tanto que ritmo, el mundo, como el texto,
se revelan como un estar-en-marcha, avanzando hacia algun si-
tio, sucediendo en ese mismo instante; y en su transcurrir marca
una direccién, un sentido (espacial). De ahi que el ritmo despier-
te también, como apunta Paz (2004:57), una expectativa acerca de
eso que esta por venir, que esta llegando y hacia lo que nos acerca-
mos; genera un tiempo de espera y una interrogacion acerca del
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sentido de ese algo: “El ritmo engendra en nosotros una disposi-
cién de animo que s6lo podra calmarse cuando sobrevenga ‘algo’.
Nos coloca en actitud de espera. Sentimos que €l ritmo es un ir ha-
cia algo, aunque no sepamos qué pueda ser ese algo. Todo ritmo es
sentido de algo”.

Quizas haya que insistir en que cuando aqui se habla de teatrali-
dad, este concepto no esta referido a la posible escenificacion del
texto, sino a una impresion estética construida desde la escritura,
es decir, a una suerte de teatralidad de la escritura. La confusién
entre las diferentes teatralidades, la especifica del texto con la de la
interpretacion actoral, la del espacio escénico, la musical o la plas-
tica, ha hecho que a menudo la escritura dramatica haya renuncia-
do a su teatralidad textual propia en beneficio de una teatralidad
escénica exterior a la escritura. La obra de Barthes ha evoluciona-
do desde su atencién a una semiética del mundo y del teatro hasta
una teatralidad especificamente textual, construida en paralelo a
la teatralidad del mundo exterior, pero también de manera auté-
noma, como metéifora de éste. Se podria sintetizar el discurso cri-
tico del tedrico francés acerca de la literatura como la defensa de
una teatralidad del texto, de un texto fisico, erético, que opera y se
siente con todo el cuerpo. En esa dimension teatral resume Barthes
(1971:10) la funcién poética del lenguaje; de ahi que defina la tea-
tralizacién del texto como el acto de ilimitar sus sentidos, de abrirlo
desde su propia materialidad hacia una infinidad de significados.
Una definicion de teatralidad que sin duda va mas alla que aquella
otra (ampliamente difundida en el &mbito de la teoria teatral via el
diccionario de Patrice Pavis) ofrecida una década antes por el pro-
pio Barthes (1964:45) como un espesor de signos —el teatro menos
el texto. Pavis olvidaba lo que el autor de El placer del texto nos va a
seguir recordando, que éste debe tener su propio espesor, del cual
el ritmo es su sintesis sensorial més inmediata.

En un nivel metaférico podriamos aludir al ritmo como la gestua-
lidad del texto. En su analisis de la teoria del lenguaje de Nietzs-
che, Lynch (1992:63) subraya la importancia de la gestualidad en
la expresion: “la auténtica expresion es tinicamente gestual”, para
continuar aludiendo al campo textual: “La prosa, pues, debe incorpo-
rar de algtin modo cierta gestualidad en el plano de los ritmos y los
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énfasis, y trabajarla en las relevancias textuales, las omisiones, los
rodeos y los silencios”.

Por su modo de percepcion, el ritmo se caracteriza por una cuali-
dad procesual y performativa que lo diferencia de otras estrategias
comunicativas. El ritmo s6lo se construye en la medida en que algo
se esta produciendo, y ese algo que ocurre es sobre todo el tiem-
po en que se hace perceptible, que en tltima instancia —volviendo
con Octavio Paz— somos nosotros mismos. En ese mismo momen-
to en el que (se) suceden los elementos que se van a utilizar como
base para construir un determinado ritmo, éste se manifiesta co-
mo un continuo (hacerse). Es por esto que el ritmo no apela a una
unidad como objeto acabado, sino a un transcurrir, a un estar-stice-
diendo mas que a una totalidad; se construye sobre un tiempo pre-
sente, inmediato, que crece sobre si mismo. Es posible captar el
ritmo de una determinada obra sin conocer la totalidad de ésta, y a
diferencia del sentido referencial, el ritmo no se entiende en fun-
cién de un desenlace final desde el que adquiere una unidad de
sentido que no necesita. De este modo, el ritmo se convierte en un
componente fundamental de lo que Barthes (1970:11) denomina el
texte scriptible, un texto que se crea en ese continuo estar-haciéndo-
se, a diferencia del rexte lisible. Este tltimo se presenta como un
producto acabado, cuyo horizonte de sentidos queda predetermi-
nado por las convenciones culturales, literarias o sociales de cada
momento, mientras que el primero se construye desde un présent
perpétuel que niega cualquier sentido totalitario al tiempo que se
abre, desde su inmediatez performativa, a una pluralidad de sen-
tidos:

[...] Cest nous en train d’écrire, avant que le jeu infini du monde
(le monde comme jeu) ne soit traversé, coupé, arrété, plastifié
par quelque systeme singulier (Idéologie, Genre, Critique) qui
en rabatte sur la pluralité des entrées, I'ouverture des réseaux,
I'infini des langages (1970:11).

El texto simula una puesta en escena de la palabra en el preciso
momento en el que estd siendo pronunciada/pensada/escrita, in
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status nascendi, como afirma Merleau-Ponty de la “palabra hablan-
te”, en la inmediatez de su realizacién. El ritmo apela a esa inme-
diatez material/sensorial del lenguaje, incluso del lenguaje como
escritura. A esta concepcion del texto llega el filésofo francés en su
ultima etapa, ya en la década de 1950, cuando se refiere al lenguaje
operante en Lo invisible y lo visible, una palabra performativa y fi-
sica que, como explica Bech (2005:25), remite a un lenguaje en-
tendido “fundamentalmente [como] una praxis, consistente en el
orden dindmico que preside el advenimiento del sentido”.

Un dnico punto de referencia no genera por si solo un ritmo, si-
no que se produce cuando esa referencia aparece de nuevo; en ese
momento empieza a generarse un tempo, que luego puede irse mo-
dificando a medida que el acontecimiento sigue adelante, pero en
todo caso se trata siempre de algo que tiene lugar en ese momento,
que ocurre en el aqui y ahora que define una puesta en escena, un
espacio de realizacién, aunque éste puede ser real (material) o fi-
gurado (mental). Incluso en un texto o un cuadro, donde los ele-
mentos que generan un ritmo ya estan ahi desde el comienzo, éste
no se produce hasta que no es percibido por una persona a lo largo
de un lapso, es decir, en un transcurso temporal real que implica la
condicién fisica del evento, apoyada sobre la cualidad corpérea del
mismo receptor. Frente a la condicién abstracta de los conceptos y
los procesos semiéticos, que apelan a un proceso de desciframien-
to e inteligencia, el ritmo se dirige a la sensibilidad fisica del que lo
recibe con todo su cuerpo; de ahi que con frecuencia invite a éste a
seguirlo con un movimiento fisico, con el taconeo del pie, el balan-
ceo de las caderas o un vaivén de la mano, para acentuar una orga-
nizacién temporal de la que empieza a participar.

Finalmente, esta cualidad performativa y fisica enlaza con esa
pasién por lo real, esa busqueda de la realidad como acontecimien-
to, que ha definido la modernidad y hacia la que mira también la
escritura literaria. En los casos mas extremos se busca que el texto
se produzca en la propia pagina, haciendo consciente al lector de
su materialidad. Julian Rios, que ha llevado hasta los limites esta
escritura performativa, se refiere a raiz de la narrativa de Juan Goyti-
solo a este caracter material, aunque esta idea adquiere en su pro-
pia escritura su realizacién mas extrema: “yo creo que la méaxima
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sefial de honestidad de un novelista [...] consiste precisamente en
pasarle por las narices al lector que lo que est4 leyendo es algo que
sucede en la pagina” (en Goytisolo y Rios, 1977:22).

UNA ONTOLOGIA DEL RITMO: LAS IDEAS SENSIBLES

En tanto que dispositivo discursivo, el ritmo supone un nivel de or-
ganizacion de los signos y por tanto de produccién de sentido espe-
cifico e independiente, desarrollado en paralelo a otras formas de
significacién, como explica Ceriani (1988:41):

Bien que paralléle a I'information textuelle, 'information rythmi-
que en est, sans doute, indépendante (et, pour cela, virtuellement
transversale), ce qui signifie que son sens ne doit pas étre recher-

ché dans la représentation mais dans “l'organicité” de la distri-
bution signifiante.

Mediante diversas estrategias basadas en juegos de reiteracion,
un texto despliega uno o varios ritmos que entran en una relacién
de complementacién, contraste u oposicién con respecto a otros
niveles de produccién de sentido. La impresién temporal con la
que transcurre un texto puede producirse a distintos niveles, segiin
los elementos recurrentes que se utilicen sean de caracter fénico,
léxico, morfolégico, sintactico o tematico.? La repeticién de una es-
tructura sintéctica, de un tipo de didlogo o de intervenciones en
estilo directo/indirecto de los personajes, de uno o varios ntcleos
temaéticos, de una determinada rima, juego léxico o formas de ad-
jetivacién o de un modo de ordenacion de los capitulos, son algu-
nas de las posibilidades para simular un determinado ritmo. De
este modo, cada obra articula su transcurrir temporal, yaseaenun
nivel estructural o ficcional.

Sin embargo, hemos de tener en cuenta que materialmente un
texto es una obra ya acabada, es decir, que no espera a ser ejecu-

3 Ala afirmacion de Fraisse (1974:74) de que es “la répétition qui donne
naissance a la perception du rythme”, le opone Zilberberg (1988:34) la
idea de Valery (1973:1295) de que “C’est le rythme qui permet la répétition
—ou la crée”.
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tada, interpretada o puesta en escena para realizarse performativa-
mente, aunque tampoco se excluyan estas opciones, sino que espera
en primer lugar —como se recordaba al comienzo— su lectura si-
lenciosa. Esto hace que el imaginario ritmico que se reconstruye a
través de su recepciéon mental, y no de forma materialmente sono-
ra, espacial o fisica, sea mas una simulacién o figuracién ritmica
que afecta al sentido referencial de la obra que una realidad exte-
rior al texto. En los casos mas extremos, cuando el texto se resiste
a su silenciamiento en un plano ficcional, se recurre a la construc-
cién de un ritmo a través de la espacializacion de la escritura en la
pagina en blanco. La conversién del texto en imagen genera un rit-
mo visual que define una temporalidad.

Pero recurriendo a los procedimientos inmanentes al texto, es
decir, al margen de su conversién en imagen espacial, la obra lite-
raria genera un ritmo interno que configura su estructura. Este
ritmo estructural organiza su transcurso, sobre el que se reconstru-
ye una temporalidad. En los casos mas extremos, este ritmo estruc-
tural adquiere tal importancia que llega a condicionar el desarrollo
del texto de manera auténoma, como si se tratara de una maquina-
ria (de representacién) emancipada de cualquier otra finalidad que
no sea la de seguir con el propio juego de la representaciéon, mo-
vido al ritmo que marca el mecanismo textual.

Podemos retomar la advertencia de Paraiso del Leal (1976:43)
acerca de cudles son aquellos ritmos que adquieren verdadera re-
levancia estilistica: “Sélo considero estéticamente valido al ritmo
cuando acomparfia en un registro auditivo al estado vivencial ex-
presado por las palabras. [...] Por eso la pura periodicidad sin acom-
pafiar al contenido es un ‘soniquete’ sin valor estilistico”. Sin
embargo, teniendo en cuenta que la literatura moderna es un fené-
meno esencialmente mudo, vamos a suprimir la restriccion a lo
auditivo que hace la autora, para entender el concepto de ritmo en
su sentido formal mas amplio, aplicable a todos y cada uno de los
niveles textuales.

En la medida, por tanto, en la que este ritmo textual se hace re-
levante, por acomparfiar a ese “mundo vivencial expresado por las
palabras”, la obra literaria se hace visible en su funcionamiento ex-
terno, se pone en pie (en escena) como una maquinaria que fun-
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ciona a medida que avanza, apelando a una cualidad escénica que
supera lo textual y que define una suerte de utopia creativa. Este
ritmo formal, inmanente y estructural, se desarrolla en paralelo a
esos otros ritmos que definen el mundo ficcional de la obra. En-
tre éstos, podemos destacar los ritmos antropolégicos, los ritmos
naturales, los ritmos del pensar-decir y los ritmos de la percepcién
sensorial.

Los ritmos antropolégicos remiten a un ritual, ceremonia o jue-
go como forma de organizacién del mundo y de la obra como ima-
gen de éste. Respondiendo al mito de los origenes y la autenticidad
que ha movido la modernidad, la literatura y el arte en general del
siglo XX han recurrido a formas rituales de organizacién de la re-
presentacion. Mas all4 de las diferencias ritmicas derivadas de unas
y otras formas rituales o lidicas, es caracteristica la estricta deli-
mitacion de las reglas que organizan estas estructuras. Estas reglas
definen con precision el modo de utilizacién de cada elemento den-
tro de un espacio/tiempo perfectamente delimitado por estas mis-
mas reglas. En el caso de la palabra, ésta se carga de una dimensién
fisica y performativa, en la medida en que debe ser enunciada de
una manera determinada. El universo textual se encuentra, asi, su-
jeto a la estricta reglamentacién impuesta por un ritual/juego, cuyo
sentido ultimo sin embargo escapa al entendimiento, entroncando
con los misterios del hombre y la naturaleza. El ritmo narrativo de
numerosas obras de Camilo José Cela apelan a los misterios de su
Galicia natal para recrear el tono oral de una cultura en la que los
ritos parecen organizar la vida. De este modo, Oficio de tinieblas 5
estd dispuesta en 1 194 fragmentos a modo de retahilas; cada uno
de ellos, sin apenas signos de puntuacion, recrean un continuum
sintactico, con frecuentes enumeraciones y estructuras paralelisti-
cas que sitian realidades distantes en una extrafa contigiiidad. El
relato se abre y se cierra con puntos suspensivos. En un preambulo
se ofrece de manera explicita la referencia al afirmarse que la obra
es “para ser cantada por un coro de enfermos como adorno de la li-
turgia con que se celebra el triunfo de los bienaventurados y las cir-
cunstancias de bienaventuranza que se dicen” (Cela, 1975:s/p).

El modo oral y performativo que exigen estos acontecimientos,
gobernados por un ritmo esencial de actuaciéon y a menudo acompa-
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fiados de musica, apuntan a ese horizonte material y fisico situado
mas alla del texto y expresado a través del ritmo. Las largas enume-
raciones que irrumpen en la literatura moderna, en ocasiones de
una misma palabra repetida hasta la saciedad, ponen en crisis, como
otros fenémenos de repeticién en los que se basa el ritmo, la eco-
nomia del sistema lingiiistico, apuntando a una realidad que esta
mas alla del sentido denotativo de las palabras. Estas se cargan de
una potencialidad fisica —sonora— que exige su realizacién perfor-
mativa para su total realizacién. Un texto que contiene un listado
de elementos supone siempre una pragmatica y una realidad que
va mas alla de la lectura silenciosa, haciendo evidente de este modo
las limitaciones de lo literario en la cultura moderna y el deseo al
mismo tiempo, por parte del arte, de definirse a partir de su otredad,
aquello que lo limita, pero sobre lo que sin embargo se construye,
como el ritmo del texto convertido en material para un ritual o un
juego.

Estos ritmos sonoros estan en la base del origen y pervivencia
de la poesia como un fenémeno vocal. Nietzsche explica como la
irrupcién del ritmo en el lenguaje da lugar a la poesia. En los tiem-
pos primigenios, a través del ritmo el hombre construye un lengua-
je con el que aspira a comunicarse con los dioses. Las cualidades
fisicas del ritmo lo destacan como el modo de comunicacién que
mas directamente procede de la voluntad y de forma mas eficaz
apela a quien lo escucha:

Mediante el ritmo se pensaba encarecer a los dioses las preocu-
paciones humanas, tras haber comprobado que el hombre re-
cuerda mejor un verso que el habla libre; [...] la oraciéon ritmizada
parecia llegar mas cerca de los oidos de los dioses. Pero, sobre
todo se queria tener la utilidad de ese arrebato elemental que
experimenta el hombre al oir la musica: el ritmo es una coaccién;
genera un incontenible deseo de ceder, participar; no sélo el paso
de los pies, sino el alma misma se pliega al compas (Nietzsche
1988:123).

Ligados al mito de los origenes se sittian los ritmos naturales, no
por azar los rituales apelan a los ritmos de las estaciones, los dias y
las noches, las constelaciones estelares y otros funcionamientos ci-
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clicos de la naturaleza, a los que se encuentra ligado el sentido del
ritmo, como explica Benveniste (1966:327): “Chomme a appris de
la nature les principes des choses, le mouvement des flots a fait
naitre dans son esprit I'idée de rythme, et cette dévouverte primor-
diale est inscrite dans le terme méme”. No es un azar que un mismo
imaginario escénico haya vuelto a impregnar la literatura moder-
na de ritmos inspirados tanto en estructuras rituales como de fe-
némenos naturales. La produccién dramatica mas destacada del
siglo XX —como no podia ser de otro modo dada su vinculacién
con la escena— sobresale dentro de este campo, por la recurrencia
a un imaginario ritual como via de renovacién de la expresion poé-
tica, fisica y teatral. “Las tragedias de los origenes”, de Miguel Ro-
mero Esteo, constituyen uno de los ejemplos mas sobresalientes de
una escritura levantada sobre un imaginario ritmico inspirado tanto
en estructuras rituales como en el mundo de la naturaleza. A su
vez, estos universos se apoyan en construcciones sintacticas que
imitan los tiempos de esos “mundos vivenciales”. De este modo,
el impulso reiterativo que gobierna su escritura se reviste de un
plano ficcional donde se genera este universo mitico, en el que todo
vuelve, todo gira y todo se repite, eternamente, siempre lo mis-
mo, pero diferente, siempre otra vez, adquiriendo esas connotacio-
nes sacralizadoras a las que se referia Nietzsche para explicar el
sentido del ritmo:

Quedan de la danza guerrera en éxtasis, en la rueda de la mono-
tonia mecénica hacia no parar nunca, reiterando de los mismos
pasos y contrapasos solemnes, reiterando de ininterrumpida-
mente Gorgos y el coro con el mismo estribillo final [...] y ac6gense
piadosamente al trance y percance de ver bailar alli perenne y
sola a la mitad de las tinieblas la palida rueda de los guerreros
como la solemnidad de obscuras las solemnidades, igual que una
rueda perdida en la noche de los tiempos, lo mismo ya que pélida
la rueda perdida en la noche de los planetas y los mundos (Romero
Esteo, 1983:32).

En otras ocasiones, el ritmo del texto ha servido para explorar
los universos interiores del sujeto que habla o piensa. La palabra se
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convierte en la voz muda del pensamiento, de una meditacion inter-
minable —recordando la novela de Juan Benet—, una conciencia
que se debate entre el sentido de culpabilidad y la confusién ante
una realidad que ya no entiende, que se escapa de las manos (del
pensamiento). El texto se presenta como expresién de una volun-
tad de representacién —y por tanto de poder—, de un sujeto que
busca justificarse, explicarse a si mismo y explicar el mundo con la
esperanza de volver a ordenar un rompecabezas, un orden o una
jerarquia de la que se ha perdido la figura maestra, la hoja de ins-
trucciones, el plan de ruta; lo que queda es el espacio de una confu-
sa confesion, el lugar de una declaracién o la pagina donde se esta
escribiendo/leyendo un texto, cuyos limites exteriores, punto de
partida y punto final, estdn marcados por el trazo fisico de la pri-
mera y la tltima palabra, antes que por un sentido o trama unita-
ria que dé cuenta de un ritmo que crece desde dentro, desde el
medio, desde su propio transcurrir antes que de su totalidad. Estas
féormulas han dado lugar a numerosos estilos caracteristicos del
siglo XX. Son los ritmos del pensamiento, basados en la repeticién
de una o varias frases, palabras, o esquemas sintacticos, y del que
se ha ocupado sobre todo Amado Alonso: “Ritmo del pensamien-
to sera aquel cuyas variadas sensaciones corporales estan provoca-
das por la marcha del pensamiento idiomético” (en Paraiso de Leal,
1976:20).

Resulta significativo que estos ritmos internos también hayan
ido de la mano de un denso imaginario espacial que expresa meta-
foricamente los enrevesados caminos del pensamiento. El propio
Benet, por ejemplo, escribe Una meditacién de corrido en papel
continuo, sin un solo punto. La impresién que producen los renglo-
nes llenos de palabras, sin un hueco blanco dentro del rectangulo
delimitado por la superficie impresa, anticipa de manera visual
la densidad de un universo impenetrable. Este mundo literario co-
noce su continuacioén con la saga que transcurre en Regién, un
espacio informe, como ese texto sin puntos de referencia externos,
al que se encuentran fatalmente ligados sus habitantes. Estos des-
criben recorridos, siempre los mismos, entre un lugar y otro, para
tratar de orientarse en medio de la oscuridad del texto (del mundo)
impuesta por un ritmo de pensamiento que supera a los indivi-
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duos para apelar a una instancia superior, antropolégica o natural,
como explica Castro (1995:63): “Este mundo rural sigue el ritmo
ciclico de las estaciones y de los dias”. Recursos ritmicos que, bajo
un modelo musical de reiteracién de temas, motivos y estructuras,
pretenden comunicar antes una emocién que una reflexién inte-
lectual; en palabras el propio autor, el estilo debe producir “sobre
el lector una fascinacion, una forma de encantamiento” (Benet,
1966:163).

La abstraccion de este universo mental contrasta con la dimen-
sion erdética que adquiere la escritura cuando trata de simular los
ritmos de la percepcién sensorial inmediata. No resulta una coinci-
dencia que algunos de los autores que mas se han ocupado del cuer-
po hayan traducido esta atencién a través del trabajo con la cua-
lidad ritmica del texto. Quiza sea Juan Goytisolo uno de los casos
mas llamativos en los que el aprendizaje sexual haya corrido para-
lelamente al desarrollo de una escritura igualmente fisica, perfor-
mativa (Cornago, 2005b), en la que el plano ritmico ocupa un lugar
central. El comportamiento erético de los cuerpos se toma como
modelo para una escritura que se goza en mezclar espacios, tiem-
pos y sujetos en promiscua convivencia. La excesiva cercania de
realidades dispares hace estallar las convenciones narrativas, la
l6gica lineal de la historia y los mitos culturales construidos sobre
ésta. El ritmo narrativo, al hilo de una aproximacién mas abierta
al fenémeno de la percepcion, adquiere una extrafa continuidad
no exenta de rupturas, abruptos contrastes y connotaciones violen-
tas; asi, por ejemplo, al comienzo de Makbara: “interrupciéon del
ritmo urbano, del concierto armonioso de sonidos y voces de com-
parsas y actores pulcramente vestidos : onirica aparicién : insolen-
te, brutal desafio : compostura insélita, transgresora : radical
negacién del orden existente” (Goytisolo, 1980:15). Tras este ejerci-
cio de desintegracion al que conduce el ritmo de los cuerpos (de la
escritura), s6lo queda ese espacio tltimo, de la pagina en blanco o
de la plaza de Xeemaa-El-Fna, como testigo de lo que /a sido, del
tiempo fugaz de la actuacion (de la escritura).

Como el cuerpo con respecto al espiritu, el ritmo explicito es
una suerte de exceso que nos hace sospechar de la verdad de lo que
se cuenta: “La carne es en nosotros ese exceso que se opone a la ley
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de la decencia” afirma Bataille (1997:97). El ritmo se dirige a los
sentidos y con frecuencia juega con ellos, abre un espacio de gozo
para los sentidos, que se entretienen siguiendo las reglas que im-
pone la repeticién de un determinado paradigma —“la répétition
engendrerait elle-méme la jouissance” (Barthes, 1973:68). Pero el
placer de estos juegos también puede conducir al horror: el ritmo
no tiene fin, puede llegar al infinito, porque se crea a partir de si
mismo, sin mas finalidad que su pervivencia ciclica, como explica
Baudrillard (1984:52): “Existe un terror, al mismo tiempo que una
fascinacion, por el engendramiento perpetuo de lo mismo por lo
mismo”.

Elritmo, como el cuerpo, hace posible el sentido, pero al mismo
tiempo lo excede; no se reduce a él, su no-coincidencia, en térmi-
nos de Merleau-Ponty; con el significado final, su ruptura de la
unidad total que da sentido al conjunto, lo destaca como algo que
lo constituye, pero al mismo tiempo lo trasciende, va més alla del
texto, mas alla del individuo y su subjetividad; da lugar al mun-
do (del texto), pero al mismo tiempo cuestiona su posible sentido.
Como explica el fil6sofo francés, el lenguaje también habla lo que
no sabe, “no es tnicamente el conservatorio de las significaciones
fijadas y admitidas”, sino que también “en su hacerse expresa, late-
ralmente al menos, una ontogénesis de la que forma parte” (Merleau-
Ponty, 1970:132)*y que apunta a ese horizonte (ritmico) situado en
un mas alla. Esta es también, finalmente, la funcién tltima de la
teatralidad —también la teatralidad del texto—, en palabras de Dort
(1988:184), levantar un interrogante en acto sobre los sentidos, un
interrogante que se eleva a partir de la materialidad inmediata de
las cosas, hecha visible sobre su no-coincidencia, su exceso de ma-
terialidad, por el “déplacement de ces signes, leur impossible con-
jonction, leur confrontations sous le regard du spectateur de cette
représentation émancipée” (p. 183).

Al final de la década de 1940, Merleau-Ponty orienta su teoria
de la representacién hacia una intraontologia que llegue al sen-
tido de la realidad a partir de su percepcién sensible. Por detrés de

4 Las cursivas son mias.
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la experiencia provocada por una representaciéon se alza un hori-
zonte soberano que escapa a nuestro conocimiento. En ese nivel
actian las esencias operantes, un concepto fundamental de la in-
traontologia; consisten en ideas sensibles a las que inicamente se
accede a través de la percepcioén. Poseen la unidad de un concepto,
pero funcionan en un espacio prelégico. Tienen una dindmica per-
formativa, s6lo se hacen visibles en la medida en que operan, pero
al mismo tiempo se proyectan hacia un horizonte trascendental
que pone al individuo en contacto con algo que siente, pero no en-
tiende porque le supera. De alguna manera, las esencias operantes
residen en el sujeto, no son reductibles, aunque éste sélo las perci-
be cuando se revisten de una envoltura sensible. Se trata de la en-
voltura fisica de la experiencia. El ritmo puede ser concebido como
una de estas esencias operantes. El autor de El invisible y el visible
se ha referido de muy diversas maneras a esta condicién sensible
que define estas esencias y que pueden ayudarnos a reflexionar so-
bre ese fenémeno dificilmente aprehensible que venimos discutien-
do a lo largo de estas péaginas:

[...] esencia carnal, encarnada, bruta, esencia en estado vivo o
activo, esencia aldgica, aconceptual o subyacente, esencia no posi-
tiva o salvaje, foco de virtualidad, idealidad de horizonte, idea
adquirida, sobresignificacién, matriz de ideas, pensamiento sal-
vaje, logos del sensible, significacién muda no separable, sentido
disperso, carne convertida en esencia, nervadura preobjetiva, len-
guaje cifrado de nuestra experiencia o de lo singular, lo eterno
de lo efimero (en Bech, 2005:210)

Las esencias operantes, como el ritmo, convierten el mundo o el
texto en un fenémeno de percepcion, le atribuyen una voluntad de
sentido, pero al mismo tiempo dejan ver tras de si ese horizonte so-
berano que nos habla de un invisible, de una realidad que se escapa
a ese sensible. Este es, por ejemplo, el silencio originario y tltimo
sobre el que se construye el ritmo y que se deja ver entre sus inter-
valos; es la pagina en blanco sobre la que se dibujan las grafias, y
sobre la que se levanta la realidad, también la realidad de las pala-
bras, como hecho (operante) de sentido. La funcién que el filésofo
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francés le termina atribuyendo a la filosofia es justamente el ser un
interrogante radical, que forzosamente ha de quedar sin respuesta;
es lo invisible (Merelau-Ponty, 1970). Un interrogante irresoluble
porque hace visible esa no-coincidencia entre lo que se percibe de
las cosas y lo que las cosas son, la no adecuacién entre la experien-
ciay el mundo, entre el texto como acto vivo de escritura/lectura 'y
su sentido establecido por la institucién literaria de cada momen-
to: la realidad definida y defendida por un exceso que se escapa al
entendimiento, pero que sin embargo sentimos. Estas ideas sensi-
bles, las esencias operantes, construidas sobre una falta o un silen-
cio, se cargan, por ultimo, de ese poder politico que Adorno atribuye
a la negatividad y a la propia filosofia como correctora de los exce-
sos del idealismo racionalista y el pensamiento teérico. Este exceso
es el cuerpo fisico, lo visible de lo invisible, en términos de Merleau-
Ponty, lo sensible del mundo y el texto, que nos llega a través de
unos ritmos que parecen gobernar la realidad y el texto (del mun-
do) para que éste adquiera un sentido final, que queda, sin em-
bargo, maés alla, en ese exceso fisico y sensible, en un horizonte
soberano.
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EL TEXTO POETICO: UNA ESCRITURA ENTRE LIMITES.
LA “CONFIGURACION DEL INACABAMIENTO”*

Maria Ema Llorente**

Todo poema

es su propio borrador.

El poema es solo un gesto,
un gesto que revela lo que
no alcanza a expresar.

Los poemas

de perfectisima factura,
los mds grandes,

son exclusivamente

un manotazo afortunado.
Todo poema es infinito.
Todo poema es el génesis.
Todo poema nuevo
memoriza el futuro.

Todo poema estd empezando.

Eduardo Lizalde!

La literatura, en la linealidad obligatoria de su lenguaje, que no
puede ser infinita, y en la temporalidad de su forma, que no puede
ser eterna, nos llega siempre a través de fragmentos, de trozos de es-
critura delimitados entre su principio y su fin. Estos limites son un
requisito indispensable para el texto literario. Sin ellos no podria-

* Octavio Paz, “Carta a Leén Felipe”, en Ladera este, México, FCE, 1969,
pp- 91-92.

** Doctora en Filologia Hispanica por la Universidad Auténoma de
Madrid. Profesora de Literatura Espafiola, Poética y Retorica y de Teoria
Literaria en la Universidad Auténoma del Estado de Morelos.

! Eduardo Lizalde, “Poema”, en Francisco Serrano (1992).
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mos, en rigor, hablar de literatura, puesto que no podriamos saber
dénde acaba lo real y dénde empieza lo imaginario y viceversa.
Como ocurre en toda obra de arte, los limites acttian como el marco
que separa lo real de lo irreal y los confronta, al tiempo que permi-
ten la diferenciacién y el reconocimiento del objeto artistico y fa-
cilitan el cambio de actitud necesario para su contemplacién (Ballart,
2005). En el caso de la literatura, los limites, ademaés, ayudan a la
creacién y a la identificacién de un texto dado como una “unidad”
literaria, una totalidad de intencién y sentido. Para el discurso poéti-
co, esta unidad es el poema, que podria considerarse, igual que las
manifestaciones de los otros géneros literarios, como una escritura
entre limites. La existencia de estos limites y la conformacién del
texto como unidad o totalidad no supone, sin embargo, necesaria-
mente, que éste tenga un caracter cerrado y que sea autosuficiente
o definitivo, tal como algunas disciplinas y corrientes teéricas han
sostenido. Me refiero concretamente a las afirmaciones, realizadas
en su mayoria desde la lingiiistica textual, de que “el texto es cerra-
do, a diferencia de la frase” (Bernardez, 1982:96), que es una “su-
cesion de oraciones, ordenada, integrada y finita” que el productor
pretende que sea “semanticamente cerrada”, como dice H. Agrico-
la (Bernardez, 1982:79), o que debe estar dotado de “coherencia,
sentido y completez” (Albaladejo y Garcia Berrio, 1983:222). Sin
embargo, desde una perspectiva semiética se puede cuestionar este
caracter cerrado del texto y proponer una vision abierta del mis-
mo, tal como hace A.J. Greimas en relacion con el objeto poético:

Al concepto de cierre, elemento de la definicion del objeto poético,
se suele oponer la nocién de apertura [...]. Se puede decir que el
objeto poético se abre sobre otros: es inconcebible una gramatica
que se limite a dar cuenta de la construccién de un solo objeto
[...]. Todo objeto poético esta abierto al universo de las formas
poéticas y sélo tiene existencia en su interior. Por otro lado, esta
también abierto a su contexto, al universo semantico que el sujeto
no lingtiistico de la enunciacién asume con todas sus implica-
ciones [...]. Por ultimo, el objeto poético se abre al manifestarse
en la lengua natural elegida: [...] el cardcter polisémico y poli-
fémico de la manifestacién permite, mediante juegos de aso-
ciaciones libres, todas las aperturas del significante y el signi-
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ficado, cuyos limites corresponden, no obstante, a los de la ac-
tuacién del lector (Greimas, 1976:31-32).

Sumandome a esta percepcion del texto o del objeto poético como
algo abierto, tanto por ser producto o forma de una gramatica poé-
tica particular, como por la utilizaciéon de un universo semantico
compartido, y por el uso que el texto hace de una misma lengua na-
tural con su carga polisémica, creo, y ésa es la idea que pretendo
desarrollar en las paginas siguientes, que en el texto poético, en-
tendido como actualizacion del lenguaje y del discurso literario, se
produce un efecto constante de remisién, tanto al mismo discurso
tedrico que lo origina —en el que se incluye igualmente la historia
literaria, la tradicién, la preceptiva y los géneros—, como a otros
textos, ya sean del mismo autor o de otros, contemporaneos o no.
Esta remision otorga al texto un caracter dindmico, gracias al cual
lo presente dialoga con lo ausente y lo dicho con lo silenciado. En
este didlogo no sélo se confronta un texto concreto con lo ajeno,
con lo que ese texto no es, sino también consigo mismo, con las
distintas versiones obtenidas de su proceso de escritura, asi como
con las posibles correcciones y reescrituras futuras. Esta potencia-
lidad convierte todo texto en un borrador y cuestiona su caracter
definitivo o terminado.

En relacion con estas ideas, mi propésito es reflexionar sobre el
concepto de texto poético —sobre su cierre, su unidad y su apertu-
ra—, a través de la revisién de una serie de rasgos y procesos relati-
vos al poema, a su escritura y a su lectura, que permita defender su
caracter abierto, dindmico, fragmentario y no definitivo.

1. En primer lugar, el caricter fragmentario del texto poético pue-
de observarse en la fractura misma de sus unidades constitutivas
—versos—y en la diferente relacién unidad-fragmentacién o todo-
partes que se establece entre la prosa y el verso. Desde la teoria de
los géneros, esta fragmentacién ha sido uno de los rasgos que se han
sefnalado para distinguir estas dos formas expresivas (Meschonnic,
1982) y para caracterizar sus discursos respectivos. Segtin esta idea,
la prosa se distingue por presentar una escritura continua, de no
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disrupcién, que opta por la unificaciéon de un discurso progresiva-
mente lineal, prorsus. Por el contrario, la escritura en verso es la
escritura de la disrupcién, de lo linealmente reprobado, versus.
La prosa parte de la unidad, de la linealidad progresiva de su discur-
so, y se fragmenta en unidades de longitud variable —frases, parra-
fos, capitulos, partes del texto, etc.—, mientras que el verso parte
de lo fragmentado, de lo roto, y avanza a través de sucesivas fractu-
ras, valiéndose de los fragmentos que constituyen su escritura para
conformar su unidad (Martinez Garcia, 1990:29).2 Este avanzar “a
través de sucesivas fracturas” propio de la poesia es, a mi entender,
uno de los rasgos que determinan la apertura del texto poético, que,
en lugar de avanzar linealmente o proyectarse hacia adelante, siem-
pre tiende a volver sobre su escritura, segin la propia etimologia
de la palabra.? Todo verso, por su disposicion fracturada y no pro-
gresiva, remite al inicio de una nueva linea, de un nuevo verso, en
lo que seria un discurrir poético ininterrumpido. A pesar de esta
tendencia a la vuelta o la remision, el texto poético se presenta co-
mo un fragmento de escritura, puesto que los versos iniciales y fi-

2 La misma oposicién entre continuidad y ruptura se ha utilizado para
distinguir y caracterizar la poesia oral y la escrita respectivamente. North-
rop Frye, que asocia la discontinuidad a la lirica o a lo lirico, habla de la
poesia formularia y medio improvisada que supuestamente esta detras de
los poemas homéricos como poesia de la continuidad. Si el poeta no lee o
escribe, el poema existe solamente en la tnica dimensi6n de la pura con-
tinuidad en el tiempo, ya que no estd plasmado en las lineas de una pagi-
na. Por el contrario, si el poema esta escrito, aparece en dos dimensiones
espaciales —a través y de arriba debajo de la pagina—, asi como en el
tiempo. Aunque el poema sea continuo en su conjunto, en el verso, que
nos lleva hasta el final de la linea para empezar otra nueva, hay un germen
de discontinuidad (1985). El cambio de lo oral a lo escrito supone una ver-
dadera revolucion en cuanto a la representacion de la realidad y la entrada
en una nueva dimensién estética, regida, no ya por la secuencia narrati-
va lineal, sino por una especie de espiral concéntrica (Ballart, 2005:64).

3 Esta idea de la vuelta o la fracturacién del verso, que llega a consti-
tuir, como se ha afirmado, no sélo el fundamento, sino “la configuraciéon
del discurso poético” (Martinez Garcia, 1990:29), podria entenderse como
contraria a una determinada definicién de texto que se basa, precisamen-
te, en la progresion o la proyeccién de éste hacia delante, como ocurre por
ejemplo, en la definicion de D. Slakta, para quien el texto es una “secuencia
de frases y de sintagmas ligados que progresa hacia un fin” (Slakta, 1980).
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nales no tienen continuidad y han sido privados, por el corte del
texto, de su natural tendencia a volverse hacia el inicio de la pagi-
na. Antes y después de sus limites ya no se encuentran versos, sino
el espacio en blanco de los margenes, que segmentan el discurso y
permiten la aparicién de las unidades poéticas. Esta separacién
con lo externo, con la realidad, puede acentuarse con la antepo-
sicién de un titulo. Cuando no existe esta barrera adicional y el
poema comienza simplemente con el primer verso, se aprecia me-
nos la ruptura y més la continuidad de su discurso: “es como si el
poema entrara sin anunciarse y fuera una continuacién de un dia-
logo nunca interrumpido, como si no se separara del curso de la vi-
da” (Lujan, 2000:35). Esta misma sensacién de continuidad puede
aparecer al final del poema, puesto que, a diferencia de otras com-
posiciones mas amplias, los textos en verso no suelen ir seguidos
de ninguna marca o explicit, ni de la palabra fin (Segre, 1985:45).
A pesar de la ausencia de titulos o de marcas formales de conclu-
sién, el poema se presenta innegablemente como un fragmento de
texto, como una escritura enmarcada por el espacio en blanco y
por los versos iniciales y finales. Se trata de la cuestién del marco o
del enmarque, estudiada por la estética y por la semiética, segtin la
cual, para que cualquier objeto pueda ser considerado artistico nece-
sita de una delimitacién que lo separe de lo real, de la vida, y que
nos senale que aquello contenido en su interior pertenece al Ambi-
to de lo no real. Este enmarque, como indica W. Mignolo, puede
ser tanto fisico como cultural. El enmarque fisico equivale al mar-
co en la pintura, a la escena o el telén en el teatro y a la pagina o al
libro en la literatura. Por su parte, el enmarque cultural esta repre-
sentado por el médulo principio-fin (Mignolo, 1978:245).* En él,

4+ W. Mignolo anade a esta division la idea de que la semiotizacion del
médulo principio-fin puede ser no marcada, cuando este médulo se toma
como un hecho “natural” y no ofrece una significacién especial, o marca-
da en el principio, en el fin, o en la ausencia de ambos. En el caso de la
semiotizacién del inicio se encuentran, por ejemplo, los relatos autobio-
graficos, que hacen coincidir el comienzo o el principio del libro con el
comienzo de la vida del personaje. Por el contrario, se puede semiotizar
el fin si lo que interesa se localiza en el desenlace del tema o de la vida y
no en el comienzo. Finalmente, el critico concluye diciendo que en los
textos literarios actuales la semiosis se centra en la anulacién del princi-
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de ser meros indicadores formales que delimitan el fenémeno artis-
tico y nos ayudan a adoptar una determinada actitud contemplativa
o lectora, el inicio y el fin del texto pasan a ser espacios relevantes
y significativos. En el inicio se adelanta lo que el texto tratara en su
evolucién, o se concentra, al final, el contenido y se acentta el to-
no con el que se desea que se reconsidere todo el desarrollo textual
(Segre, 1985:45). La cercania de los limites, tanto del inicio como
de la conclusion de algo, otorga siempre a lo comprendido entre
ellos una relevancia especial.’

La cualidad fragmentaria de todo texto poético, producto del
fraccionamiento de sus unidades constitutivas y de su presenta-
cién enmarcada, se hace atin mas evidente cuando se utiliza como
mecanismo compositivo del poema, en la factura de textos intencio-
nalmente fragmentados. Este tipo de textualizacion de lo fragmen-
tario es un rasgo caracteristico de la produccién poética moderna
y contemporanea, cuyo contenido o desarrollo ya no puede seguirse
de forma lineal, sino que presenta un sinfin de interrupciones y en-
trecruzamientos teméticos (Friedrich, 1974:80). Esta escritura frag-
mentaria, que algunos autores explican como consecuencia de un
mundo roto, desintegrado y caético (Martinez Fernandez, 1996:85),
no soélo afecta a los contenidos, sino también a su manera de pre-
sentacion, ya que los propios textos aparecen, gracias a diferentes
recursos y mecanismos textuales, como inacabados o incomple-
tos. Entre estos mecanismos de fracturacion textual se encuentran,
por ejemplo, el inicio del poema con mindscula, los puntos sus-
pensivos al final, los paréntesis en blanco, los finales bruscos, la
ausencia de puntuacién, o la acumulacién de series de palabras

pio y del fin (Mignolo, 1978:247). Para un estudio pormenorizado del mé-
dulo principio-fin en literatura, véanse Smith (1968 y 1978), Hamon (1975),
Mignolo (1978:245-247), Uspenski (1973:137-150), Lotman (1976:197-201)
y Kermode (1966).

5 A pesar de la importancia significativa de estos espacios, no hay que
olvidar el papel fundamental que juega la tradicién, pues determinados
modos de tratar el inicio y el fin de las obras estdn ya bastante codifica-
dos, tal como demuestra la existencia y la repeticién de los mismos t6-
picos de inicio y fin a lo largo de la historia literaria. En este sentido, véase
Curtius (1955).
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—mnominal o no—, sin una funcién explicita, que otorgan al texto
esa apariencia suspendida. Este cambio en la presentacién del tex-
to poético implica un cambio en la concepcién del poema como
objeto artistico terminado y completo y cuestiona la idea aprendi-
da de que la obra literaria es una unidad o una totalidad:

Una de las peculiaridades mas llamativas de una parte de la poe-
sia contemporénea es su apariencia fragmentaria, es decir, el he-
cho de que el poema se presente ante la vista del lector como un
objeto verbal incompleto, como algo no unitario, sino disconti-
nuo, no pleno, sino vacio o alusivo (Martinez Fernandez, 1996:81).

El poema, entendido como trozo o fragmento, evidencia la ca-
pacidad de remisién poética de lo presente a lo ausente. Lo que el
texto no ofrece, los huecos y las ausencias, remiten a otros lugares
y a otros contenidos. La unidad del texto o su completez no se en-
cuentran, por tanto, en el texto mismo, sino fuera de él.

2. Esta falta de unidad y de autonomia del texto poético hace evi-
dente su dependencia de una unidad o conjunto mayor, que puede
ser la totalidad de la obra de un autor —concebida como “texto
mayor” o “poema completo” (Martinez Fernandez, 1996:124)—, la
producciéon de una época determinada, o el mismo discurso lite-
rario, del que el poema es manifestacién y actualizacion.® Asi en-

¢ Esta concepcién del texto como manifestacién, directa o indirecta, de
un significado o unas ideas teéricas que no aparecen de forma explicita,
puede identificarse con la nocién de “discurso” de Nadine Ly y de F. Mar-
tinez Garcia. Ly identifica como discurso poético, en el sentido lato de la
expresion, “a toda construccién no explicitamente teérica en la que se
manifieste por medio del lenguaje, una teoria del mismo y de la escritura”
(1986:227). Por su parte, F. Martinez Garcia afirma: “El Discurso literario
[practico] es el Significante de un Significado que, en esencia, no es otra
cosa que una teoria del lenguaje y de la escritura, formuladas ambas en
cada texto-discurso por su autor” (1990:28). Aunque coincido con la idea
de base de estas afirmaciones, la adopcién del término “discurso” para
referirse a la escritura o a los textos concretos, plantea, en mi opinién, un
problema terminolégico, ya que obliga a distinguir entre el conjunto de
reglas que sustentan y conducen la escritura literaria, y el producto de es-
ta preceptiva, tradicién y/o circunstancias, distincién que el tltimo critico
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tendido, el texto no puede verse nunca como algo auténomo, sepa-
rado del discurso que lo produce, sino incluido y dependiente de él.
Esta dependencia y remision del poema aislado y concreto del dis-
curso poético, con la aceptacion de sus cédigos y normas de consti-
tucién, se manifiesta, por ejemplo, en la adopcién de pautas como
la medida, el ritmo y la rima para sus elementos, asi como también
en la coincidencia en una extensién media o estandar. Por precep-
tiva, convencién y tradicion, el texto poético, al menos el contem-
poraneo, presenta siempre menores dimensiones que los textos en
prosa. La poesia lirica suele desarrollarse en un espacio reducido,
especialmente si se ve restringida por las limitaciones formales de
determinados géneros y subgéneros en cuanto a numero de versos
y de estrofas. Esta brevedad es responsable, en cierta medida, de la
sobrecarga significativa, puesto que cuando disminuye la informa-
cién aumenta la ambigiiedad vy, por lo tanto, las posibilidades de
significacién. En el corto espacio del poema, el poeta agranda y
maximiza el mensaje, potenciando las capacidades comunicativas
de sus elementos. Es lo que ocurre, por ejemplo, con la polisemia y
con la connotacién,” formas responsables de la “densidad semén-
tica” que caracteriza y distingue al texto literario (Lotman, 1970).
Con ellas se rompe la univocidad significado/significante y se explo-
ta la capacidad del lenguaje para significar, haciendo que cada
palabra se refiera, evoque o sugiera mas de una realidad. La poli-
semia de los componentes textuales engendra lecturas diferentes, y
a veces hasta opuestas, con las que el texto se bifurca, mientras que
la connotacién hace que estos componentes expresen, mas alla
de lo que el autor del texto les quiso hacer decir, lo que de suyo di-
cen, por haber estado integrados en otro u otros sistemas en su
pasado cultural. La connotacién resulta muy util en poesia, en rela-
cién con la brevedad de su desarrollo, porque permite decir cosas

mencionado resuelve mediante la especificacién “discurso teérico” y “dis-
curso practico”.

7 En relacion con la connotacion poética, véase André Martinet (1976)
y el capitulo III de J.A. Martinez (1975), “Problemas generales de la con-
notacién”. También se han ocupado de la connotacién lingiiistica, entre
otros, L. Bloomfield, L. Hjelmslev, E.H. Bendix y U. Weinreich.
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sin decirlas (Alcala Alba, 1981:127), y hace corresponder a un aho-
rro de espacio un enriquecimiento significativo. Esta facultad de la
connotacion refuerza la idea de que el texto poético no debe redu-
cirse a lo visible, a lo explicito, sino que debe tener en cuenta tam-
bién factores no presentes, tanto de indole lingiiistica, como literaria
y cultural, a los que el texto alude de manera constante, haciendo
de ellos el objeto de su referencia:

Las connotaciones constituyen “informaciones” acerca de la rea-
lidad extralingiiistica. [...] ejercen una funcién de referencia, de-
signan su propio referente, sea éste un estilo o uso léxico de la
lengua, sea la actitud, afectiva o no, del emisor, u otro tipo de re-
ferente cualquiera (Martinez Garcia, 1975:201).

De esta forma, la connotacién puede entenderse como un fenéme-
no de remision extratextual, puesto que las palabras, elemento del
que se sirve lo literario, no pueden librarse de la carga o el exceden-
te significativo adquirido por el uso, incluidas las valoraciones y
las ideologias:

En los textos literarios, se remite continuamente de un texto a
otro, no sélo a través de citas, alusiones, repeticiones, parodias,
sino también a través de la absorcién de las connotaciones que
derivan de cada palabra, a partir de su creacién o difusién den-
tro de un particular género de textos, siempre ideol6gicamente
cualificados (Segre, 1985:395).

Esta concepcién de la connotacién como fenémeno de relacién
y remisién permite relacionarla con otros conceptos, como por ejem-
plo el de motivacién, que F. Martinez Garcia sefiala como propio
del discurso poético:

Sostengo que rodo en el Discurso poético-lirico es motivado, tanto
en cuanto a la relacién reciproca de los elementos individuales
existentes en el interior de un poema, como en cuanto a las rela-
ciones (motivadas siempre) que un poema lirico pueda establecer
—vy debe hacerlo— con todos los demas poemas presuntamente
liricos de un autor, de una época, de un movimiento literario,
o de la historia literario-poética de una lengua, de un pais, o de
una civilizacién entera (Martinez Garcia, 1990:52).
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Y también, por supuesto, con el concepto de intertextualidad,
no tanto en el sentido especifico o restringido de presencia de férmu-
las, citas o alusiones a otros textos, sino en el sentido general que
el concepto tiene en las primeras formulaciones de Julia Kristeva
(1967) y Roland Barthes (1968), segtin el cual todo texto puede en-
tenderse como producto de textos anteriores.?

Desde esta perspectiva, el texto no puede considerarse ya como
algo cerrado, concluido o fijado, sino que es mas bien un lugar de
paso, una encrucijada de caminos, que pone en evidencia la necesi-
dad de otros textos para su comprensién:

Su comprensién critica exige por ello un anélisis o lectura in-
tertextual que tenga en cuenta esa referencialidad cruzada que
hace del mismo una encrucijada de caminos en que se encuentran
(o se bifurcan), “alusiones” que rompen la linearidad sintagmati-
ca de su lectura al hacer presentes en la imaginacién del lector
—sin necesidad de un desarrollo explicito— las historias, ideas,
mitos que evocan en €l esos componentes del texto como con-
secuencia de la carga semantica de su pasado cultural (Gémez
Moriana, 1981:222).

Segun esto, se puede pensar que el texto es algo méas que “el tejido
lingiiistico de un discurso” (Segre, 1985:368); es un espacio multidi-
mensional en el que confluyen multiples impulsos, ecos y significa-
ciones, a través de las cuales el texto demuestra su conexién con

8 En relacién con este concepto, Julia Kristeva afirma: “Todo texto se
construye como mosaico de citas, todo texto es absorcién y transforma-
cién de otro texto” (1967), y Roland Barhtes, por su parte, en la definicién
de texto que prepara para la Encyclopaedia Universalis, de 1968, dice: “Todo
texto es un intertexto; otros textos estan presentes en €él, a niveles varia-
bles, bajo formas més o menos reconocibles; los textos de la cultura ante-
rior y los de la cultura envolvente; todo texto es un tejido nuevo de citas
pretéritas. Pasan al texto, redistribuidos en él, trozos de cédigos, férmu-
las, modelos ritmicos, fragmentos de lenguas sociales, etc., pues siempre
hay lenguaje antes del texto y en torno a él. La intertextualidad, condicién
de todo texto, sea el que fuere, no se reduce evidentemente a un proble-
ma de fuentes o de influencias; el intertexto es un campo general de férmu-
las anénimas, cuyo origen se puede raras veces localizar, de citas incons-
cientes o automaticas, no puestas entre comillas” (Guillén, 2005:288-289).
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otros textos, con otras manifestaciones. La intertexualidad, entendi-
da de manera general como interdependencia y remisién, lo que
hace es subrayar el inacabamiento de los textos, la fragmentacién
y la necesidad de relacién que los caracteriza.

3. Ademas de las cuestiones anteriores, relativas al lenguaje poé-
tico o al poema mismo, también se puede sefialar la indetermina-
cién o el inacabamiento del texto poético en relacién con su proceso
de escritura. Para algunos criticos, entre los que se encuentran Co-
vadonga Lépez Alonso y Eugenio de Vicente (1986), la escritura del
poema se lleva a cabo mediante un acto de seleccién, en el que
el autor, teniendo en cuenta las plurales posibilidades que el siste-
ma lingiiistico le ofrece, selecciona los componentes fénicos, morfo-
sintacticos y semanticos del texto que escribe. Esta concepcion del
proceso creativo como selecciéon implica, al mismo tiempo, una
valoracién o una jerarquizacién consciente o inconsciente de los
elementos compositivos del poema y del poema mismo en su con-
junto, seguin la cual, determinado texto se considera como el ideal
para una situacién expresiva o comunicativa dada, y es el que el es-
critor prefiere o considera frente a las otras variantes. Tal como
sefialan los autores mencionados, el texto escrito tiene la impor-
tancia de haber sido avalado por el escritor, y por ello no puede
leerse como una simple parafrasis sinonimica de las otras posibilida-
des (L6pez Alonso y De Vicente, 1986:70), asi como tampoco some-
terse a una explicacién o traduccién de sus contenidos en otros
enunciados equivalentes.

La misma idea de la creacién como seleccién, que observa hasta
aqui el nivel lingiiistico y estructural del proceso, opera, para otros
autores y otra concepcién de la poesia,’ en el nivel de la realidad,

° Se trata de la estilistica idealista de A. Alonso, D. Alonso y C. Bousono,
seguidores del pensamiento croceano, para la que lo especifico poético es
el “estilo”, que viene dado por la expresién de un “contenido animico” tal
como existe en la realidad. Estos autores participan de la idea de que el
lenguaje, que es, segin dicen, analitico y conceptual, debe acomodarse
alanaturaleza del contenido animico comunicado, que es, sintético y esen-
cialmente afectivo, imaginativo o sensorial. Esta acomodacion puede rea-
lizarse tanto a través de procedimientos que pongan de relieve los
componentes significativos del lenguaje, como mediante transformacio-
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que es vista como el material que el poeta utiliza y transforma en
su expresion poética. Segun esta idea, el escritor esta obligado a
sintetizar una realidad ambigua, desordenada y multiforme —ana-
litica— y convertirla en una expresién ordenadora y uniforme
—sintética. Se trata de la dialéctica analisis/sintesis, segtin la cual
todo poema es muestra de una tensién entre lo que lingiiisticamente
“se puede” escribir y lo que de hecho “se escribe”, tal como afirma
Francisco Martinez Garcia (1990:60). En cualquiera de las dos con-
cepciones de la escritura como seleccién existe la idea de que hay
algo que se rechaza, que se queda fuera, que para mi resulta tan
importante como lo escrito. Sin olvidar que el texto es el resultado
de una preferencia o una valoracién positiva por parte del autor
frente a las otras opciones, creo que lo dicho necesita de la exis-
tencia de lo silenciado para poder compararse y proclamarse como
mejor o como preferible. En la versién final, es tan importante lo
presente como lo ausente, porque la ausencia es igualmente signifi-
cativa. El silencio, combinado con la palabra y en oposicién a ella,
también comunica. En el texto conviven la palabra y los trazos de
silencio: “maridaje que iguala a uno y a otro en un texto que aho-
ra dice, ahora calla, un texto en el que el decir es de tanta impor-
tancia como el hiato, donde —en la lectura— vale tanto lo legible y
leido cuanto lo no-legible y no-leido” (Blesa, 2004:207). Por esta ra-
z6n, aunque la version final de un texto pueda considerarse la mas
valida, no coincido con Francisco Martinez Garcia cuando sefiala
que esta seleccion “excluye cualquier otra realidad textual posible,
reduciendo todas a la absoluta inexistencia critica” (1990:60). Al
contrario, creo que la formalizacién de un texto poético dado no
invalida las otras realidades textuales, que aunque “inexistentes”
formalmente, pueden haber existido provisionalmente durante la
escritura como variantes. Esto supone la consideracién de la escri-
tura y del texto como un proceso, como una evolucién, e implica
considerar en su estudio la perspectiva diacrénica, tal como pro-
pone Cesare Segre: “la 6ptica diacrénica debe tener en cuenta las

nes o sustituciones operadas en la lengua “neutra”. En ambos casos, se
trata de comunicar, o producir la ilusién de que se comunica un conteni-
do animico que sintetiza una realidad animica (Martinez, 1975:583-584).
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alternativas descartadas, e incluso aquellas que, aunque no estén
documentadas y por tanto no sean precisables, no puedan no ha-
ber sido experimentadas (Segre, 1985:389).

Ademas de a las variantes descartadas o rechazadas del texto,
aquellas que pudieron existir durante su proceso de creacion, el
texto remite también a lo no dicho, pero no ya en el sentido de eli-
minado, sino en el de virtual o posible; remite a la potencialidad de
lo que “podria ser dicho”. Con esto se cuestiona el valor del texto
poético en su “perfeccion” formal, y el poema pasa a entenderse
como una buisqueda, como una persecucién de un sentido que se es-
capa, y del que el texto no es mas que una aproximacion. Lo que
un poema aislado no consigue o no acaba de expresar puede ser
tratado o continuado en otros poemas. Esta idea resta importancia
al poema como unidad o como totalidad, ya que lo dicho en el tex-
to poético se siente como insuficiente e intentara ser completado
con la escritura de nuevos poemas. De esta forma, el texto muestra
su capacidad de proyeccién futura tanto en la posibilidad de ser
reelaborado o reescrito, como en la de llegar a formar parte, junto
con el resto de producciones de un autor, del total de su “obra”. En
este sentido puede entenderse la afirmacién de Maurice Blanchot,
que destaca la cualidad “inacabada” de la obra y la continuidad de
los libros: “El escritor nunca sabe si la obra esta hecha. Recomienza
o destruye en un libro lo que terminé en otro” (Blanchot, 1992:15).

4. Teniendo en cuenta todavia el proceso de creacién del texto poé-
tico, y en relacién con la capacidad de seleccion y de decision del
autor, podemos preguntarnos, como hace J. Bellemin-Noél (1972),
cuiando un texto se considera acabado, cuando el autor piensa que
ha dicho lo que queria decir y puede poner el limite o el punto final
que convierte el texto en algo apto para su publicacién. La percep-
cién de la escritura como un proceso continuo de correccién y de
tachadura, por oposicién a una visién del poema como algo termi-
nado y perfecto, lleva al autor a formular su concepto de borrador
o antetexto. Seguin esta idea, se considera antetexto al conjunto de
los materiales que preceden a la redaccién definitiva de un texto
dado: esbozos, primeras copias y distintas redacciones con las que
se ha ido presentando una obra. La nocién de antetexto implica la
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concepcién de la escritura como un movimiento que avanza a par-
tir de impulsos, que son los que conducen de los textos precedentes
a los sucesivos. Los borradores o los antetextos tienen, para el au-
tor, tanta importancia o tanta existencia real como la obra definiti-
va, y ayudan a conocer mas sobre el proceso de formacién de un
texto y sobre el texto mismo (1972:5-7). Estas distintas versiones
son, para seguir con el simil que utiliza el autor, como las capas de
terreno que pueden observarse en un corte geolégico. El estudio
de estas capas descubre, sin embargo, que el texto no tiene entranas,
que todo es superficie y que el texto final no es mas que una etapa
dentro de un proceso de transformaciones sucesivas. Esta idea per-
mite cuestionar la definitividad de un texto dado, que no seria en-
tonces mas que el ultimo estadio, firmado por su autor, de una
elaboracién que actiia como término pero no como fin del proceso
(1972:17). Desde esta perspectiva, y retomando la idea planteada
en el apartado anterior de la escritura de un autor como escritura
de su “obra”, se puede plantear, como hace Cesare Segre, la idea de
que todo texto, todo poema, es siempre, en el momento presente
de su existencia, un antetexto, un borrador, porque siempre esta en
relacién con los otros textos del autor y siempre es susceptible de
correccion o modificacién:

Aunque se nos escapen muchos momentos de la elaboracién de
un texto, los mentales por ejemplo, la posesién de todas o gran
parte de las fases de la elaboracién escrita, desde los esbozos a
la primera forma ya acabada y retocada minuciosamente, nos
permite disponer de una serie de materiales que es lo que po-
demos llamar antetexto. El concepto, sin embargo, no se libra de
cierta ingenuidad materialista. Puesto que la maduracién de una
obra se produce dentro de la del propio autor, y aparece en el
conjunto de su actividad contemporanea, con interferencias entre
un texto y otro, o entre diferentes momentos de la correccién de
diferentes textos escalonados en el tiempo. En definitiva: se debe-
ria llamar antetexto a toda la obra de un autor hasta un momento
dado (Segre, 1985:93).

A pesar de las pocas ventajas terminolégicas que tendria esta de-
nominacién, como el mismo Segre advierte, la idea en si resulta
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muy sugerente, puesto que permite pensar en el texto no como algo
terminal o definitivo, sino mas bien como un proceso dinamico y
abierto, que tiene una historia y que igualmente puede, como ya se
vio arriba, proyectarse hacia el futuro.

5. Ademas de la escritura, también el estudio del proceso de la lec-
tura de un texto puede poner en evidencia su caracter abierto, di-
namico y no definitivo. En primer lugar, este caracter dinamico
puede provenir de la reelaboracién del texto que realiza el lector,
tal como sefialan C. Lopez Alonso y E. de Vicente: “El hecho de
incluir al lector como actante reelaborativo del texto implica que el
texto pierde su estaticidad para situarse en una posible dinamicidad
virtual, ya que el receptor reelabora el discurso poético en el proce-
so de la recepciéon” (1986:71).

Unida a esta reelaboracién general o constitutiva de todo proce-
so de lectura, la posibilidad de realizar distintas lecturas de un mis-
mo poema, en el sentido literal de la palabra, convierte el texto en
un texto multiple, en un “generador de textos” (Alcal4 Alba, 1981:
127). No me refiero aqui a una multiplicidad semiética, a los distin-
tos niveles y posibilidades de significacion del conjunto textual, sino
a los diferentes “textos” que, dependiendo de los distintos érdenes
y direcciones de lectura y provocados por ellos, pueden encontrar-
se dentro de un mismo texto poético. Esta particularidad, igual
que la fragmentacién del verso y la brevedad, es algo propio de lo
poético, que se basa en elementos como la rima, el ritmo y deter-
minadas construcciones sintactico-semanticas, como el parale-
lismo, y seria mas dificil de encontrar, si no imposible, en un texto
en prosa. En un texto poético, a la lectura primera o lineal se pue-
den superponer o afiadir otras lecturas que, basadas siempre en
elementos propios del texto y sin desvirtuar su significado original,
dan como resultado otros textos. Es lo que ocurre, por ejemplo,
con la formacién, mental o virtual, de disticos a partir de versos
no consecutivos, provocada por la rima y por la continuacién sin-
tactica de los periodos interrumpidos. Ocurre lo mismo con deter-
minados hemistiquios que, separados de su verso original, pueden
ser continuados con la lectura de hemistiquios finales de versos
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posteriores, y también, por poner sélo un ejemplo mas, con las es-
trofas que admiten, dada su organizacién sintéctica, ordenaciones
o reordenaciones distintas a la original. El texto poético ofrece asi
la posibilidad de superar la linealidad de su escritura mediante
lecturas en salto, hacia arriba, o de izquierda a derecha.

Ademas de mediante la alteracién de la direccién de la lectura,
también se pueden crear nuevos textos realizando una lectura se-
lectiva de textos ya existentes. No se trata aqui de leer el texto dado
de otra manera, sino de fragmentarlo, tanto de forma mental como
real, mediante la seleccion que lleva a cabo el gusto personal del
lector y sus preferencias. Se trata de una lectura de placer, en pala-
bras de Roland Barthes, que no respeta la totalidad del texto y su
orden de lectura, sino que se deja llevar por el gusto y la avidez de
un lector que sobrepasa los pasajes que no le interesan, producien-
do una cierta laceracién del texto:

[...] se establece un ritmo audaz, poco respetuoso de la integri-
dad del texto; la avidez misma del conocimiento nos arrastra a
sobrevolar o a encabalgar ciertos pasajes [presentados como
“aburridos”] para reencontrar lo mas rapido posible los lugares
quemantes de la anécdota [...]: saltamos impunemente [nadie
nos ve] las descripciones, las explicaciones, las consideraciones,
las conversaciones; nos parecemos a un espectador de cabaret
que subiendo al escenario apresurara el strip-tease de la baila-
rina quitandole rapidamente sus vestidos (Barthes, 1974:18-19).

En el caso del texto poético, esta lectura selectiva puede consis-
tir en la preferencia por unos determinados versos o estrofas, ele-
mentos que pueden adquirir cierta autonomia en su relectura, su
uso repetido y su memorizacién. Aunque generalmente el disfrute
personal de los textos y de la lectura no suele dejar constancia es-
crita ni es una actividad comprobable, en algunas ocasiones puede
llegar a transformar o alterar el texto existente en la formacién
de un nuevo texto. Tal seria el caso, por ejemplo, de la “antologia de
buenos versos aislados” que suena con realizar Alfonso Reyes pa-
ra la poesia mexicana (Reyes, 1942:127). Este tipo de lecturas de
lo pequenio y de lo bello ponen de relieve el caracter esencial de lo
poético y de lo lirico, mas cercano a la calidad que a la cantidad:
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Lo esencial de un poeta —y, por tanto, en suma, lo esencial
poético— no se nos descubre sélo en el discurso de su obra; resi-
de, ante todo, palabra a palabra, en momentos singulares, ais-
lados, de aquélla. No por azar olvidaremos poemas enteros, y
estofas, pero en cambio, quedaran siempre asidos a nuestra me-
moria ciertos versos.!°

Ademas de la seleccion de versos predilectos, ya sea para disfrute
personal o para la formacién de obras antolégicas, el placer del tex-
to puede manifestarse también mediante otro tipo de “usos” del
texto, con los que el lector se vuelve escritor y la lectura se convierte
en reescritura. Me refiero a las operaciones de supresién y ampli-
ficaciéon que se han registrado como resultado de determinadas
lecturas poéticas (Trabado Cabado, 2002). La supresion puede apre-
ciarse en el subrayado ocasional de determinados versos de un
poema. Este subrayado es una manera de hacer explicita una deter-
minada preferencia o gusto personal del lector, al tiempo que re-
chaza o niega el resto del poema. La labor selectiva del subrayado
puede combinarse con la amplificacién del texto mediante la escri-
tura personal, al margen o entre lineas. Esta escritura amplificatoria
o glosa creativa proporciona otra versiéon de un determinado poe-
ma, a la vez que hace patente la admiracion del lector por determi-
nado autor o determinado poema y su deseo de perpetuarse junto
a él (Trabado Cabado, 2002:17-37).

En ambos casos, el de la supresion y el de la amplificacion, se
trata de subversiones de los textos mediante alteraciones de su sig-
nificante, alteraciones que alcanzan su maxima expresién en las
escrituras en negro del tachado o en las diferentes formas de textua-
lizacién del silencio que lleva a cabo lo que se ha llamado logofagia
o escritura logofdgica. Con ella la textualidad se devora, se consu-
me a si misma, en un gesto de autoinmolacién al que, sin embargo,
sobrevive (Blesa, 1998:15). El texto logoféagico supone la salida del
texto a su afuera, se extralimita de si mismo hasta exceder la linde
misma que lo circunscribe como texto y se expande por el espacio
de lo que no es texto. El silencio, la condicién y limite del discur-

10 Pere Gimferrer, “Con Juan Ramén Jiménez”, en ABC, Madrid, 19 de
noviembre de 1988. Citado por Martinez Garcia (1990:71).
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S0, su marco, pero ya no el texto, resulta textualizado; el silencio se
hace texto. Tanto los silencios como el tachén se basan en textos an-
teriores, textos que se manipulan y se utilizan para la creacién de
nuevos textos. Seleccionadas una serie de paginas de diferentes pu-
blicaciones, explica Blesa, se arrancan o se fotocopian y resultan
apropiadas e incorporadas al nuevo libro. La lectura selectiva deja
de ser entonces simplemente emotiva o personal para convertirse
en creacién a partir, ahora literalmente, de textos y palabras de
otros:

La palabra anterior, la palabra de otro, ha sido apropiada, pero
tan solo resulta apropiada parcialmente, esto es, en cuanto pala-
bra tachada [...]. La accién de la tachadura no es tan minuciosa
o completa como para acabar por hacer absolutamente ilegible
esa palabra anterior. El tachén deja entrever algo de ello, lo sufi-
ciente para declarar que hay un discurso previo [del que] se
rescatan, enmarcandolos, algunos de sus pasajes, algunos de sus
pasos, en lo que resulta ser un ejercicio de trastocamiento que
consigue hacer decir al discurso originario algo que no decia
(Blesa, 2004:204).

Este tipo de procedimientos de la escritura logofagica resultan
altamente subversivos, y cuestionan tanto la nocién de autor como
la de texto. Con ellos, el texto pierde valor en cuanto expresiéon per-
sonal o individual, propia de alguien, y la labor del poeta, a medio
camino entre la destruccion y la construccion, se ve reducida a re-
colectar o acumular fragmentos, tnica tarea posible, segin Blesa,
para el artista contemporéaneo (1998:22).

6. A medio camino entre las elecciones propias del proceso de escri-
tura o composicién de un texto y las posibilidades de la lectura, y
como otro elemento mas que otorga movilidad o variacién a un tex-
to y cuestiona su caracter definitivo, se encuentra el modo de pre-
sentacion o publicacién de los poemas —aislada o en conjunto—y
su ordenacién dentro de obras mayores, poemarios y antologias.
Nos volvemos a encontrar aqui con el tema de la unidad del tex-
to poético, de su independencia y su autonomia. Las opiniones de
los autores sobre este aspecto son diversas, e incluso opuestas. Por
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ejemplo, Francisco Martinez Garcia defiende la unidad y la auto-
nomia del poema en relacién con el poemario, que no goza, segin
él, de estas caracteristicas. Su argumento para defender la idea
de que el poema es un todo unitario e independiente es que éste
puede desligarse de su contexto de aparicién y presentarse suelto,
en revistas y antologias. Esto demuestra que el poema no depen-
de, necesariamente, de un conjunto mayor, sino que se basta a si
mismo para ser considerado una unidad literaria: “Si esos poemas
sueltos no fueran ‘de una sola pieza’ no tendrian posibilidad de ser
presentados como tales, no serian poemas” (1990:59). Por otro lado,
autores como Cesare Segre proponen precisamente la posibilidad
de establecer relaciones entre los textos, en favor de un conjunto
mayor o macrotexto (1985:47). La idea no es tanto anular la cohe-
rencia individual de los textos como contemplar la posibilidad de
superar el texto como unidad tltima o méxima, en favor de conjun-
tos mas amplios, siempre bajo la mirada organizativa del autor.
Esta tiltima idea pone en evidencia la importancia de las relaciones
entre los textos y su constante remision extratextual, y una vez mas,
apunta su caracter abierto, dindmico y dependiente. En la com-
prensién de un texto determinado no sélo hay que tener en cuenta
el texto, sino también su contexto de aparicién —su cotexto—, ya
que la situacién de ese texto y su relacién con los textos vecinos
influye en su significacion final. Como dice J.E. Martinez, “El ‘sig-
nificado’ y la ‘significacion’ del objeto verbal artistico-poético de-
penden del lugar que ocupan dentro del poemario y se produce en
conexién con los demas textos del conjunto” (Martinez, 1996:123).
No es lo mismo leer un poema después de haber leido uno anterior
que trata sobre el mismo tema o en el que aparecen determinadas
recurrencias o repeticiones que leerlo antes. Cada nuevo poema
que nos propone el orden establecido de la lectura puede redundar
sobre lo ya dicho, aclararlo, negarlo o darle una nueva perspectiva.
Por eso cada ordenacién o cada variacién de la secuencia de los
poemas dentro de una obra, sin modificar en nada los textos mis-
mos, modifica su significacién final. Esto ocurre, por ejemplo, en
el caso de las correcciones y cambios de orden del autor o el edi-
tor en ediciones diferentes de una misma obra. También en las
obras o poemarios concebidos como “organicos”, que crecen a ma-
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nera de espiral, afiadiendo textos nuevos a los ya existentes. Se
observa asi la importancia del marco para la significacién, ya que
el cambio de lo que limita o enmarca a un texto dado hace cambiar,
de alguna manera, lo que este marco contiene.

Un caso parecido al de la organizacién de los poemarios de un
mismo autor es el de las antologias de textos de distintos autores,
obras que para ser consideradas rigurosamente como tales necesi-
tan la seleccién y organizacién de su material segiin unos criterios
mas o menos evidentes.

La seleccion puede hacerse atendiendo a elementos objetivos o
histéricos de los textos literarios o de sus autores —fechas de na-
cimiento, nacionalidad, periodos, recurrencias teméticas—, o bien
mediante la creaciéon de unas relaciones entre los textos que no
guardan, aparentemente, mas relacion entre si que la que se despren-
de de la visién agrupadora de su autor, como puede ser el caso,
por ejemplo, de una seleccién basada en el criterio subjetivo del
gusto o la valoraciéon personal del seleccionador. Ambas modalida-
des pueden verse tanto como resultado de un proceso de creacion
como de lectura —productos tanto de la inteligencia en cuanto a
la ordenacion de los valores, como de la sensibilidad estética por la
seleccion de lo bello (Nufiez, 1959:259)—, puesto que en las dos se
crean textos a partir de textos ya existentes mediante un cambio de
contexto o de situacién. El proceso de lectura es aqui més creativo
que en el caso de la organizacién de la obra de un mismo autor,
porque la antologia supone siempre un enfoque critico y valorativo,
que separe y seleccione las paginas mas significativas de autores o
grupos (Nufiez, 1959:259). También las relaciones que se estable-
cen entre estos textos son mas sorprendentes que las que se esta-
blecen entre los textos de un poemario de un tinico autor. Mientras
que en este ultimo caso puede hablarse de la remisién a un univer-
so particular o a c6digos literarios o poéticos propios, en el prime-
ro, la distancia entre los textos y entre sus autores es mayor y la
remision es mas abarcadora, puesto que incluye no sélo las varian-
tes tematicas sino también las histéricas, estilisticas y personales
de cada uno de los autores antologados. El universo de referencia
al que apuntan los textos como conjunto es aqui mucho mayor y
mas complejo.
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Ademas de esto, la antologia pone de relieve el caracter mévil y
fragmentario de los textos, ya que se trata de una “coleccién seleccio-
nada de breves composiciones o de fragmentos literarios” (Nufiez,
1959:257), y resultan “mas manejables” que las obras completas por-
que “recopilan piezas mas pequernias”, especialmente en el caso de
las antologias poéticas (Reyes, 1942:126). Los textos seleccionados
pueden valorarse, asi, no sélo por ellos mismos, sino en calidad de
muestra o simbolo de toda una época, un movimiento literario o
una generacion, a los que representan y que se pueden reconstruir
mediante su lectura.

Por lo expuesto hasta aqui, puede decirse, a modo de conclusién,
que el texto poético no puede considerarse de una manera aislada
o independiente. En primer lugar, como decia Greimas, porque
utiliza una lengua natural que ya ha sido usada anteriormente y
que esté cargada de resonancias y connotaciones, y porque su cons-
truccién remite a una misma “gramatica” poética, a un mismo
discurso. Pero también porque el poema, a pesar de estar enmar-
cado, aislado o enfocado por sus limites, siempre es un fragmento
de un conjunto, siempre esta rodeado de textos, tanto en el senti-
do literal o fisico como en el metaférico. Unida a la fatalidad de su
segmentacion esencial estd también su inevitable capacidad de en-
lace. Como se decia al principio, la literatura nos llega a través de
fragmentos, o, mejor dicho, a través de conjuntos de fragmentos.
Es dentro de ese conjunto donde el texto adquiere su verdadero va-
lor y sentido. No se trata de anular el texto como tal, ni de negar
sus limites, sino de la necesidad de ubicarlo dentro de una totali-
dad. Con esta integracién, con esa percepciéon de conjunto, el texto
supera su cardcter fraccionario e inacabado y se reintegra en el
discurso que lo origina y que le da su forma.
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POETICA DEL NOMBRE PROPIO.
SOBRE LA REFERENCIA EN EL DISCURSO LIRICO

Angel Luis Lujdn Atienza*

El uso del nombre propio constituye el prototipo de una de las fun-
ciones basicas del discurso: la referencialidad. Su funcionamiento
resulta, asi, un modelo privilegiado para estudiar la relacion entre
palabra y mundo.

En literatura esta categoria ha sido atendida principalmente en
lo que respecta a nombres de personajes y a la relaciéon entre el uni-
verso literario y el modelo de la realidad en el marco de la teoria de
los mundos posibles o ficcionales, es decir dentro de géneros miméti-
cos como la narrativa y el drama. Poco o nada se ha dicho de ellos,
sin embargo, en poesia, y ello es debido en gran medida a que este
género se viene caracterizando, segin la estética romantico-sim-
bolista de la que todavia somos deudores, como el género menos
referencial de todos y, en consecuencia, el mas susceptible de un
analisis formal que deja fuera de su incumbencia todo lo que tenga
que ver con el problema de la referencialidad (Harshaw, 1997:157).

Me propongo, en este articulo, establecer unas pautas iniciales
para un estudio sistematico de los nombres propios en el discurso
lirico como acercamiento inicial al problema mas amplio de la re-
ferencialidad en poesia, dentro del estudio de la semantica de la
lirica. Considero, como punto de partida, que la realidad lingiiisti-
ca esta constituida por géneros discursivos concretos (sean éstos
literarios o no), que son atravesados por reglas generales de funcio-
namiento discursivo (reglas gramaticales, semanticas, etc.), entre

* Doctor en Filologia Hispanica por la Universidad Complutense de

Madrid. Contratado en la Real Academia de la Lengua Espanola (Madrid)
en el proyecto de edicion del Fichero Histérico de la Academia.
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las que se encuentra la de referencialidad. Cada tipo discursivo,
a la vez que es constituido por esas reglas, es caracterizado por el
particular uso que hace de ellas. El discurso lirico, en tanto que co-
municativo, y no meramente autotélico, estara determinado por
un tipo de referencialidad que, unido a otros rasgos, lo constitui-
ran como tal género discursivo.

Resulta curioso observar cémo Saussure, el fundador de las co-
rrientes de estudio formalistas, basadas en el estructuralismo lin-
giiistico, dedicé una ingente energia a tratar de demostrar que
debajo de las formas poéticas se escondia un nombre propio, de
manera que las constricciones formales que caracterizan a la poe-
sia derivan del sometimiento del material lingiiistico a una practi-
ca anagramatica (Rodriguez Ferrandiz, 1998).

SEMANTICA Y PRAGMATICA DEL NOMBRE PROPIO

El significado del nombre propio es un asunto que parece haber
preocupado mas a filésofos que a lingiiistas. En especial, las grama-
ticas al uso se limitan a definir el nombre propio como aquel que
designa a un individuo, aunque tenemos un buen ejemplo de anali-
sis gramatical de esta categoria en Allerton (1987). Debajo de esta
desatencion subyace la sospecha de que el nombre propio no es en
realidad una categoria lingiiistica (Gary-Prieur;, 1991), sino mas bien
una etiqueta consensuada para referir.

En ello radica el principal problema que han debatido los fil6so-
fos: ¢como significa el nombre propio? Basicamente las posturas
se pueden dividir en dos: la que defiende que un nombre propio tie-
ne sentido, es decir, se puede parafrasear por una serie de descrip-
ciones que contienen las condiciones que describen al individuo y
son verdaderas de él (Frege, Russell, Strawson), o la que defiende
que un nombre propio designa directamente, sin que medie descrip-
cién alguna, como designadores rigidos (Kripke, Donellan). Una
respuesta satisfactoria al dilema es dificilmente alcanzable si nos
quedamos en el plano semantico, pues es sencillo aducir ejem-
plos que sustenten una y otra postura. Asi, es comprensible que ba-
jo un nombre sumamente conocido y culturalmente relevante, como
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Napoleén o Cervantes, se esconda una descripcion, y es bastante
probable que un nombre poco conocido (el de un pueblo remoto
de Islandia, por ejemplo) sea, para la mayoria de los hablantes, una
simple etiqueta que designa un lugar.

No debemos olvidar tampoco que la de referir es una accién
puramente pragmatica y a la pragmatica debemos remitirnos pa-
ra situar en su verdadera dimension el problema del significado de
los nombres propios. Searle (1958) propuso una teoria segin la
cual un nombre propio no significa una serie de descripciones, sino
que es como una percha que sirve para colgar descripciones, pe-
ro sin determinar cudles y hasta qué punto son verdaderas. Esta
teoria, de evidente atractivo, debe completarse con un mecanismo
que especifique exactamente cémo saben los hablantes qué descrip-
ciones hay que aplicar en cada caso. Para ello puede ser ttil acudir
al principio de relevancia, como ha explicado Sophia Marmari-
dou (1989), segtin el cual los nombres propios, como cualquier otra
palabra del idioma, no son interpretados en un contexto preexis-
tente, sino que activan el contexto en que se puede identificar uni-
vocamente al referente.

Creo, no obstante, que la iinica manera de poner claridad en el
asunto es olvidar la dicotomia seméntica/pragmaética y considerar
que lejos de haber una frontera entre ellas se establece un paso gra-
dual de una a otra. Con ello se evitaria, a la vez, considerar anémalo
el deslizamiento que, en la mayoria de las ocasiones, se produce en-
tre nombres propios y comunes. Haiman (1980) ha argumentado
bien lo forzado de la separaciéon que hace que los nombres comu-
nes se confinen en diccionarios y los propios en enciclopedias. Que
hay una continuidad entre nombres comunes y propios lo demues-
tra el hecho de que un mismo nombre propio sea compartido por
diversos individuos (Langacker, 1991:59), el fenémeno de la anto-
nomasia, la productividad morfolégica que muestran ciertos nom-
bres propios (de Napoleén se deriva el adjetivo “napoleénico”), el
conocimiento que tienen los usuarios de un idioma de si un nom-
bre propio es de mujer o de hombre, o incluso de si pertenece a su
idioma (Haiman, 1980:350). Para Haiman, de hecho, “[e]l conoci-
miento semantico deriva del conocimiento cultural; es un subcon-
junto de este conocimiento, con fronteras bastante difusas. La refe-
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rencia de los nombres propios es un derivado, en la practica, de su
sentido” (1980:355).

No debemos olvidar, no obstante, que un nombre propio, por
mucha proximidad que tenga a un nombre comtn, no significa de
igual manera. Langacker (1991:59), por ejemplo, considera al nom-
bre propio como un caso de desvio del patrén prototipico de la re-
lacién tipo/actualizacion (type/instance), ya que aglutina en una sola
unidad 1éxica el tipo, la actualizacion, cuantificacién y definitud
(grounding), cosa que los nombres comunes hacen a través de diver-
sos determinantes (articulos determinados) y morfemas (plural).

En definitiva, podemos decir que el nombre propio, como cual-
quier entrada léxica, constituye una instruccién para construir una
representacién mental. Usado prototipicamente, contribuira a cons-
truir la identificacién de un individuo tnico en un universo de
discurso y lo hara de una forma a medio camino entre la maxima
informacién que proporcionan las descripciones definidas (Dole-
zel, 1999:203-204) y la informacién restringida que presentan los
pronombres. Ello garantiza, y en eso tiene razén Kripke, la conti-
nuidad de la referencia a través de mundos posibles, ya que una
descripcién definida puede referir a otra entidad al cambiar las
relaciones que forman el universo discursivo en el paso de un mun-
do a otro, y el pronombre puede referir indistintamente a varios
individuos incluso dentro de un mismo mundo.

El analisis del nombre propio en poesia nos permitira, por una
parte, seguir ahondando en estos problemas y, a la vez, estudiar los
rasgos caracteristicos del uso del mecanismo de referencia en el
discurso particular de la lirica, frente a otros géneros discursivos,
especialmente los que se consideran literarios. El estudio del nivel
semantico/pragmatico de la poesia puede contribuir, asi, a la des-
cripcién de una teoria general del significado. Por cuestiones de
espacio me cefiiré a los mas prototipicos de los nombres propios:
los nombres de persona.

POETICA DEL NOMBRE PROPIO

La flexibilizacion de la frontera que separa seméntica y pragmati-
ca permite la aplicacién de lo explicado en el epigrafe anterior al
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texto literario, pues era dogma en los estudios literarios considerar
que los mecanismos pragmaticos sélo son significativos en él en la
medida en que se semantizan y que, por tanto, en la literatura, y en
particular la poesia, sélo es pertienente el nivel semantico.

Habria, no obstante, que abordar una cuestién previa a la apari-
cién del nombre propio dentro de la obra literaria, como es el nom-
bre que el autor se otorga a si mismo en tanto que autor: el fenémeno
de la pseudonimia o nom de plume. No desarrollaré el tema por-
que no pertenece propiamente a una poética, sélo quiero llamar la
atencién sobre la continuidad entre este fenémeno y el méas co-
rriente del uso de distintas denominaciones para los distintos 4m-
bitos de la vida. El pseudénimo seria el nombre propio que el autor
elige para su identidad en tanto que autor literario.

Hay que reconocer, con todo, que a la pseudonimia se llega de
un modo gradual, ya que, aun usando su propio nombre, los auto-
res eligen como firma una férmula que los individualice y, comple-
mentariamente, los lectores y la tradicién acaban acufiando una
manera candnica de nombrar a los autores: Aleixandre, Lorca, etc.
Un caso claro es el de Rubén Dario, que escoge esta firma de entre
la multiplicidad de sus nombres.

Las causas para el cambio de nombre pueden ser diversas (cen-
sura, hacer mas interesante la firma), pero el caso es que hay siem-
pre debajo del fenémeno de la pseudonimia el afan del poeta de
darse un nombre a si mismo, de un autobautismo, como muestra
Leoén Felipe en un intersante texto de Ganards la luz que se titu-
la precisamente “¢Quién soy yo?” y que recoge la preocupacién del
poeta por buscarse un nombre que exprese su verdadero ser: “En
la mafiana nos bautizan, al mediodia el sol ha borrado nuestro nom-
bre y en la tarde quisiéramos bautizarnos nosotros”. El empeno del
poeta por darse un nombre propio a si mismo es completamente
coherente con su labor de nombrar la realidad. De esta manera, el
poeta serfa él mismo creacién, formaria parte de la realidad que
canta y que recibe un nombre en su obra. El nombre del poeta de-
be ser aquel que le permita entrar en contacto con la realidad que
canta, ser nombrado también por ella a la que vez que él la nombra.

Esta centralidad del nombre propio del poeta nos obliga a divi-
dir la exposicion en dos partes: la automencién en poesia y la apa-
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ricién de otros nombres propios. Una cuestién metodolégica nos
obliga también a hacerlo asi: cuando uno se nombra a si mismo no
esta haciendo exactamente un acto de referencia, como si ocurre
cuando nombra a otro.

Automencion

Como acabo de hacer notar, dificilmente puede considerarse que
la mencién de uno mismo cumpla una funcién referencial. En cual-
quier género escrito la aparicién del nombre propio del locutor
actiia a manera de firma, y la firma no es un acto referencial (Garner,
1971). En un libro de poemas contemporaneo esta actividad re-
sulta redundante desde el momento en que encontramos el libro
firmado en la portada. No ocurria, sin embargo, lo mismo cuando
los textos circulaban en copias manuscritas y faltaban mecanis-
mos para garantizar la propiedad intelectual. La antologia de Marti
de Riquer de textos provenzales esté llena de casos de automen-
cién que cumplen la funcién casi exclusiva de firma (sirvan como
ejemplo los poemas 18 y 21 de Marcabrua). Garcilaso, siglos des-
pués, firmara también un poema (soneto XXIV, dedicado a Maria
de Cardona) con su nombre, pero insertandolo en posicion de rima
(como, por otra parte, ya habia hecho Marcabru en el poema 16 de
la antologia de Riquer). De esta manera, el gesto de la firma queda
incluido en otra red mas compleja de significacién, pues Garcilaso
hace rimar su nombre con “Tasso” y con “Parnaso”, lo que provoca
que el nombre propio alcance una motivacién que lo sittia no sé6lo
en la serie de la tradicion, sino al mismo nivel de los referentes con
cuyas palabras rima, a la vez que juega con la significacién que
“lasso” tiene como nombre comun (en realidad adjetivo sustanti-
vado) en italiano. Se trata de un juego mas sutil que el de la simple
antonomasia que lleva a cabo, un poco antes, Juan de Mena, al me-
nos en dos ocasiones: “que si muero en este fuego, / no fallaréis asi
luego / cada dia un Juan de Mena”; “mas vuestro galardonar/ plega
de tanto pesar / delibrar un Juan de Mena”. Aqui, la firma sirve a
un doble deseo de autoglorificacién: como escritor y como aman-
te, lo que implica que el nombre propio, para funcionar como anto-
nomasia dentro del sistema del poema, ha de cargarse con una
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descripcién que no sea la de la simple autoria. Mientras que Garci-
laso enriquece con su juego el simple expediente de la autoria, Mena
obliga a leer la firma, desbordandola, como significante de una
descripcién vivencial que convierte al autor en ejemplo y decha-
do de amantes.

En todos estos casos, segin podemos comprobar;, el poeta se re-
fiere a si mismo en tercera persona, ya que el uso del nombre pro-
pio implica siempre referencia a un tercero, y el uso de la primera
persona no identifica a quien habla sino que simplemente lo sena-
la. Existe siempre una incompatibilidad entre la primera persona y
el nombre propio, pues éste supone cierta distancia entre el yo que
habla yla persona nombrada, que recibe ese nombre desde una san-
cién externa. En consecuencia, el uso del nombre propio del autor,
como muestra el caso de Juan de Mena, provoca una escisién entre
dos campos de referencia: el de la autoria, perteneciente al yo que
habla (la firma), y el de la experiencia vivencial, que no puede ser
referida mas que como tercera persona. Esto impide hacer una
lectura cerradamente autobiografica del poema, aunque se nos invi-
te en alguna medida a ello (Lejeune, 1986). La aparicién del nombre
del autor en un poema, por tanto, indica inicamente la continui-
dad entre la identidad social de un individuo y su responsabilidad
como autor de un enunciado literario. La sensacién de autentici-
dad y de continuidad vivencial es s6lo derivada de esta primera
identificacién autorial, pero se demuestra ilusoria desde el momento
en que, para alcanzar un estatus referencial pleno, el discurso tiene
que cambiar a tercera persona, objetivando asi una relacién en que
estd ausente la subjetividad.

De ahi la sensacién de redundancia que tiene el lector cuando
en la poesia contemporanea, en un momento en que la autoria vie-
ne regulada institucionalmente, el poeta hace mencién de su pro-
pio nombre. Esta redundancia debe ser resuelta como una sefial de
mayor implicacién del poeta en lo que dice. Normalmente se pre-
tendera de esta manera ofrecer una sensacién de autenticidad e
invitar al lector a que establezca una continuidad entre quien vi-
ve y quien escribe. Es lo que ocurre en el poema “A la inmensa ma-
yoria” de Blas de Otero, en el que la firma aparece como tal en el
cierre. Se trata, en este caso, de dejar constancia, no de la autoria,
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que ya esta garantizada por la apariciéon del nombre en la portada,
sino de la adhesién real del autor a lo que dice, pues estamos ante
un poema que nos impone ser leido como manifiesto o testimonio.
Asi, la firma mimetiza en poesia su funcién fuera de este tipo de
discurso, convirtiendo al poema en un hibrido discursivo: a la vez
poema, a la vez testimonio.

Junto al ejemplo de Otero podemos observar el del poema de
Angel Gonzélez que abre Aspero mundo: “Para que yo me llame An-
gel Gonzélez”. En este caso cabe afirmar que el poeta no sélo dice
su propio nombre, sino que lo elige en tanto que “comun” (en efec-
to, habra muchos Angel Gonzalez en el mundo) y confundible con
otros nombres, para reivindicar asi la figura del hombre corrien-
te como poeta. De hecho, hay escasa relacion entre la denomina-
cién concreta de alguien y los avatares histéricos que han tenido
que transcurrir para que uno simplemente “sea”. El poema se pre-
senta, entonces, como una muestra de que tan accidental es el he-
cho de existir como el de recibir un nombre. Tener un nombre, por
tanto, significa simplemente ocupar un lugar arbitrario en la exis-
tencia, ser una individualidad sin determinar que esta abocada a
una vida acabada, a ser un fruto podrido, como acaba diciendo el
poema.

Hay, por el contrario, clara invitacién a la lectura autobiografica
en la mencién que Luis Cernuda hace de si mismo en la seccién II1
de “Poemas para un cuerpo”: “Y yo, este Luis Cernuda / Incégnito
que dura”. Pero la senal de lectura autobiografica no viene dada
por el hecho de que Cernuda se nombre en el poema, sino por la
actualizacién que supone el uso de un demostrativo. De esta mane-
ra se da a entender que “Luis Cernuda” actiia como nombre comuin
que atuna todas las posibles experiencias del individuo que lleva tal
nombre. De estas experiencias sélo se destaca una, la del momento
en que se escribe. Lo propio, por tanto, no es el nombre sino la ex-
periencia localizada del individuo. La identidad “Luis Cernuda”
deberia ser explicada en cada ocasién, en cada vivencia concreta.

La inestable relacion entre identidad, vivencia y nombre propio
es lo que plantea continuamente Jorge Luis Borges. En el cierre de
su poema “Limites”, Borges sittia su nombre al mismo nivel que el
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espacio y el tiempo: “Son lo que me ha querido y olvidado; / Espa-
cio y tiempo y Borges ya me dejan”, de manera que el nombre for-
ma un a priori de la experiencia junto con el espacio y el tiempo de
la filosofia kantiana. El problema que se plantea aqui es qué senti-
do tiene “Borges”: ¢es, como queria Russell, el equivalente a una
descripcién definida, es s6lo un indice de identidad o un mero de-
signador rigido? La individualidad, a la que se aplica un nombre,
viene a ser un accidente, parece decirnos Borges si comparamos
este texto con el “Poema de los dones”, en que el poeta recuerda a
un antecesor suyo en el puesto de director de la Biblioteca Nacio-
nal, de nombre Paul Groussac: “¢qué importa la palabra que me
nombra / si es indiviso y uno el anatema?”. La condicién humana y
mortal, comun a todos, crea espejismos de individualidades a las
que se otorga un nombre arbitrario, que no puede designar nada si
no una pasajera convencion.

Si estos casos suponen, de alguna manera, una objetivacion de
la individualidad por la necesidad del nombre propio de estable-
cer una referencia individualizadora que no tiene el pronombre de
primera persona, el caso de la apelacién a uno mismo supone un
grado de objetivacién mayor, y tiene que ver con el uso del ta au-
torreflexivo, propio de la poesia moderna y tan raro en la poesia
clasica. No obstante, tenemos un ejemplo temprano en Catulo, en
el poema que comienza “Miser Catulle, desinas ineptire” (“Pobre
Catulo, deja de hacer locuras”). Aqui el autor, como instancia supe-
rior y en control de la escritura, se dirige a si mismo como indivi-
duo de la experiencia. De esta manera el nombre haria una doble
referencia: a quien dice y a quien vive y es amonestado. La misma
técnica de amonestamiento usa Gil de Biedma en su poema “Con-
tra Jaime Gil de Biedma”. El nombre propio aglutina dos identida-
des, una de las cuales est4 objetivada como portadora de vivencias
concretas.

La apelacién por parte de una entidad del mundo poematico, de
un personaje, supone el tltimo grado de la objetivacién del yo que
estd en germen en todo acto de automencién. Lo normal es que es-
to ocurra en poemas narrativos donde rige el principio de ficcionali-
dad, como cuando leemos en el Romancero gitano: “iAy Federico
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Garcia! / llama a la Guardia Civil”. El efecto tan marcado de esta
apelacion se debe a que se est4 saltando la barrera que separa fic-
cién y escritura. Garcia Lorca ocupa asi un espacio intermedio: es
quien escribe pero también quien presencia la muerte del gita-
no, lo que da veracidad a la escena. Por otra parte, la imposibilidad
légica de saltar esta barrera deja patente el caracter tragico de la
escena, la angustia de quien no puede ser ayudado de ninguna ma-
nera y va a morir. Lorca, entonces, sirve como filtro a través del
cual presenciamos, nosotros lectores, también en el margen, una
escena en la que nuestra actuaciéon queda cancelada. El nombre
propio permitiria a Lorca pasar de un mundo a otro conservando
su identidad, de lo cual da cuenta exacta la teoria de la designacion
rigida. Lo que no explica esta teoria es como Lorca puede existir en
los dos mundos a la vez con distintas determinaciones. Nétese, no
obstante, que el gitano llama a Lorca no por el nombre que le sirve
de firma, sino por el mas comtin, probablemente compartido por
otros muchos: “Federico Garcia”, lo cual indica que la trasposicién
de mundo viene acompanada de un cambio de nombre o al me-
nos de una tendencia a hacer “mas comun” el nombre propio.

A Leén Felipe, en el poema “Delirio”, lo interpela un Angel usan-
do su nombre poético y no su nombre real, lo que marca la conti-
nuidad entre delirio y escritura: “Pero Leén Felipe ¢cémo te atreves
con esta noche?”. De este mismo libro, ;Oh, este viejo y roto violin!,
el poema “Autobiografia” empieza con una voz que interroga al
poeta y que puede ser ajena o la suya propia: “¢Eres ti un Profeta,
Leon Felipe? / {Oh, no! / Yo soy una cosa sin nombre / nacida de la
Tierra”. La contradiccién entre atender uno por su nombre y decir
que es “una cosa sin nombre” refleja la ruptura entre nombre (re-
cibido desde fuera) e identidad. Volvemos asi a la cuestién inicial
del autobautismo, que podemos ver reflejada perfectamente en el
verso de Miguel Hernandez: “Me llamo barro aunque Miguel me
llame”. El poeta tiene que hacer una distincién entre el nombre ad-
quirido y el que corresponde a su verdadero ser, motivado por una
semantica realmente significativa, a la vez que se distingue entre el
nombre como autor (Miguel) y el nombre como portador de expe-
riencias (barro).
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Otros nombres

El uso plenamente referencial de los nombres propios en poesia
comienza con la aparicién de nombres propios ajenos. Habria que
empezar, no obstante, separando este uso del meramente apelativo,
teniendo ademaés en cuenta que en poesia se da éste principalmente,
frente a la pura referencia, que es méas propia de la narrativa. El
uso apelativo del nombre propio entra en conflicto con el uso de la
segunda persona del singular, como vimos antes que el uso del nom-
bre del autor entra en conflicto con un “yo” en posicién de gene-
rador del discurso. Cuando alguien en la conversacién se dirige a
otro por su nombre propio en lugar de por la segunda persona, es
para elegirlo explicitamente como interlocutor, por contraste con
todos los demas posibles interlocutores. Lo mismo pasa en poesia,
donde la eleccién de un interlocutor privilegiado (la amada, un
amigo) hace que el nombre propio pierda su caracter eminente-
mente referencial. En poesia, ademas, la explicitaciéon del nombre
propio del interlocutor constituye una informacién necesaria para
el resto de los lectores (supuestamente) no apelados.

A la vez, habria que apuntar como generalidad del mecanismo
de la referencia en poesia el que, al contrario de lo que ocurre en
narrativa, la creacién de universos de referencia propios y auténo-
mos se ve impedida por la brevedad del discurso. En consecuencia,
se tenderd en el discurso lirico a acudir a universos de referencia
ajenos o a crear universos de referencia atendiendo al cotexto (que
puede ser el resto de los poemas de un libro o la obra entera de un
poeta).

Teniendo esto en cuenta, empezaré por analizar un tipo de nom-
bres que establecen una continuidad con la automencién. Me re-
fiero a los nombres ficticios que usan los autores como locutores o
personajes de sus poemas, especialmente en los siglos de Oro y
hasta el Xviil. Que se trata de nombre ficticios y no pseudénimos lo
muestra el hecho de que la autoria corresponda invariablemente
al autor y en su nombre. Como ejemplo, baste recordar los roman-
ces en que Lope de Vega aparece como Belardo, los sonetos en que
Gutierre de Cetina se hace llamar Vandalio, o las composiciones
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de Meléndez Valdés en que él mismo aparece bajo el nombre de
Batilo.

Este cambio de nombre supone la conciencia por parte del au-
tor, y su comunicacion al lector, de la existencia de una disconti-
nuidad entre el mundo real de la escritura y el mundo representado
en el poema. El paso de un mundo a otro fuerza un cambio de nom-
bre, entre otras cosas porque los universos discursivos a los que re-
mite esta poesia no son los de la realidad, sino mundos idealizados
y convencionalizados con reglas claras no sélo sobre el caracter de
sus habitantes, sino también sobre su denominacion. Podriamos
decir que aqui la ridigez es una caracteristica de la identidad y
no de la designacion. Para Dolezel, sin embargo, este nuevo bautis-
mo en el paso de un mundo a otro refuerza, en lugar de refutar, la
teoria del nombre propio como designador rigido (1999:315-316).

En estos poemas, al plano de la realidad se le superpone otro
paralelo tomado de un universo convencionalizado, ya que la poe-
sia, como se ha dicho, raramente puede crear universos de referen-
cia propios y los toma de otros discursos (literatura pastoril, mi-
tologia). La referencia sufre, asi, una bifurcacién ya que, por una
parte, remite a los componentes semiotizados del mundo ficcionali-
zado pero, por otra parte, establece una relacién con el mundo real
gracias a la homologia que construye la ficcién con respecto a éste,
y de ahi la posibilidad de nombres en clave.

De manera complementaria, otros personajes de estos mundos,
en particular las amadas, reciben nombres ficticios, también fuer-
temente convencionalizados y con restricciones semidticas sobre
la eleccion: Lisi, Amarilis, Flora, Silvia... El hecho de que se esco-
jan de un repertorio limitado hace que estos nombres pierdan in-
dividualidad, lo que nos indica que no son exactamente nombres
propios, sino elecciones designativas convencionalizadas en un es-
pacio semiético. Esta opacidad no nos permitira distinguir cuando
se trata de ocultar un nombre propio real, o cuando estamos ante
una pura invencién, es decir se neutraliza la posibilidad de consta-
tacion en la realidad.

Ambos fenémenos sirven para mostrarnos que, en esa estética,
el traspaso del ambito privado al publico debia ir acompafiado de
un cambio de nombre y, en la mayoria de las ocasiones, de un cam-
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bio de universo referencial. Ello quiere decir que, desde sus orige-
nes, la poesia lirica se entiende como ligada por una pacto de no
ficcionalidad, o en todo caso ajena a ese pacto, de manera que cuan-
do se queria evitar que el lector confundiera a escritor y locutor
poematico, aquél debia realizar una transposicién de mundo.

No hay que olvidar tampoco que con este bautismo se buscaba
en muchas ocasiones motivar el nombre, de manera que adquirie-
ra un sentido nuevo que lo alejara de la mera designacién para
mostrar la esencia de lo nombrado. Es lo que lleva a cabo Petrarca
al relacionar a Laura con el laurel y con el aura (Laura) en diversos
poemas, en un proceso de semantizacién del nombre acorde con el
nuevo mundo poematico. El lector alcanza asi a ver una relacién
entre el nombre y la identidad de lo designado en lugar de un mero
acto designativo. Con ello se altera uno de los rasgos lingiiisticos
de los nombres propios: la no significatividad de sus partes consti-
tutivas. Es lo que ocurre a menudo, como sefala Riquer, con las
senhales que usan los trovadores y que convierten no sélo los nom-
bres comunes en propios, sino también las descripciones definidas
en designaciones propias. Guillermo de Petieu, por ejemplo, usa la
senhal “Bon Vezi” (Buen Vecino); Peire Rogier usa dos expresiones
definidas opositivas para dar nombre a sus dos amadas: “Injusta-
me-sois” y “Justa-me-sois”; Rigaut de Berbezilh usa la senhal: “Miels
de domna”, y Jaufré Rudel llama a su amada: “Amors de terra lonh-
dana”. Todo ello hace que el lector active, siguiendo el principio de
relevancia (Marmaridou, 1989), una interpretacién connotativa,
cargada de informacién que supera el uso prototipico de los nom-
bres propios como designadores convencionalizados.

Dejando ya el &mbito de los nombres ficticios, podemos estable-
cer dos polos entre los que se sitian, de manera gradual, los nom-
bres propios que podemos encontrar en los poemas: nombres propios
que se suponen conocidos por todos los individuos pertenecien-
tes a una cultura, o que son recuperables por conocimientos histé-
ricos, y nombres que pertenecen a la intimidad del poeta y de los
que es imposible dar ninguna informacioén.

Hay que hacer notar, con todo, que el ambito de la intimidad o
lo privado no existe como campo referencial en la mayor parte de la
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historia de la poesia. De ahi que se acuda al uso de nombres ficti-
cios que acabamos de ver: sélo se puede hablar de la intimidad a
través de la insercion de la propia individualidad en un universo
semidtico convencionalizado. En esta época, cabe afirmar, el am-
bito de la intimidad no es accesible como universo discursivo o
marco de referencia, porque esta opacado por el empleo de ficciona-
lizaciones y modelizaciones, mientras que el &mbito de lo publico
es perfectamente accesible y forma un marco de referencia acepta-
do, con la consiguiente multiplicaciéon de poemas a reyes, nobles,
militares, etc. Por eso es extrafio encontrar muestras de absoluta
intimidad, como las que ostenta la epistola de Boscan a Hurtado de
Mendoza, o la que muestra la de Garcilaso a Boscan, o la de al-
gunas epistolas de Lope de Vega.

Pero incluso en la mencién de nombres propios del ambito publi-
co se aprecia una tendencia, en los siglos de Oro, a la ficcionaliza-
cién y modelizaciéon del referente, como puede verse en los sonetos
encomidsticos de Géngora: el apellido de Cristébal de Morales, se-
cretario de Felipe II, es semantizado con la atribucién de las carac-
teristicas del arbol homénimo, y el apellido del obispo Mardones
se motiva como un “mar de dones” (Lujan Atienza, 2003), como ya
habia hecho Petrarca con su protector Colonna. Asi pues, también
el ambito de lo publico sufre una semiotizacién para convertirse
en materia poética. En cualquier caso, el marco referencial en el
que hay que entender estos poemas no abarca la realidad entera,
sino que aisla la parcela dedicada a las relaciones de poder, y el
poema se dirige principalmente a un publico al que se le pide adhe-
sién hacia la persona elogiada. No se trata tanto de referir como de
construir una actitud hacia las figuras que representan el poder.

Cuando, en la época moderna, la poesia se convierte en un espa-
cio de enunciacién supuestamente auténomo, la situacion se in-
vierte y resulta cada vez mas raro dedicar poemas a personajes
pertenecientes a la esfera del poder, a no ser que sean satiras. La
aparicién de una referencia a la realidad publica resulta muy mar-
cada en una poética que entiende la subjetividad individual como
fundamento de la creacién. De ahi que Dario tenga que hacer una
advertencia inicial en Cantos de vida y esperanza:
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Si en estos cantos hay politica, es porque aparece universal. Y si
encontrais versos a un presidente, es porque son un clamor con-
tinental. Mafiana podremos ser yanquis (y es lo mas probable);
de todas maneras mi protesta queda escrita sobre las alas de los
inmaculados cisnes, tan ilustres como Jupiter.

La universalidad de la poesia, tal y como la entiende la estética
romantico-simbolista, esta refiida con la referencialidad demasiado
concreta y apegada a la contemporaneidad, con el uso del nombre
propio, podriamos decir. Dario se ve obligado, entonces, a justifi-
car, en concreto, su poema “A Roosevelt”. La subjetividad queda
garantizada por medio de una personificacion: el continente ente-
ro que clama, y a la vez, como acabamos de ver, por la modeliza-
cién del mundo, aludida aqui en las figuras de los miticos cisnes. Si
acudimos al poema, observamos dos fenémenos: el nombre de Roo-
sevelt actiia por metonimia como representante de Estados Uni-
dos, y, ademas, su sentido esta constituido por el de otros nombres
propios, a los que se asocia y a los que se opone, por lo que pode-
mos decir que el poema hace que los nombres propios funcionen
como un sistema, mitigando su funcién referencial (lo que ocu-
rrira también en el poema “Al rey Oscar”, del mismo libro). Otra
anomalia del poema es que dirige al protagonista su propia des-
cripcion, lo que hace que el verdadero destinatario sea el lector, y el
fin ultimo la construccién del referente no para designarlo, sino
para aclarar lo que significa para el mundo hispénico.

Tendriamos en el nivel siguiente de camino a lo privado los nom-
bres propios correspondientes a personas del &mbito publico pe-
ro que tienen relaciones de intimidad con el hablante poético. En
todos estos casos debemos tener en cuenta que la aparicién de un
nombre propio obliga, por reflejo, a entender al hablante como po-
seedor de nombre propio a su vez, lo que constituye de alguna
manera una automencién camuflada. Es una practica bastante
corriente, en este caso, que el autor se dirija a otros poetas o escri-
tores, y es recurrente también el fené6meno de concentrar los nom-
bres de escritores amigos en forma de listado. Lo hace Boscéan en
su epistola a Hurtado de Mendoza, lo hace Gil de Biedma en “En el
nombre de hoy” y Neruda en la “Oda a Federico Garcia Lorca”. Es
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como si la acumulacién de nombres propios borrara la individuali-
dad de los referentes para incluirlos en un conjunto mayor, como si
formaran una constelacion, y recordemos lo que se ha dicho sobre
la formacion de sistemas de nombres a propdsito de Rubén Dario.

Pablo Neruda recoge, en Residencia en la tierra, dos poemas di-
rigidos a amigos escritores que contrastan entre si. El primero se
titula simplemente “Ausencia de Joaquin” y el segundo “Alberto
Rojas Giménez viene volando”. La aparicién o no de los apellidos
en la identificacion del personaje da una idea en un caso de fami-
liaridad y en otro de cierta oficialidad, como si se tratara de un
anuncio. En este tltimo caso, la sensacién de mayor formalidad
establece un claro contraste con el estribillo imaginativo “viene vo-
lando”. No me detendré en otro ejemplo destacado de este tipo de
poemas, como es el libro entero Las cartas bocarriba de Gabriel Ce-
laya. En él, la construccion del referente se hard combinando los
rasgos publicos, conocidos por el lector, y las aportaciones perso-
nales del autor, poniendo en primer plano unos u otras en un juego
de perspectivas.

Cuando el nombre propio refiere a una persona no conocida
por el lector ni accesible de ninguna otra manera, tendremos la du-
da sobre si el referente existe de manera independiente del acto
mismo de referir. Normalmente esto no se podra dirimir por datos
puramente textuales. Por ejemplo, en el soneto de Blas de Otero a
“Mademoiselle Isabel”, la repeticién insistente del nombre y la elec-
cion “extrafiante” del tratamiento francés hacen que la funcién
referencial quede relegada en favor de la evocacién. No obstante,
tendemos a pensar que remite a un ser que existié realmente. El
poeta se sittia, en estos poemas, en el margen entre la referencia
ficticia y real, y al evocar un universo discursivo privado invita al
lector a asumir la verdad de lo referido como en el caso de alguien
que en una conversacién casual hace referencia a personas que no
conocemos. Esto indica, de nuevo, el pacto de no ficcionalidad con
que inicialmente se lee todo poema, sobre todo si se trata de poesia
contemporanea, y si se trata de autores, como es el caso de Blas de
Otero, caracterizados por hacer una poesia de tipo testimonial.

El ejemplo anterior nos muestra que la lectura de la referencia
como real o construida, esto es la funcién designativa o descriptiva
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del nombre propio, ha de ser planteada para cada caso concreto y
resuelta no por condicionamientos puramente semanticos o lingtiis-
ticos, aunque se dan casos, como el poema de José Angel Valente,
“Poema a Lucila Valente”, en que la relacién queda completamente
definida dentro del texto, ademas de en el titulo: “Lucila o siempre-
madre”.

El ingreso de una persona de la intimidad en el mundo poético
supone, en cualquier caso, el aislamiento provisional de tal indivi-
duo del resto de la realidad para ser construido de alguna manera
en una faceta mitica. Es lo que hace Nicolas Guillén en “Velorio de
Papa Montero” de Séngoro Cosongo, o Vallejo, cuando en Trilce 111
nombra a sus tres hermanos: “Aguedita, Nativa, Miguel”; o desde
otra estética, Juan Ramon Jiménez en Una colina meridiana, en el
poema “Raiz de la existencia” hablando de su hermana: “Te llama-
ron Victoria, y victoria eras, / victoria de lealtad y de entereza”.

De esta forma llegamos a los nombres propios opacos, es decir,
aquellos que no pueden mas que pertenecer a la intimidad del que
habla o crearla, ya que ni siquiera vienen determinados por una re-
lacion o descripcién. Diego Jests Jiménez, en el poema “La casa”,
de La ciudad, alude a una serie de personas por sus nombres: “Si
volviese a la casa / preguntaria que cudndo es el examen; si deja
atn Pilar / una rendija del balcon abierta, o si cruza José / al aca-
rreo”. Se construye asi una relacién de intimidad, pero sin deter-
minar y sin identificar a los participantes. Son marcas de pura
individualidad. Esto produce el efecto, como ha indicado Lotman
(1996:116), de incluir al lector imaginariamente en el mundo inti-
mo del autor, es decir, incorporarlo al mundo del poema:

[...] la comprensién de que el texto exige una posiciéon de
conocimiento intimo del poeta, obligaba a los lectores a ima-
ginarse a si mismos precisamente en tal relacién con estos versos.
Como resultado, la segunda accion del texto era que trasladaba a
cada lector a la posicién de amigo intimo del autor, poseedor de
una especial, inica comunidad de memoria con él, y capaz, por
eso, de explicarse mediante alusiones.

Esta intencién de expresar una individualidad sin determinar y
sin especificar llega a su extremo en la aparicién de nombres pro-
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pios vacios, que sélo sirven para sostener la funcién de receptor,
pero que no corresponden a realidad ninguna. Aqui vemos cémo el
uso no referencial, puramente apelativo, del nombre propio cobra
todo su vigor: la referencialidad ha cedido en favor de una pura mar-
ca de interlocucién individualizada. Se trata de nombres tipificados,
como el de Fabio, que no sélo es destinatario de la famosa “episto-
la moral”, sino de un sinfin de poema aureos de tinte moral, lo que
nos indica que en poesia el mensaje moral necesita de una indivi-
dualizacién que represente un lugar vacio que pueda ocupar cual-
quier interlocutor. Llegamos, asi, al punto en que el nombre propio
se vacfa de todo contenido para sefialar simplemente un lugar en el
discurso y el caracter de individuo (sin identificar) que tiene toda
persona que ocupe esa posicion.

Por ultimo, queda hablar de los nombres propios en la poesia
de caracter narrativo y, por tanto, en entornos ficcionales. Se puede
aplicar aqui basicamente la misma estrategia que para los per-
sonajes ficcionales narrativos. Centrandonos en un solo libro, el
Romancero gitano de Garcia Lorca, podemos atender a las cuestio-
nes principales. El autor puede elegir para sus personajes nombres
concretos que den verosimilitud a la narracién. Asi “Soledad
Montoya” o “Antonio Torres Heredia”, en dos romances, son nom-
bres que no sélo deben identificar al personaje sino evocar su fun-
cién narrativa, en este caso su caracter gitano. Por lo que respecta
a “Soledad”, el nombre viene a la vez motivado por la relacién con
la “pena negra”.

En estos casos se crean mundos posibles, aunque desde luego
no tan determinados como los de la narrativa extensa en prosa, y
muchos personajes no tienen mas funcién que la de ser nombra-
dos para evocar y dar un aire de realidad, como ocurre con “Juan
Antonio el de Montilla”, de “Reyerta”, que al ocupar un verso ente-
ro parece tener una funcién, mas que narrativa, de apoyo ritmico.
Un caso particular lo constituye el nombre de “Preciosa”, que nos
hace pensar su posible relacion con la protagonista de la novela de
Cervantes. Desde luego no puede ser el mismo individuo, pues en
el mundo de Cervantes no hay un “cénsul de los ingleses”. Lorca,
por tanto, elige este nombre como representante no de un persona-
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je individual, como un designador rigido, sino de un prototipo, o
un conjunto de caracteristicas: la gitana alegre que canta y baila.
Es lo que ocurre también con el personaje-tipo de la “Burla de don
Pedro a caballo”, en que el nombre del personaje remite a la tradi-
cién del romancero viejo. Ademas, el nombre absolutamente co-
mun y sin apellidos que lo determinan concuerda perfectamente
con el carécter enigmatico de todo el poema. Observamos de nue-
vo la tendencia de la poesia a nutrirse, incluso cuando hay un cla-
ro pacto de ficcionalidad, de personajes que ya vienen elaborados
o que recuerdan otras tradiciones literarias u otros textos.

Un ultimo ejemplo de narracién tipificada, esta vez sin rela-
cién alguna con textos literarios anteriores, es la de Martinez Sa-
rrién en “maripili en casa de manolo”, de Teatro de operaciones. El
uso de minusculas indica ya la pérdida de propiedad del nombre,
que se convierte en la designaciéon comun de un estereotipo social.
El poeta aprovecha la capacidad que tiene todo nombre propio para
connotar caracteristicas de sus referentes y la lleva al extremo con
el confinamiento de estos nombres en el estrecho mundo de un
poema, que amplifica y esencializa las resonancias de tales conno-
taciones.

EL POETA ADANICO. A MODO DE CONCLUSION

Hay un mito fundacional para el lenguaje y en especial para la pa-
labra poética: el pasaje del Génesis en el que Adan da nombre a los
animales. Estamos ante el primer acto de nominacion y, a partir de
la estética roméntica, ante el primer acto poético. La imagen del
poeta adanico marca el paso de una poética de la mimesis y de la
imitaciéon de modelos a una poética de la revelacion y la creacion,
de una concepcién de la poesia como imitacién a través del len-
guaje a una concepcién de la poesia como habitadora del lenguaje,
como develadora del sentido exacto de la realidad a través de la
creacion total del lenguaje. La intuicién de Shelley es certera:

In the infancy of society every author is necessarily a poet, because
language itself is poetry; and to be a poet is to apprehend the
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true and the beautiful, in a word the good which exists in the
relation, subsisting, first between existence and perception, and
secondly between perception and expression (1977:482).

El poeta es el que encuentra la relacién exacta entre el ser, el per-
cibir y el nombrar.

El Génesis nos cuenta que Dios llevé ante Adéan a los animales,
se los fue mostrando y éste les puso nombre. En esta escena esque-
matica imaginamos que, como ocurriria con Noé, pasarian por de-
lante del hombre un ejemplar o una pareja de cada especie. De esta
manera, lo que para nosotros son nombres comunes o de clases na-
turales, para el mitico Adan serian nombres propios, designadores
de los animales individuales que él conocié. El acto de nombra-
miento o de designacion es siempre el de un nombre propio. Hay
que suponer que, mas tarde, con la multiplicacién de los indivi-
duos, tal caracter de nombre propio se pierde y los nombre otorga-
dos por Adan pasan a ser los nombres comunes de las especies. Lo
que alguna vez fue nombre propio hoy es nombre comtn, o en una
formulaciéon mas interesante, lo que consideramos hoy nombre co-
mun es en realidad el nombre propio de un género o una especie
entera, de una clase natural. Es lo que sigue defendiendo una parte
de la filosofia contemporanea bien representada por Hilary Put-
nam y por Saul Kripke: que los nombres de clases naturales son en
realidad designadores rigidos, y que funcionan con respecto a la
clase como los nombres propios con respecto al individuo (Haiman,
1980:330).

Traigo a propdésito esta reflexion porque ayuda a resumir las im-
plicaciones del uso de nombres propios en poesia. Adan represen-
ta al hombre que sélo conoce nombres propios, para él s6lo existe
la unicidad de la experiencia concreta que es una con el lenguaje
que la nombra. Eso hace de él, a partir de la estética roméantica, el
protopoeta, en la medida en que la poesia se ve sometida a la ten-
sién entre el ideal de una referencialidad absoluta y la necesidad
de ser comunicada. A esta conciencia para la que todo seria nom-
bre propio se refiere Auden en el ensayo La mano del teriidor: “[u]na
conciencia del yo como ente autocontenido, capaz de reunir todo
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aquello de que es consciente bajo el signo de una misma unidad de
la experiencia” (1974:76). Si esta primera forma de conciencia fue-
ra absoluta,

[...]el hombre viviria dentro de un mundo magico donde la ima-
gen de un objeto, la emocién que el objeto genera y la palabra
que lo representa serian idénticos, un mundo en que se unificarian
el pasado y el futuro, lo viviente y lo muerto. En tal mundo el
lenguaje sélo estaria conformado por nombres propios que no
serian exactamente palabras, sino mas bien silabas sagradas; y
en lugar de poetas existirian magos cuya tarea seria descubrir
y pronunciar aquel conjuro eficaz por el cual lo-que-no-es em-
pezaria a ser (1974:77).

Esta unicidad de la experiencia y la designacién “hace a todo
buen poema tnico”, sin embargo, el poema seria incomunicable;
es necesario un segundo tipo de conciencia que “permite que un
poeta plasme sus experiencias personales en un poema publico que
los otros puedan comprender apelando a sus propias experiencias
personales” (1974:77).

La poesia, como el nombre propio, aspira a la fusién de reali-
dad, identidad y lenguaje, pero también se exige de ella que sea co-
municable, que tenga las cualidades del nombre comuin. Poesia y
nombre propio tienen, segiin esto, comportamientos homélogos.
La referencia absoluta a la que tiende el nombre propio (y la poe-
sia) es una entelequia que convertiria el lenguaje en una manifesta-
cién autista. Por otra parte, la flexibilizacion de la referencia para
que diga lo de todos desemboca en un lenguaje indistinto, gastado.

He repasado en este articulo diversos modos de la referencialidad
que nos muestran cémo el poema ocupa ese punto de tensién entre
lo propio y lo comuin. En primer lugar, hemos podido comprobar
que la funcién prototipica del uso de nombres propios: la referen-
cia individualizadora e identificadora, se ve generalmente alterada
en el discurso lirico por el uso del nombre con funciones maés peri-
féricas como son las de la firma, cuando se asocia a la primera per-
sona; como indice de seleccién de interlocutor, cuando se asocia
a la segunda; como evocacién y creacién del referente, cuando se
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asocia a la tercera. Son, desde luego, funciones del nombre propio
que existen potencialmente en él y que aparecen en muchos otros
tipos discursivos, sin embargo, la poesia parece mostrar una espe-
cial tendencia a explotar precisamente esa periferia significativa
de los nombres propios, sus funciones no referenciales. Esto mar-
ca la continuidad y la hibridacién de la poesia con otros géneros
discursivos considerados no literarios, como el manifiesto, por ejem-
plo en el caso de la firma.

Por otra parte, hemos podido comprobar que los poemas, al con-
trario de lo que pasa con la narrativa, no hacen, en todas sus mani-
festaciones, un uso homogéneo de los mecanismos de referencia a
través de los nombres propios. En esto se asemeja, de nuevo, mas
a los discursos de la conversacion casual que a los literarios. Esta
falta de homogeneidad en el uso de los mecanismos referenciales
indica que la poesia mas que constituir un solo género discursivo
compacto, deberia ser considerada més bien, por sus diferentes re-
laciones con el mundo, un conjunto de géneros discursivos distin-
tos que por comodidad y por ciertas caracteristicas formales (uso
del verso, densidad conceptual, brevedad) agrupamos bajo una eti-
queta unificadora. La historia misma del género, como hemos vis-
to, nos sugiere la conveniencia de no hacer generalizaciones sobre
los usos referenciales a lo largo de la tradicién poética.

La poesia, ademas, parece depender de otros géneros discursivos
para crear sus campos referenciales, lo que la convierte en un con-
junto de practicas textuales en que la densidad discursiva es mayor
que en otras, pues es inevitable que la saturacién discursiva des-
emboque en una reflexién sobre el propio discurso, lo cual, a la
vez, hace del discurso lirico un candidato idéneo para observar
todas las posibilidades y potencialidades del significado, y el labo-
ratorio mas amplio para ahondar en una semantica-pragmaética
general. La poética, aplicada a la lirica, se constituiria, asi, en la
matriz de una semantica-pragmatica general, de la que derivarian
los usos particulares que los demas géneros particulares ponen en
practica. Pero el tema de la poesia como protolenguaje nos lleva-
ria por otros derroteros, aunque no deja de estar implicado en la
dindmica de la asimilacién entre lirica y nombre propio.
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