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;Qué es la verdad? Un ejército movible de metdforas,
metonimias, antropomorfismos; en suma, un conjunto
de relaciones humanas, que, ennoblecidas y adornadas
por la retérica y la poética, como consecuencia de un
largo uso fijado por un pueblo, nos parecen canonicas
y obligatorias; las verdades son ilusiones de las cuales
se ha olvidado que son metdiforas [...].

Federico Nietzsche. «Sobre la verdad y la
mentira en sentido extramoral» (1873).
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Introducciéon

La teoria literaria ha estado al servicio de la investigacion y la
critica de obras concretas. Actualmente, en cambio, su dominio
se ha extendido hacia territorios disciplinarios no literarios, gra-
cias a la expansion del concepto de texto y a la generalizacion
de los sistemas de signos. Es un hecho que ha traido como re-
sultado que la dilucidacién tedrica sobre literatura resulte im-
portante para cualquier reflexién en el &mbito de las ciencias
humanas y sociales (filosofia, historia, ciencias sociales, etc.).
Este acontecimiento permite afirmar que ya no existe un objeto
especifico para la teoria literaria y que estamos ante una dis-
persién de los objetos de indagacién. En este trabajo, nos pro-
ponemos exponer paradigmas tedricos que, por sus respectivos
alcances, han ejercido una particular influencia dentro y fuera
de los estudios de la literatura.

La intencién de este libro no es realizar un recorrido histérico
por las corrientes de la teoria literaria contemporanea, sino, de
acuerdo con los limites de la serie editorial en la que se encua-
dra, trazar una sintesis que permita comprender lo sustancial
de los patrones estudiados. Nos concentramos en la teoria ge-
neral, por lo tanto no tratamos asuntos de técnica literaria. Para
nuestro objetivo tomamos como fecha de referencia la década
de los afios sesenta, periodo que marco el inicio de las discusio-
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nes sobre la literatura con propésitos sistematicos. Aunque en
algunas ocasiones hemos considerado conveniente, por moti-
vos de explicacién procesal, transgredir este limite, lo hemos
hecho teniendo en cuenta el momento de cambio en el punto
de vista tedrico alrededor del periodo indicado.
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Antecedentes

En Aristételes, las relaciones entre poética y retérica tuvieron
un carécter de presuposicion y complementariedad. Aunque la
retérica la definia por su distancia frente a los mecanismos y
efectos poéticos, la diferenciacién de la poética, en relacién con
aquella, no era tan precisa. El filésofo la daba por supuesta y se
limitaba a distinguir la poética por el control de los medios
elocutivos que era llevado a cabo escrupulosamente en el desa-
rrollo del discurso.

La especulacién aristotélica relativa a la tragedia («Poética»)
y a la técnica del discurso persuasivo («Retdrica») elaboraba
una compleja red de disquisiciones tedricas y criticas que in-
cluia tanto los elementos propios del texto y su composicion
como los procesos de preparacién del mismo y sus funciones
sociales. De esta manera, se cubria lo pertinente al texto, al pro-
ductor y al receptor. Dichos elementos estaban subordinados,
en la tragedia y en el discurso retdrico, al efecto que pudieran
lograr en el receptor. En la primera, el efecto giraba en torno de
la experiencia de la catarsis y, en el segundo, incumbia a la
persuasion.

Las reflexiones y métodos, concernientes especificamente a
las esferas del texto tragico y del texto oratorio, fueron genera-
lizados progresivamente por los tratadistas a todo el ejercicio
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de la oratoria y de la escritura en general, incluyendo, especial-
mente, lo correspondiente a la poesia. Paralelamente, se produ-
jo una prolongacién implicita del régimen oratorio a otros me-
dios significativos. En las artes plasticas fue una irradiacién que
tuvo un espectacular desarrollo durante el Renacimiento, el
Barroco y el Neoclasicismo; periodos en los que encontramos,
por ejemplo, funciones persuasivas y catarticas atribuidas a la
pintura, a la arquitectura, al urbanismo y a la fiesta ptblica. El
germen de dicha propagacion estaba ya comprometido desde
el momento en que la accién retdrica y la acciéon tragica, que
eran aspectos fundamentales de la Retérica y la Poética, invo-
lucraban factores no verbales en su realizacién.

La accién retérica llamaba la atencién hacia la capacidad
persuasiva de la presencia y la conducta moral y corporal del
orador, asi como hacia las potencialidades de las tonalidades
sonoras de su voz. La accién trdgica, por su parte, indicaba las
posibilidades discursivas del caracter, la gestualidad y la musi-
calidad de los personajes en tanto presencias a ser descifradas
a partir de la interaccién de actos y composiciones verbales.
Estas condiciones convergian en las necesidades comunicati-
vas de la vida social, que exigian la actuacién de construccio-
nes no verbales conducentes a la persuasién y a la catarsis. Desde
un enfoque cultural, es probable que el angulo verbal de la per-
suasion y de la catarsis no fuera mas que una consecuencia o
un derivado de précticas rituales, politicas e ideoldgicas que
eran discursivas por si mismas, al margen de cualquier verbali-
zacion.

La fusién de la Poética y de la Retérica es un proceso de
transformacién que tiene su origen en la conciencia del valor
de la composicién formal como determinante de la calidad ar-
tistica, tal como la concibieron y pusieron en ejecucién tedricos,
oradores y poetas en el mundo grecolatino. La tradicion teérica
acerca de la literatura en Occidente ha tenido una linea de inte-
gracion entre lo persuasivo (Retérica) y lo tragico (Poética) que

14
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ha servido como fundamento para sustentar juicios asociados
a diferentes implementaciones de prosa y poesia.

Una secuela de esta integracién es presuponer que existe una
relacion expresiva entre autor y texto, la que —de paso— daria
lugar al vinculo intencional entre ambos. Este vinculo ha sido
denominado, en la critica contemporanea, «falacia expresiva»
e implica una supuesta anterioridad al discurso y la viabilidad
de expresar algo en otra forma (Pozuelo 1992: 165-166). En
realidad, nos encontramos frente a una relacién referencial di-
rigida hacia el mundo interior del autor. Sin embargo, el dis-
curso, como totalidad funcional generadora de significados, no-
permite «plantear la adecuacién entre referentes y formas lin-
giiisticas», debido a que las elecciones para la estructura dis-
cursiva son formales y no referenciales en la medida en que se
realizan a partir de un repertorio lingiiistico limitado presente
en cualquier texto y en cualquier época (Pozuelo 1992: 166).

Por otro lado, las normas de composicién artistica han asu-
mido las nociones de unidad, totalidad, cohesion formal, cohe-
rencia semantica y organicidad como preceptos ineludibles. En
el mundo clasico, estos eran tributarios tanto del terreno de la
l6gica como del de las ciencias naturales. Cabe indicar que, en
la tradicién griega, la imagen del universo como lugar unitario
y estructurado racionalmente dio paso, por el camino de la ana-
logia o las metaforas de identidad y coincidencia, a la idea de
que los objetos naturales y los productos culturales obedecian
al mismo patrén racional, y que las construcciones humanas
tenian la obligacién de cefiirse al prototipo organicista de la
naturaleza.

Valga como muestra de la persistencia de esta conviccién el
caso de Tzvetan Todorov quien, al tratar de la gramatica uni-
versal, sigue la misma pauta analégica que acabamos de co-
mentar: «[...] la gramatica universal es la fuente de todos los
universales, y nos da la definicién misma del hombre. No solo
todas las lenguas sino también todos los sistemas significantes

15
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obedecen a la misma gramatica. Es universal no solo porque se
extiende a todas las lenguas del universo, sino porque coincide
con la estructura del universo mismo» (Todorov 1973: 30).

La consideracién de unidad del texto ha tenido una amplia
difusién hasta el presente (Cfr. Reisz 1986: 21-22). Como he-
mos manifestado, el concepto de unidad dependid, en sus ori-
genes, de un cuadro de ideas enmarcado histéricamente. Las
sucesivas corrientes cientificas y doctrinarias europeas aporta-
ron nuevos elementos al esquema de unidad. Entre los siglos
XVI y XVII y por influencia del neoplatonismo, el criterio de
unidad pasé del texto hacia el autor, pues se pensaba que la
obra era solamente una derivacién, un fragmento o un sintoma
de lo que el genio como totalidad unitaria estaba en aptitud de
producir. El periodo romantico centré la cuestién del modelo
de unidad en el universo y concibié obra y autor como frag-
mentos alienados de ese universo al que imaginaba como libro
o poema total y del que el artista era, en su excepcionalidad,
solo un médium y un visionario.

El principio de unidad ha traido como resultante la idea de
que todo en el texto literario ha de ser funcional. La temética de
la totalidad funcional proviene de una lectura no critica de la
tradicidn clésica, en particular de Aristételes y de Horacio. Es-
tos implantaron, sobre la base de supuestos organicistas, el re-
quisito de unidad en la obra como un instrumento y guia de
elaboracién y como una meta a alcanzar. Tedricamente, un or-
ganismo fue concebido como un todo compuesto, sin excep-
cion, de elementos funcionales, aunque en la realidad esto no
era ni es absolutamente cierto. Una transposicién de esta espe-
cie al arte es falsa, aunque puede reconocérsele utilidad como
analogia al servicio de un propésito de economia estética, pro-
bablemente desprendido también de la concepcién del mundo
y de la sociedad en la cultura grecolatina. Sin embargo, no pue-
de aceptarse como una descripcién vélida de lo que es un texto
literario. Este no es un organismo y, por ende, puede contar

16
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con constituyentes no funcionales en sentido estricto que com-
parten espacio con factores funcionales especificos.

Debemos anotar que en esta visién esta implicito el acuerdo
de que hay textos defectuosos o fallidos funcionalmente, es de-
cir, textos en los que la funcionalidad es abrazada como una
aspiracién y no como una realidad de hecho o necesaria. Si es
una aspiracion, es dable esperar la presencia, en mayor o me-
nor medida, de dispositivos no funcionales en el texto literario.
La obra puede alegar una coherencia, pero no es totalmente
coherente. Ella estd construida por fragmentos muchas veces
contradictorios. En suma, no todo es funcional en el texto y no
todo tiene, en este, un propésito.

Entre otras fuentes que podriamos tomar en cuenta y eva-
luar en lo referente al prejuicio funcional, habria que mencio-
nar la mocién marxista de Gyorgy Lukacs y de su seguidor Lu-
cien Goldmann, asi como los postulados del estructuralismo y
de la semiética. En cada una de estas directrices operan los dic-
tdmenes de funcionalidad y cohesién, los mismos que fueron
ponderados como testimonios del mérito del texto y como ras-
gos constitutivos del mismo.

Bertolt Brecht, al cuestionar el teatro aristotélico en la carac-
terizacion de su teatro épico, supera la exigencia de la regla de
unidad y la atribucién de valor que se le asigna (Easthope 1996:
23). La critica psicoanalitica ha trabajado, desde diversas op-
ciones, sobre la base de las incoherencias, contradicciones, si-
lencios y represiones en el texto. La incorporacién del lenguaje
como categoria psiquica e ideolégica primordial para la cons-
truccién del sujeto desde Lacan y Althusser ha contribuido a
una formulacién del texto como entidad fragmentaria. El criti-
co marxista Pierre Macherey, en su estudio de la ideologia en
las obras literarias, adhiere al mismo razonamiento: los enlaces
con la ideologia se pueden localizar en las fracturas del texto,
que son constitutivas de todo discurso que pretende encubrir
los conflictos que las falsificaciones del aparato ideoldgico ge-
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neran en la conciencia del escritor cuando este descubre algu-
nas verdades de su entorno social. La critica deconstructiva tam-
bién cursa este derrotero.

En cercana vinculacién con la relacién expresiva autor-tex-
to y con la dimensién unitaria de la obra literaria, se encuentra
la mimesis, que compete al caracter representacional o referen-
cial del texto acorde con el universo y atafie también a la rela-
cién canénica de orden intertextual en la que el texto modélico
regula la produccién y la evaluacién de los nuevos textos. La
asociaciéon mimética se aplica a la convencién expresiva, en tanto
que el texto se piensa como vehiculo de exposicién del mundo
interior del autor. Por su lado, el canon artistico de unidad se
rige por la mimesis de la unidad del universo. En todas estas
posiciones, el expediente comtin esta en la presuncién de una
conexion necesaria entre la preexistencia de una entidad unita-
ria y estable (universo, autor, etc.) y el texto, el cual se remite a
ella y de ella depende. Esta relacién es mensurable por la ma-
yor o menor fidelidad hacia dicha entidad.

A pesar de su consagracion al régimen de la unidad artisti-
ca, orientaciones como la nueva critica anglo-norteamericana
y el estructuralismo habian asimilado ingredientes desglosados
de teorias literarias y no literarias, construyendo asi sus propios
discursos criticos de manera no unitaria. La potencialidad de
unidad se concedia miticamente a la obra literaria, al mismo
tiempo que se admitia y evaluaba la propia dispersién critica
como fracaso y como nostalgia de coherencia. Contrariamente,
el estado actual puede ser descrito como una exaltacién de la
interrelacion libre y abierta de materiales provenientes de dis-
tintas especialidades. No existe una teoria unificada ni se privile-
gia ningtin método: la idea misma de método se ha debilitado.

En la teoria literaria contemporanea, la adopcién indiscri-
minada de recursos procedentes de distintas aproximaciones
tedricas tiene como una de sus bases la apreciacién de que las
teorias son inconsistentes como conjuntos sistematicos o que

18
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postulan premisas insostenibles o que sus proposiciones finales
resultan en callejones sin salida, en declaraciones absolutistas y
fatalistas. En cambio, se considera que ciertos médulos concep-
tuales aislados de estas mismas teorias pueden poseer, por si
mismos, un nivel de aceptabilidad y de seduccién que los hace
susceptibles de ser acogidos auténomamente y al margen del
dudoso aparato tedrico en el que se hallaban incorporados. En
cualquier caso, tanto las proyecciones de la sistematicidad como
las de la asistematicidad han generado ambigiiedad, incohe-
rencia y contradiccién.

Una actitud como la sefialada recibe una singular legitima-
cién cuando se generaliza, ya no como un procedimiento pecu-
liar —mas o menos tolerable o discutible— de la préctica inte-
lectual contemporanea, sino como una nueva definicién de
«teoria»: como el efecto producido en otras disciplinas por un
tipo de factura intelectual puesto en marcha en una determina-
da disciplina. Este efecto se consolida como nuevos puntos de
vista sobre temas de cultura y de textualidad que son «sugesti-
vos o productivos» por sus contribuciones acerca del «signifi-
cado, de la naturaleza, de la cultura, del funcionamiento de la
psiquis, de las relaciones entre experiencias publicas y privadas
y entre las mayores fuerzas histéricas y la experiencia indivi-
dual» (Culler 2000: 3-4).

Tipificadas, entonces, por sus repercusiones practicas en la
transformacién de opiniones relativas a los objetos de estudio y
a la forma de estudiarlos, Culler condensa estas acciones «ted-
ricas» en la recusacién critica de las convicciones del «sentido
comun» inherentes a la significacién, la escritura, la literatura,
la experiencia, la realidad, a las que manejan como nociones
construidas histéricamente:

Como una critica del sentido comtin y una exploracién de concepciones
alternativas, la teoria involucra un cuestionamiento de las premisas o
presuposiciones basicas de los estudios literarios, el desmantelamiento
de todo lo que podria haber sido asumido como supuesto: ;Qué es el

19
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significado? ;Qué es un autor? ;Qué es leer? ;Qué es el “Yo” o sujeto que
escribe, lee o actia? ;Como los textos se vinculan con las circunstancias
en las cuales son producidos? (Culler 2000: 4)

Un impulso que yace en este ejercicio tedrico estriba en «el
deseo de ver cudn lejos puede ir una idea o argumento y de
cuestionar explicaciones alternativas y sus presuposiciones»
(Culler 2000: 115).

Bajo tales designios, Culler estipula esta version del concep-
to de teoria como un hacerse teoria, lo que puede enunciarse
como un hacerse productor de efectos especulativos o de impli-
cancias o de motivaciones en otros campos de investigacién. La
teoria conlleva una préctica intelectual que modifica las ideas
recibidas, que suscita la revision de las categorias, las premisas
y postulados de reflexién sobre la literatura (Culler 2000: 13).
Son los efectos de la teoria los que la inscriben como interdisci-
plinaria, analitica, especulativa, critica, autorreflexiva, autocues-
tionadora (Culler 2000: 14).

Teniendo como soporte contextual las anteriores considera-
ciones, procederemos a examinar las empresas tedricas contem-
poréaneas que han contribuido de modo destacado a configurar
el proceso de la teoria literaria en los tltimos cincuenta afios.

20
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Hacia inicios de la década de 1960, los esquemas tedricos predo-
minantes para aproximarse a la literatura dependian de la lla-
mada Nueva Critica («New Criticism»). Esta tendencia esteticista
anglo-norteamericana abarcaba varias modalidades y surgi6
alrededor de 1935 como respuesta a la critica marxista, con la
que ha mantenido nexos de oposicién, aunque sin evitar inter-
secciones de procedimientos y mutuas concesiones (Burns 1973:
11). Sus presunciones acerca de la totalidad y unidad orgéanica
del texto literario y su técnica de la explicacién textual apoyada
en la lectura objetiva, detallada y concentrada en el texto en si,
al margen de disquisiciones acerca del autor y del contexto his-
térico respectivos, han ejercido, por varias décadas, una de las
mas notables influencias en la concepcién y el tratamiento de la
literatura. Precisamente, la radical oposicién a los presupues-
tos y a la metodologia de la nueva critica es lo que ha dado
lugar a una extensa zona de la teoria literaria contemporanea.

La nueva critica ha recogido, en gran medida, el legado aris-
totélico de la Retdrica y la Poética, aunque excluyendo lo que
concierne al autor y al receptor, a los que, sin embargo, asienta
como pertinentes. El texto es atendido como un objeto tinico,
libre, autosuficiente, completo, funcional y portador de propie-
dades especificas. Pero la caracteristica medular es admitir como
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condicionante esencial del texto el ser una instauracién expli-
cable que, ademads, ostenta un diverso grado de dificultad en
torno de las posibilidades de acceso a dicha explicabilidad. Bajo
estos parametros, es comprensible que el horizonte valorativo
de la nueva critica radique en el cardcter complejo, dificil y re-
sistente, privativo de la literatura del modernismo (DeKoven
1996: 129). Los textos de la tradicién candnica, para la cual la
unidad autoconsistente del texto es tanto una pretensién de
valor como un objetivo de andlisis, son el centro de sus escruti-
nios (Easthope 1996: 11-13).

La nueva critica sigue «la suposicion implicita de que la lite-
ratura es una actividad auténoma de la mente, una manera
particular de ser en el mundo para ser entendida en funcién de
sus propios propositos e intenciones» (De Man 1996: 21). La au-
tonomia textual es la base de la lectura intrinseca o inmanente
que se propone. Operaciones obligadas son el descarte de las
referencias al autor, nominadas como falacia intencional, y el
de las que remiten a la vivencia del lector, catalogadas como
falacia afectiva. Su rechazo se debe a que ellas determinan la
obra histéricamente, con lo cual atentan contra su autonomia.
Al margen de la historia, el texto de cualquier época se recono-
ce unitario, organico, simbdlico y ambiguo. Se persigue expo-
ner los factores objetivos de su coherencia interna y sondear los
términos de su ambigiiedad. Como puntualiza Easthope, en el
caso de contradicciones de significado en el texto se procura su
resoluciéon mediante la instalacién de un principio de reconci-
liacién (Easthope 1996: 23). El examen minucioso de la interac-
cién de temas, estructura, sintaxis, ritmo, figuras, ironias, para-
dojas, oposiciones, personajes, voz narrativa, entre otros,
conduce a la interpretacion, que es la captacién, concerniente a
una problematica humana fundamental, del nivel de compleji-
dad, cohesién y unidad del texto. J. Culler declara que la nueva
critica intenta «establecer la validez o invalidez de procedimien-
tos interpretativos particulares» (Culler 1986: 10). Es, entonces,
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una critica interpretativa en la que no existe mas contexto que
el propio texto.

Ya hemos advertido que buena cantidad de las innovacio-
nes en la teoria literaria contemporéanea se originé como oposi-
cién a la nueva critica. Aunque ella ha combatido radicalmente
algunas falacias alusivas a la literatura, ha promovido, a su
vez, otra falacia congruente con sus lineamientos organicistas:
la falacia interpretativa. Esta comporta la idea de la interpreta-
cién unica y permanente, unificada en un centro de significado
o sentido tltimo del texto.

Entre sus propuestas de mayor alcance, se halla la de inte-
grar la literatura a los valores que cree permanentes en relacién
con la civilizacién y la alta cultura. Las implicancias ideoldgi-
cas de dichas nociones, por su elitismo y su compromiso con
proyectos hegeménicos, han provocado serias impugnaciones
a este tipo de critica.
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Estilistica

La estilistica literaria posee una larga tradicién que se inaugura
en una seccién de los primeros tratados de retérica de la anti-
gliedad griega: el capitulo de la elocucién o de los recursos ex-
presivos de la factura artistica del discurso. La elocucién retéri-
ca, y su correlato, la elocucién poética, van adquiriendo, pro-
gresivamente, autonomia y renovando su repertorio hasta lle-
gar a integrarse en la metodologia de la critica literaria.

Con el desarrollo de la lingiiistica a fines del siglo XIX, la

estilistica obtiene solidez en su intervencién en los textos litera-
. rios y, desde entonces, ha seguido distintas direcciones de acuer-
do con las tendencias lingiiisticas y tedrico-literarias.
- Démaso Alonso toma como objeto de la estilistica «la totalidad
de los elementos significativos del lenguaje (conceptuales, afec-
tivos, imaginativos)» y dice que el estilo «es lo que individualiza
un habla particular» (D. Alonso 1981: 584). Esta individualiza-
cién se asienta en «la peculiaridad conceptual-imaginativo-afec-
tiva de un habla» (D. Alonso 1981: 590). Luis Jaime Cisneros
estima que el estilo «]...] hace su aparicién cuando frente a la
posibilidad de dos modos de expresién, podemos preguntarnos
por las razones que han llevado al autor a preferir uno u otro
[...] y estudiar si esta preferencia ha buscado, y conseguido,
conferir un valor especial al texto» (Cisneros 1958: 14).
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Una definicién de estilo que sintetiza diferentes opciones la
proporciona Pierre Guiraud: «[...] el estilo es el aspecto de lo
enunciado que resulta de una eleccién de los medios de expre-
sién determinada por la naturaleza y las intenciones del sujeto
‘que habla o escribe» (Guiraud 1960: 120). Guiraud identifica
una estilistica de la expresién o estilistica de los efectos, descripti-
va, normativa y apreciativa, asociada a la lingiiistica; y una
estilistica genética, causal, vinculada a la critica literaria indivi-
dualizante (Guiraud 1960: 48-49, 80-81).

La estilistica de la expresion analiza «el sistema expresivo de
una obra, o de un autor, o de un grupo pariente de autores» e
incluye, como elementos de tal sistema, «[...] desde la constitu-
cién y estructura interna de la obra hasta el poder sugestivo de
las palabras y la eficacia estética de los juegos ritmicos» (A.
Alonso 1977: 90). Es claro que el efecto de estilo no es lo cardi-
nal de un texto literario, ni tiene que ser registrado u objetivado
como lo literario (Eagleton 1989: 10-11).

En la critica contempordnea, el andlisis estilistico no se ha
preocupado por la simple documentacioén de los componentes
del estilo sino que «[...] ha estado especialmente interesado en
mostrar cémo estos diferentes elementos se combinan para pro-
ducir efectos que son tinicos» en los textos (Bradford 1997: 32).
Helmut Hatzfeld resuelve que solo hay una estilistica, la cual
«[...] es siempre lingiiistica, en cuanto al maximum del material
utilizado, psicolégica en cuanto a la motivacion, y al mismo
tiempo estética en cuanto a la forma exterior de un enunciado.
Todos estos elementos estan presentes en un texto» (Hatzfeld
1975: 29). ‘ .

Desde los afos 40, un sector de la estilistica se ha inclinado
hacia una critica genética y sintomadtica, segin la cual «[...] a
toda particularidad idiomdtica en el estilo corresponde una
particularidad psiquica» (A. Alonso 1977: 78). Del discernimien-
to del factor estilistico y de su origen se deduce «[...] un princi-
pio de interpretacién: un detalle conduce a la clave originaria y
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ésta lleva a la explicacion del resto de los detalles» (Garrido
2001: 91).

Poniendo en aplicacién la estilistica de la lengua de Karl
Vossler, la estilistica de Leo Spitzer se apoya en el postulado
«[...] de que a una excitacién psiguica que se aparta de los habi-
tos normales de nuestra mente corresponde también en el len-
guaje un desvio del uso normal» (Spitzer 1942: 92). Viendo el
mismo proceso desde otro angulo, declara que «[...] del empleo
de una forma lingiiistica desviada de lo normal ha de inferirse
en el espiritu del escritor un centro afectivo determinante: toda
expresién idiomaética de sello personal es reflejo de un estado
psiquico también peculiar» (Spitzer 1942: 92). Conforme a lo
cual, afirma que:

[...]las consideraciones hechas a propésito de una palabra son suscepti-
bles de extenderse a la obra integra. Tiene que haber, pues, en el escritor,
una como armonia preestablecida entre la expresion verbal y el todo de la
obra, una misteriosa correspondencia entre ambos. Nuestro sistema de
investigacion se basa por entero en ese axioma. (Spitzer 1942: 104)

De esta manera, se propone alcanzar el «[...] principio creador
que pueda haber estado presente en el alma del artista» y que dé
razon de la obra como totalidad. El propésito radica en edificar
una exégesis psicolégica a través de «[...] numerosos hechos agru-
pados e integrados con sumo cuidado» (Spitzer 1974: 33).

Spitzer caracteriza asi su labor:

[...] mi método personal ha consistido en pasar de la observacién del
detalle a unidades cada vez mas amplias, que descansan en creciente
medida en la especulacién. Es, a mi modo de ver, el método filolégico,
inductivo, que pretende mostrar la importancia de lo aparentemente
futil, en contraste con el procedimiento deductivo. (Spitzer 1974: 42)

Con este objetivo, Spitzer se acerca al texto eligiendo «[...]

un detalle al que la atencién le ha otorgado su privilegio» (Sta-
robinski 1965: 413) y que luego pone en contacto con la organi-
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zacion de la obra. Es el circulo filolégico, una técnica que va
«[...] desde un detalle al contenido total y desde éste a otros
detalles» (Hatzfeld 1975: 44). Con mayor precisién, el circulo
filolégico es el «[...] método de vaivén de algunos detalles ex-
ternos al centro interno y, a la inversa, del centro a otras series
de detalles» (Spitzer 1974: 35).

Spitzer suele hablar de «origen psicolégico», de «explicacién
psicolégica», de «causa latente», de «psicograma del artista»
(Spitzer 1974: 24-25), terminologia que muestra cierta presen-
cia del psicoandlisis. Esta es una relaciéon que el critico hace
explicita cuando comenta la influencia que ha recibido de Freud
(Spitzer 1974: 31, nota 7). Precisamente, la idea de Spitzer, an-
tes mencionada, de «la importancia de lo aparentemente fiitil»,
encuentra su formulacién paralela en la descripcién que hace
Freud de su trabajo en «El “Moisés” de Miguel Angel» (1914):
«De este modo se cierra el camino de una interpretacién como
la nuestra, que utiliza ciertos detalles insignificantes para llegar
a una sorprendente interpretacion de toda la figura y de sus
propésitos» (Freud 1971: 102).

Es relevante la extensién de la propuesta de Spitzer en cuan-
to a la probabilidad de que las observaciones lingiiisticas se co-
necten también «[...] adecuadamente con la arquitectura de la
obra, con su proceso de elaboracién y hasta con la visién del
mundo que le sea propia» (Spitzer 1942: 94). Con lo que se
anuncia un mayor compromiso con el texto y sus cualidades
propias, mas alld de su raiz psicolégica.

Spitzer, quien ha logrado notables éxitos en ensayos concre-
tos, ha recibido objeciones por el caracter psicologizante y por
el perfil de arbitrariedad y de subjetividad que supone el peso
asignado a la intuicién en sus pesquisas.

Examinando la estilistica de Spitzer, Paul de Man aprueba la
opinién de Stephen Ullmann acerca de que sus «[...] analisis fi-
lolégicos aparentemente objetivos son racionalizaciones a poste-
riori de convicciones emocionales que ya tenia de antemano». En
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la estilistica se juzga que, a través del texto, el contenido psiquico
del autor se transfiere intencionalmente al lector. Esta afirma-
cién sugiere «una continuidad entre la experiencia subjetiva ini-
cial del escritor y las caracteristicas que pertenecen a las dimen-
siones superficiales del lenguaje, tales como las propiedades del
sonido, del metro, o incluso de las imagenes, todas las cuales
pertenecen al dominio de la experiencia sensorial» (De Man 1996:
22). La desaprobacién de este critico se cifra en el hecho de que:

[...] el concepto de intencionalidad no es de naturaleza fisica ni psicolé-
gica, sino estructural. [...] La intencionalidad estructural determina la
relacién entre los componentes del objeto resultante en todas sus par-
tes, pero la relacién del estado mental particular de la persona compro-
metida en el acto de la estructuracién del objeto estructurado es total-
mente accidental. (De Man 1996: 25)

Lo que puede resumirse manifestando que el origen del tex-
to es, en realidad, un efecto del texto. Desde otro enfoque, H. G.
Gadamer toma la autonomia de la lectura como negacién de
que comprender sea una trasposicién psiquica (Gadamer 1977:
474-475). '

También se ha criticado en las indagaciones estilisticas:

[...]1a ausencia de conexién entre los datos descriptivos y las interpreta-
ciones que de ellos se extraian. Un mismo procedimiento estilistico, obser-
vado enun autor X o en un autor Y, se interpretaba de modo diferente: en
la interpretacién aparecian elementos procedentes del conocimiento que
el critico tenia del pensamiento, vida, etc., del autor estudiado; la interpre-

tacién iba més alld de lo que el estudio estilistico del autor permitia dedu-
cir. (Yllera 1986: 197)

Adicionalmente, la comprensién del estilo como «[...] op-
cién (eleccion) entre diversas expresiones posibles para un mis-
mo contenido» hace resurgir el tema ya superado de la organi-
zacién de la obra en forma y contenido (Yllera 1986: 197).
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Coincidiendo, en muchas éreas, con la «nueva critica» anglosajona
(«New Criticism») y hacia la misma época, hace su ingreso la
«nueva critica» francesa («Nouvelle Critique»), asentada en ins-
trumentos procedentes de la lingiiistica, de la antropologia y en
los aportes del formalismo ruso. Este pensamiento critico, mas
conocido bajo el término generalizador de estructuralismo, es
un momento de cambio dréstico en la concepcion de la literatu-
ra y sus consecuencias se pueden comprobar todavia en el pre-
sente.

El estructuralismo discierne el texto literario como un siste-
ma funcional de signos, cuya estructura auténoma ha de ser
descrita en términos relacionales para aprehender su coheren-
cia. En lo fundamental, importa el estudio de «[...] la obra lite-
raria en su existencia particular y del orden literario como dis-
tinto a cualquier otro», y se procura describir sus leyes o principios
generales (Shukman 1977: 2). Su axioma bdsico aduce que el
texto estd conformado por estructuras profundas, entendiendo
que una estructura es «una red relacional» (Greimas y Courtés
1982: 371).

Este dispositivo tedrico se distingue «[...] tanto por la inves-
tigacion de las estructuras inmanentes como por la construc-
cién de modelos» (Greimas y Courtés 1982: 164). Su pretension
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es «[...] hacer entrar los detalles en el seno de un campo cohe-
rente gobernado por un determinado conjunto, cuya funcién
consiste en operar sistematicamente con el fin de poner en rela-
cién, uno con otros, todos los detalles» (Said 1984: 373). Inicial-
mente, son contactos y funciones internas; posteriormente, el
factor relacional se traslada a segmentos sistematicos de varia-
do rango y amplitud. Acota E. Said, que «[...] la pregunta que
se debe plantear es: ;cémo funciona el sistema?, y no: ;qué es lo
que significa?» (Said 1984: 366).

Cabe destacar que la interpretacion no es su vocacién central
sino, mas bien, «definir las condiciones del significado» (Culler
1978: 8). Se quiere confeccionar un modelo verificable que permi-
ta explicar forma y significado, identificar cémo se produce
este tultimo, destacar la resistencia que puede encontrar y
explicitar lo que significa el mismo proceso de significacién
(Culler 1978: 364). Aunque el interés no estd en la revelacién
de la significacién, sino en la construccién cultural del signifi-
cado, se da por supuesto que los signos son mediadores opacos
del significado, es decir, que el significado esta en un mas alla
de la superficie. Por eso es que se asume que el proceso de lec-
tura, lejos de ser algo aleatorio, es una actividad que asigna
sentido a partir de pactos interpersonales. Si la lectura depen-
de de estos pactos, entonces la literatura es una institucién fun-
dada por convenciones, cuya intervencion y alcance es necesa-
rio esclarecer. Cuando la literatura no se ve como representacion
ni como comunicacién, «[...] sino como una serie de formas
que obedecen a la produccién de significado y le oponen resis-
tencia» (Culler 1978: 362) se puede sostener que las reglas de la
lectura como practica social son el objeto del estructuralismo.

Otra de sus peculiaridades yace en el propésito de perfeccio-
nar su metodologia mas alla de la bisqueda de una interpreta-
cién de los textos:
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[...] el objeto de la poética es precisamente su método: asf se comprende
que las discusiones metodolégicas no constituyan un sector limitado del
conjunto de la ciencia —una especie de producto suplementario— sino
que sean su propio centro. La literatura, por su parte, es precisamente el
lenguaje que le permite a la poética replegarse sobre si misma, el media-
dor que esta utiliza con vistas a su propio conocimiento. En otras pala-
bras: ese objeto aparente que es la literatura sélo es, a decir verdad, un
método particular escogido por un discurso para tratar de si mismo. El
método es el objeto de la ciencia y su objeto es su método. (Todorov
1971:170)

El estructuralismo se apoya en la estipulacion de que existe
un sistema que enlaza lo correspondiente al sujeto, a lo social y
a la realidad. Por tal razén, las categorias que sirven de base al
estructuralismo se proyectan como interconectadas. Entre es-
tas proposiciones medulares se halla el considerar la lengua
como sistema social de concertaciones, como una totalidad ins-
titucional enlazada con los actos de habla individuales. El sig-
no lingiiistico, elemento compuesto por la relaciéon de presupo-
sicién reciproca entre significante y significado, es catalogado
como arbitrario por convencién cultural, tanto en la relacién
de sus formantes como en el vinculo entre el signo y la realidad
designada. Esta tipificacién enmarca una discontinuidad, una
diferencia entre significante y significado alrededor de la cual
M. Foucault puntualiza que «[...] el ser mismo de lo que va a
ser representado va a caer ahora fuera de la representacién»
(Foucault 1974: 235). Entre significante y significado existe, en
tal caso, una distincién jerdrquica: «[...] el orden del significa-.
do es secundario respecto al orden del significante, que consti-
tuye el lenguaje en su esencia» (Donato 1972: 109).

Dentro de un sistema, los signos establecen disposiciones sin-
tagmaticas o de combinacién (relaciones reales de contigiiidad
o sucesividad) y afiliaciones paradigmaticas o de asociacion
(relaciones virtuales de simultaneidad, seleccién, sustitucién y
equivalencia). El significado ostenta una condicién diacritica
(Said 1984: 370): se produce por la diferencia, por la oposicién
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entre signos en el interior de un sistema, y no por la identidad
entre signo y realidad. Mas precisamente, «[...] la significacién
es la creacion y/o la aprehensién de las diferencias» (Greimas y
Courtés 1982: 371). Como corolario de estas indicaciones tene-
mos que los signos remiten a otros signos.

Esta perspectiva diacritica de la significacién conduce a «la
idea radical de que nada es completo en si mismo»; gracias a lo
cual, «los limites y las fronteras seguros son transgredidos» y se
socava, de esta manera, «[...] la autosuficiencia de cualquier
entidad» (Tallack 1995: 13-14). Asi, se considera que el signifi-
cado se estructura a partir de oposiciones binarias y que la sig-
nificaciéon adopta la contextura de denotacién («significado
concebido objetivamente y en tanto que tal») y de connotacion
(expresién de «valores subjetivos atribuidos al signo debido a
su forma y a su funcién») (Guiraud 1979: 40). Los signos pue-
den operar como significantes de nuevos significados, instau-
rando signos que competen a esquemas culturales, ideolégicos,
etc. El contexto de los signos esta trazado por prescripciones
culturales. Correspondientemente, se tiene presente que todo
hecho cultural es un sistema significante.

Al convenir que el lenguaje es lo que explica al hombre y sus
acciones, el concepto de sujeto reemplaza al de yo individual.
Este no se percibe mds como «un sujeto centrado y anterior al
discurso» (Lentricchia 1990: 161). El sujeto no es una esencia
privada, indivisible, permanente, autosuficiente, sino una rea-
lidad construida culturalmente, un elemento dentro de una es-
tructura: «el sistema es simplemente aquello que da significado
a los individuos dentro de él» (Tallack 1995: 14). Se entiende
que el sujeto es significado colectivamente tanto en lo consciente
como en lo inconsciente: «Casi todos los estructuralistas reco-
nocen un sistema de retroalimentacion tirdnica en el que el hom-
bre es el sujeto hablante cuyas acciones estdn siendo siempre
convertidas en signos que lo significan y que €l utiliza a su vez
para significar otros signos; y asi hasta el infinito» (Said 1984:
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360). La realidad estd estructurada como un lenguaje y la per-
cepcién que los sujetos portan de la realidad «[...] estd prede-
terminada por la “gramadtica” particular a través de la cual ellos
vienen a conocer el mundo» (Lucy 1997: 7). La realidad es tam-
bién una construccién social, dependiente de actos de significa-
cién. Todo es textual; esto es, todo estd compuesto por signos
involucrados en sistemas significantes. Si el texto literario esta
conformado por una estructura de significantes y si no hay sig-
nificado sin significante, el autor resulta ser «un efecto del sig-
nificante» (Easthope 1996: 65).

En el estructuralismo, la literatura en tanto practica textual
es una construccidn sistemética conectada a la practica textual
de la cultura; es una produccién cultural y sus contactos con la
realidad son convencionales, artificiales, dependiendo de esti-
los, géneros, épocas, etc.

La adjudicacién de un carédcter sistematico a la literatura
trae como implicancia el que «[...] cualquier obra sélo es consi-
derada como la manifestacién de una estructura abstracta
mucho mas general, de la cual no es mas que una de las posi-
bles realizaciones» (Todorov 1971: 106). Dicha estructura es
«[...] 1a estructura del discurso literario mismo» (Todorov 1971:
106). La relacién se produce entre una matriz abstracta y las
realizaciones concretas, entre un complejo sistémico subyacen-
te y sus variantes, entre una lengua y un habla. Las produccio-
nes particulares son funciones de un sistema y generan articu-
laciones de intertextualidad. El sistema mismo de la literatura
es examinado como integrante de otros sistemas o series dentro
del marco de la cultura. De esta suerte, una obra literaria es
leida en si misma y también como tramo de una red de sistemas
de significacién.

Asimismo, se estima que la serie literaria goza de una cierta
autonomia en lo atingente a otras series culturales: «[...] el obje-
to de la ciencia literaria debe ser el estudio de las particularida-
des especificas de los objetos literarios que los distinguen de
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toda otra materia. [...] Roman Jakobson [...] da forma definitiva
a esta idea: “El objeto de la ciencia literaria no es la literatura
sino la ‘literaturidad’ (‘literaturnost’), es decir, lo que hace de
una obra dada una obra literaria”» (Eichenbaum 1970: 25-26).
Pese a la preocupacién, histérica en cierta magnitud, por la
serie literaria, la admisién de su indole auténoma y la dilucida-
cién del objeto de indagacién de la ciencia literaria bajo la no-
ciéon de literaturidad son una representacién suprahistorica.

Los criterios de inmanencia y autonomia han sido cuestio-
nados por su propiedad sincrénica. El de estructura, por su
asociacién con la idea de unidad orgénica, igualmente ha reci-
bido oposiciones.

Para Frederic Jameson, lo mds llamativo del estructuralismo
es «[...] una especie de transformacién de la forma en conteni-
do, en que la forma de la investigacién estructuralista [...] se
convierte en una proposicién sobre el contenido: las obras lite-
rarias tratan del lenguaje, toman como su tema esencial el pro-
pio proceso del habla» (Jameson 1980: 198). La inclinacién del
estructuralismo a interpretar «el contenido de una obra deter-
minada como el Lenguaje mismo», es criticada por Jameson
como una «distorsién formal en el modelo», gracias a la cual la
forma tiende sintomaticamente a «transmutarse en contenido
mediante una hipdstasis de su propio método» (Jameson 1980:

200, 205).
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La semiética, que inicia su desarrollo hacia 1970, esta estre-
chamente vinculada con el estructuralismo. Se presenta como
teoria general de los signos y admite como axioma capital el
que «[...] todo proceso de significacién es un juego formal de
diferencias» (Ducrot y Todorov 1975: 392). Correlativamente,
para Greimas y Courtés, la premisa bésica de la semidtica es «la
presuposicién reciproca del significante y del significado» (Grei-
mas y Courtés 1982: 363).

Roland Barthes aduce que:

[...]1a semiologfa tiene como objeto todo sistema de signos, cualquiera
sea su sustancia, cualesquiera sean sus limites: las imagenes, los gestos,
los sonidos melédicos, los objetos y los complejos de sustancias que se
encuentran en los ritos, los protocolos o los espectaculos constituyen,
sino verdaderos «lenguajes», por lo menos sistemas de significacion.
(Barthes 1970: 11)

~ Afirma, ademas, que los sistemas semiolégicos poseen una de-
pendencia lingiiistica: «el sentido no puede ser mas que nombra-
do, y el mundo de los significados no es mas que el del lenguaje»
(Barthes 1970: 12). Con lo cual coincide Julia Kristeva al suscribir
que la practica social se define como sistema significativo «estruc-
turado como un lenguaje» (Kristeva 1981: vol. 1, 35). Aunque es
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de anotar que la semiética en Kristeva gira en torno al escrutinio
de la «produccién de sentido anterior al sentido», como estruc-
turador ideolégico de la significacién (Kristeva 1981: vol. 1, 49
y s8.).

El alegato de la dependencia lingiiistica de la semiética esta
en discusion, habiéndose generado discrepancias radicales en-
tre los tedricos. En general, se asume que los signos lingiiisticos
son una faceta de la problematica del signo. Conviene indicar
que la importancia de la lingiiistica para la semidtica esta en su
consistencia como disciplina y fuente de patrones de analisis.

Pierre Guiraud caracteriza la semiologia (semidtica) como
«el estudio de los sistemas de signos no lingtiisticos» (Guiraud
1979: 7) y piensa que el signo es «[...] un estimulo —es decir,
una sustancia sensible— cuya imagen mental estd asociada en
nuestro espiritu a la imagen de otro estimulo que ese signo tiene
por funcién evocar con el objeto de establecer una comunica-
cién». Subsecuentemente, delimita el signo «como la marca de
una intenciéon de comunicar un sentido» (Guiraud 1979: 33-34)
y deslinda la relacién entre significante y significado como «un
modo de significacién» (Guiraud 1979: 35).

Desde el punto de vista de Umberto Eco, la semidtica exami-
na la cultura «[...] descomponiendo en signos una inmensa
variedad de objetos y de acontecimientos» (Eco 1981: 30). Para
Eco signo es «][...] todo lo que, a partir de una convencion acep-
tada previamente, pueda entenderse como alguna cosa que esta
en lugar de otra» (Eco 1981: 46). Ampliando la acepcion:

[-..] la semidtica se ocupa de cualquier cosa que pueda considerarse
como signo. Signo es cualquier cosa que pueda considerarse como subs-
tituto significante de cualquier otra cosa. Esa cualquier otra cosa no debe
necesariamente existir ni debe subsistir de hecho en el momento en que
el signo la represente. En este sentido, la semiética es, en principio, la
disciplina que estudia todo lo que puede usarse para mentir. (Eco 1981: 31)



Semidtica

Eco destaca la gravitacion social del signo y sefiala que la
cultura, a través de la sociedad y de los individuos, produce
signos y significaciones. Este proceso constructivo, culturalmente
concertado, es propiamente la semiosis.

La semidtica como teoria de la significacién proyecta estatuir
«[...] las condiciones de la aprehensién y de la produccién del
sentido» (Greimas y Courtés 1982: 371). Dichas condiciones se
hallan en conformidad con acuerdos culturalmente y socialmen-
te establecidos. Este hecho se traduce en una preocupacion acer-
ca del cometido que cumplen tanto el contexto como los meca-
nismos de interpretacién en la atribucién de significaciones. La
semidtica, pues, actia sobre la significacion: «[...] la semiética
es, ante todo, una relacién concreta con el sentido; una aten-
cién dirigida a todo lo que tiene sentido» (Floch 1993: 21).

El sondeo de los signos explicita estructuras, interrelaciones,
posiciones, jerarquias, procesos paradigmaticos (en ausencia:
selectivos, asociativos) y sintagmaticos (en presencia: combina-
tivos), usos, interpretaciones, significados, niveles de significa-
cidén, cédigos (acoplamientos convencionales de significaciones),
valores culturales integrados. Considerando que es el sistema
de relaciones el que «hace que los signos puedan significar», J.
M. Floch sintetiza el procedimiento de la semidtica como una
investigaciéon que, tomando los signos en tanto variables, anali-
za el «sistema de relaciones que forman las invariantes» de las
mencionadas produccién y aprehension del sentido (Floch 1993:
23). En busca de la dindmica del sentido, el método se encami-
na a «[...] distinguir y jerarquizar los diferentes niveles en los
que se puede situar las invariantes de una comunicacién o de
una practica social» (Floch 1993: 25).

Contemplando que la obra literaria es un sistema de signos,
se procura discernir los encadenamientos que sus constituyen-
tes instauran entre si (Guiraud 1979: 104). La semiética litera-
ria pretende «[...] el esclarecimiento de la naturaleza y funcio-
namiento del sistema signico de la literatura (y sus multiples
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subsistemas) en el desempefio de sus funciones comunicativas»
(Garrido 2001: 145). La semiética inspecciona los textos como
totalidades estructuradas, formalizando la sistemdtica que los
sustenta y la misién que el contexto cumple en la produccién
de la significacién.

Entre sus acciones més destacadas, consta la determinacion
de operaciones paradigmaticas (elecciones realizadas y eleccio-
nes posibles o rechazadas) y smtagmahcas (estructura narrati-
va), metaféricas'y metonimicas, asi como la descripcién y la
elucidacion de las funciones de la intertextualidad. Interesa,
igualmente, la produccion social de signos y significaciones (apli-
caciones, valoraciones, alteraciones, transformaciones, trans-
posiciones, transgresiones, lecturas dominantes, condiciona-
mientos de la recepcién, convenciones, naturalizacién, conno-
taciones, redes intersubjetivas, variabilidad histdrica y cultural,
ideologizacién, destinador, destinatario y formas de comunica-
cién). Por su parte, el analisis de las obras literarias se realiza en
conexién con una tipologia del discurso.
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Una de las contribuciones de mayor alcance multidisciplinario
y de interés para la lingiiistica, la historia, la antropologia, la
psicologia y, en especial, para la literatura es la de Mijail Bajtin.
Partiendo de una disposicion tajantemente antiautoritaria —ex-
plicable en relacién con el contexto histérico en que se desen-
volvié su vida y su actividad intelectual en Rusia durante el so-
cialismo—, observa que el objeto de estudio de las ciencias hu-
manas es «el ser expresivo y hablante», el cual «[...] jamas coin-
cide consigo mismo y por eso es inagotable en su sentido e im-
portancia» (Bajtin 1982: 394). Por consiguiente, dichas cien-
cias adoptan el texto oral o escrito como «realidad primaria» y
«punto de partida» para sus pesquisas (Bajtin 1982: 305).

Bajtin asevera que el texto, el receptor y la relacién entre am-
bos poseen un caracter dialégico. Ellos se constituyen por la con-
traposicién de multiplicidad de conciencias. La opinién del otro,
de la conciencia ajena, es motivo de una actitud esencialmente
dialégica desde la cual se puede «profundizar el punto de vista
ajeno» (Bajtin 1986: 102). El reconocimiento y el respeto de la
alteridad, de la heterogeneidad, son la base de lo dialdgico: «[...]
la idea es interindividual e intersubjetiva, la esfera de su existen-
cia no es la conciencia individual, sino la comunicacién dialégica
entre conciencias» (Bajtin 1982: 126).
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En el caso de los textos, las comunicaciones dialégicas entre
texto y contexto son imprescindibles para su inteligibilidad: «[...]
cada palabra (cada signo) del texto conduce fuera de sus limi-
tes. Toda comprensién representa la confrontacion de un texto
con otros textos». Mas detalladamente, se trata de «[...] una
comprensién en un contexto nuevo (en el mio, en el contempo-
raneo, en el futuro)» (Bajtin 1982: 383-384).

Un criterio asociado a esta formulacién del texto es el de poli-
fonia o multiplicidad de voces, que se opone al de homofonia:
«[...] 1a esencia de la polifonia consiste precisamente en que sus
voces permanezcan independientes y como tales se combinen en
una unidad de un orden superior en comparacién con la homo-
fonia» (Bajtin 1986: 38). Polifonia «supone una pluralidad de
voces equitativas en los limites de una sola obra» (Bajtin 1986:
56). Que tales voces o conciencias sean equitativas anuncia que
son auténomas y que no estan organizadas jerdrquicamente, que
todas se toman en serio como opiniones. En estos términos, poli-
fonia es «[...] la pluralidad de las conciencias auténomas con sus
mundos correspondientes» (Bajtin 1986: 17). Resaltamos que lo
principal en el trato entre tales conciencias radica en su «interac-
cién e interdependencia» (Bajtin 1986: 59). Consecuencia de es-
tas reflexiones es el postulado de que «no existe ni la primera ni
la dltima palabra», porque «no existen fronteras para un contex-
to dialégico», ni hacia el pasado ni hacia el futuro (Bajtin 1982:
392). Estas proposiciones aluden a la inconclusién, apertura, ines-
tabilidad y relatividad de los significados.

Tratandose de la novela, Bajtin confronta lo dialégico con lo
monoldgico en tanto potencialidades de realizacién en este géne-
ro literario y valoriza lo dialégico. La novela polifénica es dialé-
gica porque «[...] entre todos los elementos de la estructura
novelistica existen relaciones dialégicas, es decir, se oponen de
acuerdo con las reglas del contrapunto» (Bajtin 1986: 65-66).
Un segmento de la polifonia es el «plurilingiiismo», que refiere,
inicialmente, la presuposicién de enunciados ajenos fuera del
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marco de la palabra; en segundo lugar, incluye modalidades
discursivas especializadas (profesionales, sociales, histéricas) Y,
en tercera instancia, géneros discursivos varios. Aquellos que
denomina «lenguajes» del plurilingiiismo son «[...] puntos de
vista especificos sobre el mundo, son las formas de interpreta-
cién verbal del mismo, horizontes objetuales seménticos y axio-
16gicos especiales» (Bajtin 1991: 108-109). Desde este angulo, la
novela es enfocada como polidiscursiva.

En gran medida, la mezcla de géneros verbales en la novela
se da bajo la influencia en la literatura del fenémeno cultural
del folklore carnavalesco. La literatura carnavalizada es «[...]
aquella que haya experimentado, directa o indirectamente, a
través de una serie de eslabones intermedios, la influencia de
~una u otra forma del folklore carnavalesco (antiguo o medie-
val)» (Bajtin 1986: 152). Bajtin profundiza en el efecto princi-
pal que el proceso de carnavalizacion literaria o «transposicion
del carnaval al lenguaje de la literatura» (Bajtin 1986: 172) ha
traido a la literatura europea. Este reside en la eliminacién de
«[...] toda clase de barreras entre los géneros, entre los sistemas
cerrados de pensamiento, entre diversos estilos, etc.» (Bajtin
1986: 189). La causa estd en que la carnavalizacién «[...] elimi-
né toda cerrazén y toda subestimacién mutua, acerco lo lejano,
unié lo desunido» (Bajtin 1986: 189).

Para conocer el proceso de carnavalizaciéon debemos repa-
rar en las categorias carnavalescas establecidas por Bajtin. La
primera es la de la familiarizacién, que:

[...]ha contribuido a la destruccién de la distancia épica y trégica y a la
transposicién de todo lo representado a la zona del contacto familiar, se
ha reflejado significativamente en la organizacién del argumento y de
sus situaciones, ha determinado una especifica familiaridad de la posi-
cién del autor con respecto a los personajes (imposibles en los géneros
altos), ha aportado la légica de disparidades y de rebajamientos
profanatorios y, finalmente, ha influido poderosamente en el mismo
estilo verbal de la literatura. (Bajtin 1986: 174)
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La segunda, fuertemente vinculada con la anterior, es la de
excentricidad, la que «[...] permite que los aspectos sublimina-
les de la naturaleza humana se manifiesten y se expresen en
una forma sensorialmente concreta». La excentricidad es «la
violacién de lo normal y de lo acostumbrado, la vida desviada
de su curso habitual» (Bajtin 1986: 173, 177). La tercera, tam-
bién asociada con la categoria de la familiarizacién, es la de las
disparidades carnavalescas, en la que «[...] la actitud libre y
familiar se extiende a todos los valores, ideas, fenémenos y co-
sas. Todo aquello que habia sido cerrado, desunido, distancia-
do por la visién jerdrquica de la vida normal, entra en contacto
y combinaciones carnavalescas. El carnaval une, acerca, com-
promete y conjuga lo sagrado con lo profano, lo alto con lo
bajo, lo grande con lo miserable, lo sabio con lo estiipido, etc.»
(Bajtin 1986: 173-174). Hay que asumir, igualmente, la catego-
ria de la profanacién, que abarca «[...] los sacrilegios, todo un
sistema de rebajamientos y menguas carnavalescas, las obsce-
nidades relacionadas con la fuerza generadora de la tierra y
del cuerpo, las parodias carhavalescas de textos y sentencias,
etc.» (Bajtin 1986: 174).

Entre los rituales o acciones carnavalescas de mayor reper-
cusién para la carnavalizacion literaria consta el doble rito de
la sucesién burlesca de coronacién y destronamiento del rey
del carnaval:

[...] en la base del rito de coronacién y destronamiento del rey se
encuentra el niicleo mismo de la percepcién carnavalesca del mundo:
el pathos de cambios y transformaciones, de muerte y renovacién. El
carnaval es la fiesta del tiempo que aniquila y renueva todo. [...] Co-
ronacién-destronamiento es un rito doble y ambivalente que expresa
lo inevitable y lo constructivo del cambio-renovacién, la alegre
relatividad de todo estado y orden, de todo poder y de toda situacién
jerarquica. En la coronacién ya esta presente la idea de un futuro
destronamiento: la coronacién desde un principio es ambivalente.
(Bajtin 1986: 175-176)
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Es de sefialar que el destronamiento no es conclusivo sino
que entrafia, a su vez, una nueva coronacion.

Una accién carnavalesca cercana a coronacién-destronamiento
es la de la parodia: «[...] parodiar significa crear un doble des-
tronador, un “mundo al revés”. [...] Todo posee su parodia, es
decir, su aspecto irrisorio, puesto que todo renace y se renueva
a través de la muerte» (Bajtin 1986: 179). Las acciones carnava-
lescas se llevan a cabo en la plaza, la cual expande su espacio a
las calles proximas. En la plaza carnavalesca se produce «]...]
el libre contacto familiar y las coronaciones y destronamientos
universales» (Bajtin 1986: 181). '

En el tema de la carnavalizacién literaria es indispensable
examinar el realismo grotesco o sistema de imdgenes de la cultura
popular, fundamentado en lo material y en lo corporal. Bajtin
explicita que el centro de las imadgenes de la vida corporal y
material se halla en «la fertilidad, el crecimiento y la super-
abundancia». El proceder caracteristico del realismo grotesco
estd en la degradacién o «transferencia al plano material y cor-
poral de lo elevado, espiritual, ideal y abstracto». Degradar es
«aproximar a la tierra» y lleva, implicita, una vulgarizacién
(Bajtin 1974: 23, 24, 25).

Lo peculiar de la imagen grotesca estd en la manifestacién
de «[...] un fenémeno en proceso de cambio y metamorfosis
incompleta, en el estadio de la muerte y del nacimiento, del
crecimiento y de la evolucién». Como rasgos constitutivos de la
imagen grotesca Bajtin delimita «la actitud respecto al tiempo y
la evolucién» y, en consecuencia, la ambivalencia, que es res-
ponsable de la expresién de «[...] los dos polos del cambio: el
nuevo y el antiguo, lo que muere y lo que nace, el comienzo y el
fin de la metamorfosis» (Bajtin 1974: 28). Los elementos pri-
mordiales del sistema de imagenes grotescas son «el coito, el
embarazo, el alumbramiento, el crecimiento corporal, la vejez,
la disgregacion y el despedazamiento corporal, etc., con toda
su materialidad inmediata». En estas condiciones, hay una cla-
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ra oposicién a la configuracién clasica del cuerpo humano, el
cual se presenta como «perfecto y en plena madurez, depurado
de las escorias del nacimiento y el desarrollo» (Bajtin 1974: 29).

El contacto del cuerpo grotesco con el mundo descubre su
estado de permanente mutacién e inacabamiento:

[...] el cuerpo grotesco no estd separado del resto del mundo, no estd
aislado o acabado ni es perfecto, sino que sale fuera de si, franquea sus
propios limites. El énfasis estd puesto en las partes del cuerpo en que
éste se abre al mundo exterior o penetra en él a través de orificios,
protuberancias, ramificaciones y excrecencias tales como la boca abier-
ta, los 6rganos genitales, los senos, los falos, las barrigas y la nariz. En
actos tales como el coito, el embarazo, el alumbramiento, la agonia, la
comida, la bebida y la satisfaccion de las necesidades naturales, el cuerpo
revela su esencia como principio en crecimiento que traspasa sus pro-
pios limites. (Bajtin 1974: 29-30)

La imagen grotesca del cuerpo tiende a «[...] exhibir dos
cuerpos en uno: uno que da la vida y desaparece y otro que es
concebido, producido y lanzado al mundo. [...] Del primero se
desprende, en una u otra forma, un cuerpo nuevo». Es por esta
razon que el cuerpo grotesco «tiene siempre una edad muy cer-
cana al nacimiento y la muerte» (Bajtin 1974: 30).

Estas nociones pertenecientes al carnaval y a la dindmica de
~ la carnavalizacién literaria son un conjunto interconectado en
el cual se puede registrar la presencia de los siguientes ejes de
significacién. El primero viene de la idea de inconclusividad y
supone cambio, renovacién, inestabilidad y relatividad; el se-
gundo, asociado al anterior, se liga con el régimen de ambiva-
lencia, de negacién y afirmacién simultdneas; la tercera instan-
cia en lo carnavalesco es la de la oposicién entre lo festivo y lo
cotidiano; y, préximo de lo festivo, esta el ambito de lo simpo-
sial, de la reunién convivial en la que acciones como comer,
beber o intercambiar discursos se realizan en un contexto de
maxima familiaridad. En el carnaval, lo simposial ha sido su-
perlativizado y universalizado.
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El paradigma de la carnavalizacién literaria ha adquirido una
cierta autonomia en la actualidad, pudiéndose advertir el riesgo
que corre de ser generalizado y administrado indiscriminadamente,
con la consiguiente pérdida de su capacidad descriptiva y de su
funcionalidad critica.

La sistematizacién de la novela en Bajtin ha traido al campo
general de la literatura la exigencia de una delimitacién prag-
matica del proceso literario en correlaciéon con una axiologia
subordinada a una concepcién democréatica de las interaccio-
nes humanas. Se percibe un cierto aire utépico en su tipifica-
cién del mundo de la cultura popular como fundamentalmente
desalienante y subversivo. La misma proyeccién utépica se pue-
de notar en su confianza en la probabilidad de comunicaciones
humanas ajenas a la manipulacién persuasiva.
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Los procedimientos del psicoanélisis aplicados a la literatura com-
portan el reconocimiento de que la obra es una manifestacién
del inconsciente del autor. Dichos procedimientos se afianzan
en las nociones de texto e interpretacién: el texto se comprende
como portador de un contenido manifiesto comprometido con
un contenido latente, el cual sera alcanzado gracias al estudio e
interpretacién de muiltiples asociaciones. Se investiga las ilacio-
nes entre ambos contenidos y se disefia el proceso que lleva de lo
latente a lo manifiesto.

Freud habla de la «elaboracién del suefio», que es el proceso
psiquico «de la conversién del contenido latente en manifiesto»
(Freud 1975: vol. 1, 18). Cuatro son las operaciones o funciones
que detecta en la elaboracién del suefio: la condensacién del
material dado, su desplazamiento, su disposicién visual, y su
no siempre constante ordenamiento compositivo o productivi-
dad interpretativa (Freud 1975: vol. 1, 42-44). Si elaboracién del
suenio «[...] significa la traslacién de las ideas del suefio al conte-
nido del mismo, tendremos que decirnos que dicha elaboracién
no es, en modo alguno, creadora: no desarrolla ninguna fantasia
propia, no juzga ni concluye nada» (Freud 1975: vol. 1, 44).

En «El chiste y su relacién con lo inconsciente» (1905), Freud
explora el placer del chiste, el placer cémico y el placer humo-
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ristico, estableciendo un conjunto de dispositivos operatorios
asimilables a la obra literaria en general, entre los cuales la ela-
boracién del suefio y sus funciones ocupan un lugar medular
(Freud 1988: 1119 y ss.).

Aunque el autor no le asigna un caracter creativo, sin em-
bargo, como mecanismo de produccién, como actividad trans-
formativa, ha atraido el interés hacia sus multiples operacio-
nes. Como resultante, se ha producido una variacion en el tema
de la elaboracién del suefio, mediante la cual se le otorga una
funcionalidad creativa. Extendiendo su campo de ingerencia,
cabe su empleo en la elucidacién de los niveles generativos de
la obra literaria. Julia Kristeva y Slavoj Zizek, por ejemplo, deri-
van sus indagaciones de este concepto freudiano.

Kristeva relaciona la elaboracién del suefio con la actividad ideo-
légica translingiiistica que produce los enunciados: un instrumento
intertextual que forja la totalidad textual y que la inserta en coorde-
nadas histéricas y sociales (Kristeva 1981: vol. 1, 147-148). Esta
formulacién de Kristeva integra el psicoandlisis con el marxismo y
la semiética en el tratamiento de las practicas significantes.

Zizek recoge la teorizacién freudiana de la elaboracién del
suefio y precisa que «el “secreto” a develar mediante el andlisis
no es el contenido que oculta la forma [...] sino, en cambio, el
“secreto” de esta forma» (Zizek 1992: 35). Lo que importa es el
por qué de la forma adoptada. En el caso del suefio, Zizek traza
la intervencién de tres elementos: «[...] el texto del suefio mani-
fiesto, el contenido del suefio latente o pensamiento y el deseo
inconsciente articulado en el suefio» (Zizek 1992: 37). Explicar
la génesis de la forma equivale a explicar el proceso «mediante
el cual el contenido encubierto asume esa forma» (Zizek 1992:
40). Este raciocinio, adaptado a la literatura, implica concen-
trarse en los procesos de formalizacién del contenido. En lo que
toca a la ideologia, lo que interesa es su forma, la congruencia
de la «actitud ideolégica», ya que la ideologia «sirve tinicamen-
te a sus propios objetivos» (Zizek 1992: 121-122).
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Freud esboza en «El delirio y los suefios en la “Gradiva”, de
W. Jensen» (1907), la siguiente percepcién del procedimiento
que transita el poeta en su labor creativa respecto del material
psiquico: «[...] dirige su atencién a lo inconsciente de su propio
psiquismo, espia las posibilidades de desarrollo de tales elemen-
tos y les permite llegar a la expresién estética en lugar de repri-
mirlos por medio de la critica consciente» (Freud 1971: 195).

La segunda edicién (1912) de este trabajo lleva un Apéndice
en el que el autor hace una evaluacién del examen psicoanaliti-
co de las obras literarias:

No busca ya en ellas una confirmacién de los descubrimientos realiza-
dos en sujetos reales, enfermos de neurosis, sino que intenta también
averiguar qué material de impresiones y recuerdos del poeta ha contri-
buido a la formacién de la obra y por medio de qué procesos ha sido
trasladado a la misma dicho material. (Freud 1971: 197)

«El poeta y la fantasia» (1908) —donde se compara la crea-
cién poética con el suefio diurno, en tanto ambos contintan y
sustituyen los juegos infantiles— muestra a Freud en busca de
una dilucidacién para el fenémeno que transforma las fanta-
sias personales, generalmente inaceptables para los otros en la
comunicacién normal, en fuente de placer en la poesia: «Cémo
lo consigue el poeta es su mds intimo secreto; en la técnica de la
superacion de aquella repugnancia, relacionada indudablemen-
te con las barreras que se alzan entre cada Yo y los demas, esta
la verdadera ars poetica». Son dos los canales que identifica
para esta técnica de alteracion del ingrediente repulsivo de la
fantasia:

El poeta mitiga el caracter egoista del suefio diurno por medio de modi-
ficaciones y ocultaciones, y nos soborna con el placer puramente formal,
0 sea estético, que nos ofrece la exposicién de sus fantasfas. A tal placer,
que nos es ofrecido para facilitar con €l la génesis de un placer mayor,
procedente de fuentes psiquicas mds hondas, lo designamos con los
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nombres de prima de atraccién o placer preliminar. A mi juicio, todo el
placer estético que el poeta nos procura entrafia este cardcter de placer
preliminar, y el verdadero goce de la obra poética procede de la descar-
ga de tensiones dadas en nuestra alma. Quiza contribuye no poco a este
resultado positivo el hecho de que el poeta nos pone en situacién de
gozar en adelante, sin avergonzarnos ni hacernos reproche alguno, de
nuestras propias fantasias. (Freud 1948: vol. II, 969)

En 1913, su articulo «Multiple interés del psicoandlisis» rati-
fica esta observacion cuando colige que los deseos insatisfechos
realizados en la fantasia que se constituye en obra de arte los
ejecuta el artista «[...] mediante una transformacién que mitiga
lo repulsivo de tales deseos, encubre el origen personal de los
mismos y ofrece a los demads atractivas primas de placer, ate-
niéndose a normas estéticas» (Freud 1972: vol. V, 1865).

«Los dos principios del funcionamiento mental» (1911) pone
a la conceptualizacién del arte como sustituto del deseo no sa-

tisfecho en contacto con el principio de placer y el principio de
realidad:

El arte consigue conciliar ambos principios por su camino peculiar. El
artista es, originariamente, un hombre que se aparta de la realidad,
porque no se resigna a aceptar la renuncia a la satisfaccién de los instin-
tos por ella exigida en primer término, y deja libres en su fantasia sus
deseos eréticos y ambiciosos. Pero encuentra el camino de retorno des-
de este mundo imaginario a la realidad, constituyendo con sus fantasias,
merced a dotes especiales, una nueva especie de realidades, admitidas
por los demés hombres como valiosas imédgenes de la realidad. [...] Pero
si lo consigue es tan sélo porque los demas hombres entrafian igual
insatisfaccién ante la renuncia impuesta por la realidad y porque esta
satisfaccién resultante de la sustitucién del principio del placer por el
principio de la realidad es por si misma una parte de la realidad. (Freud
1972: vol. V, 1641; Cfr. Lecciones introductorias al psicoandlisis (1916-1917),
Freud 1972: vol. VI, 2357; «Autobiografia» (1925), Freud 1972 (1974):
vol. VII, 2794-2795)

Siempre dentro de la inquietud por la conmocién que el arte
provoca en el sujeto receptor, en «El “Moisés” de Miguel An-
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gel» (1914) Freud especula alrededor de lo que causa este im-
pacto:

Lo que tan poderosamente nos impresiona no puede ser, a mi juicio,
més que la intencién del artista, en cuanto el mismo ha logrado expresarla
en la obra y hacérnosla aprensible. [...] Y para adivinar tal intencién
habremos de poder descubrir previamente el sentido y el contenido de
lo representado en la obra de arte; esto es, habremos de poderla inter-
pretar. Es, pues, posible que tal obra de arte precise de interpretacion, y
que solo después de la misma pueda yo saber por qué he experimenta-
do una impresién tan poderosa. Abrigo incluso la esperanza de que esta
impresién no sufrird minoracion alguna, una vez llevado a buen térmi-
no el analisis. (Freud 1971: 76-77)

Se halla entre las primeras preocupaciones del psicoanélisis
el problema del origen de la obra y de sus sentidos, asi como el
de la experiencia de recepcién del texto. En ambos casos, opera
la presencia de un factor comiin que es el mundo de los mitos y
simbolos colectivos. Un texto es una construccién verbal en la
que el simbolo se vincula a la palabra. En Freud:

[...]la palabra, como punto de convergencia de miiltiples representacio-
nes es, por decirlo asf, un equivoco predestinado, y las neurosis (fobias,
representaciones obsesivas) aprovechan, con igual buena voluntad que
el suerio, las ventajas que la misma les ofrece para la condensacién y el
disfraz. (Freud 1975: vol. 2, 181)

En lo tocante a la literatura, Freud declara que:

[...] del mismo modo que el suefio y en general todo sintoma neurético
es susceptible de una superinterpretacién e incluso precisa de ella para
su completa inteligencia, asi también toda verdadera creacién poética
debe de haber surgido de més de un motivo y un impulso en el alma del
poeta y permitir, por tanto, mas de una interpretacion. (Freud 1975: vol.
2,110)

En Freud la interpretacién del suefio y la del sintoma son
siempre incompletas a causa de su dimensién polisémica. Pero
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también, como producto de la diversificacién del sujeto en lo
consciente y lo inconsciente, nos encontramos con la desarticu-
lacién de la confianza en la identidad individual como un cen-
tro unitario de la significacién. De aqui se deriva, en parte, la
nocién de la diversificacién de los significados y la de la pérdi-
da de control sobre el propio discurso, que ocupa un lugar sus-
tancial en el pensamiento contemporaneo.

Como reconoce Anne Clancier, Freud ha sefialado las po-
tencialidades de un estudio psicolégico en torno:

[...] del autor literario, del creador, en tanto que individuo [...]; de la
creacién en si misma, y de las relaciones que puede sostener con otras
formas de expresién del inconsciente, con otras manifestaciones de la
vida psiquica, tales como el juego, el suefio, diurno o nocturno, el chiste,
las conductas magicas; de la lectura, o de la critica literaria, concebida
como desciframiento, interpretacién bajo un sentido aparente de signi-
ficaciones mds profundas; del lector, en tanto que individuo, entrando en
resonancia con el inconsciente del creador, y del placer estético que
experimenta; de los simbolos fundamentales que transmiten las obras
[...]; delos héroes de estas obras [...]; y, por ultimo, de los géneroéa los que
pertenecen las obras. (Clancier 1979: 52)

Un dispositivo relevante del procedimiento psicoanalitico
consiste en esclarecer un texto literario por medio de otros tex-
tos literarios. Después de todo, el compromiso entre contenido
latente y contenido manifiesto es una relacién entre dos textos,
relacién que Freud estatuia como una compleja traduccion:

[...] las ideas latentes y el contenido manifiesto se nos muestran como
dos versiones del mismo contenido, en dos idiomas distintos, o, mejor
dicho, el contenido manifiesto se nos aparece como una version de las
ideas latentes a una distinta forma expresiva, cuyos signos y reglas de
construccion hemos de aprender por la comparacion del original con la
traduccién. (Freud 1975: vol. 2, 118-119)

Jacques Lacan propugna que el inconsciente esta estructu-
rado como un lenguaje: «[...] el inconsciente del cual trata el
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analista no esta fuera del lenguaje, no hay nada detrds de las
palabras; es su anverso o su mascara, es decir, es el discurso del
Otro o lo que falta a mi discurso» (Y. Belaval, en: Clancier 1979:
21). Reducido el signo saussuriano a la preeminencia del signi-
ficante, bajo el cual se desliza el significado, Lacan estipula que
el significante «es “capaz” de la significacién y la rige» (S. Le-
cointre, en: Le Galliot 1981: 216-217). Correlativamente, el sig-
nificado acaba siendo siempre provisional.

En la interpretacién de Lacan, lo verbal se encadena con lo
verbal: un discurso lleva a otro discurso; la conciencia y el in-
consciente son discursos; el sujeto se define desde el discurso; el
sujeto es un efecto del discurso. Como en todo discurso hay
invariablemente un destinatario, que a su vez resulta ser dis-
curso, las confrontaciones entre sujeto y destinatario son tam-
bién discursivas o interdiscursivas. Con ello se notifica que, desde
esta postura, el conocimiento y el significado se fundan en la
capacidad de representacién o simbolizacién. Se ha pasado de
lo bioldgico a lo lingiiistico. Puede afirmarse que Lacan, a partir
del enfoque lingiiistico, inicia «[..] la mutacién del psicoandlisis
figurativo de ortodoxia freudiana en un psicoandlisis estructu-
ral» (Le Galliot 1981: 272).

En lo que incumbe a la literatura, Lacan sostiene que:

[...] el critico debe considerar el texto como algo que hace aparecer y
actualizar para el sujeto (de la lectura) sus propias mociones sepultadas,
olvidadas, haciendo asi de él un sujeto “deseante” de acuerdo a los
modos permanentes en que se constituye su deseo, y dando a ese deseo
el engafio provisorio de un objeto donde fijarse. (S. Lecointre, en: Le
Galliot 1981: 211)

Siendo fiel a la tradicién freudiana o reinterpretdndola, se
puede separar dos directrices en el terreno heterogéneo de la
teoria literaria psicoanalitica: una, concernida en comprender
obra y biografia mediante nexos genéticos y retrospectivos, aun-
que la mirada se inclina, por lo general, mas hacia el autor que

52



Psicoandlisis y literatura

hacia la obra; y otra dirigida hacia la indagacién e interpreta-
cién de la obra sin preocuparse por enlaces con factores exter-
nos a ella. Esta opcién aspira a afincarse en el texto y superar el
correlato biografico como entidad preexistente. Para ella, per-
manecer en el texto es elucidar su simbologia exclusivamente
desde la faceta verbal.

En cuanto a metddica, se consigna una lectura sintomatica o
indicial, y una lectura estructural (M. Marini, en: Bergez 1990:
68). La lectura sintomatica escudrifia «las huellas de la inter-
vencién del inconsciente en los textos» (M. Marini, en: Bergez
1990: 69). La lectura estructural frecuenta dos vias: en primer
lugar, se coteja diferentes textos de un autor con el objetivo de
conformar una estructura psiquica particular; y, en segundo
lugar, se asocia textos de distinto origen para formular una es-
tructura universal que dé cuenta del psiquismo humano y que
postule un modelo para la literatura (M. Marini, en: Bergez
1990: 69).

La consagracion del psicoandlisis a la problemaética del con-
tenido es una autodelimitacién explicita, como anota Freud en
su «Esquema del psicoandlisis» (1924): «[...] la valoracién de
las dotes artisticas de la obra de arte y la explicacién de las
dotes artisticas son problemas ajenos al psicoandlisis» (Freud
1972 (1974): vol. VII, 2740). Lo que no significa que Freud igno-
re la gravitacion de lo artistico: «El contenido de una obra de
arte me atrae mas que sus cualidades formales y técnicas, a las
que el artista concede, en cambio, maxima importancia» (Freud
1971: 75). En su «Autobiografia» (1925) aclara:

[...] mas para aquellos profanos que funden aqui esperanzas excesivas
en el psicoanalisis habremos de advertir que hay dos problemas sobre
los cuales no arroja luz ninguna y que son precisamente los que mas
pueden interesarle. El andlisis no consigue explicar las dotes del artista ni
descubrir los medios con los que el mismo trabaja, o sea, los pertene-
cientes a la técnica artistica. (Freud 1972 (1974): vol. VII, 2794-2795)

53



Convicciones metafdricas

Su despreocupacion por este plano de la obra de arte depen-
de de sus objetivos, su metodologia y sus inclinaciones persona-
les. Pero es una despreocupacion parcial, alusiva al problema
de la valoracién artistica y no al de su interpretacién, ya que
Freud asiente que solo puede acceder al contenido desde lo for-
mal. Es lo que podemos apreciar en sus exdmenes detallados de
obras artisticas y literarias cuyo mévil estd en los problemas de
la personalidad del artista o en propuestas de interpretaciéon de
contenido. Al respecto, su lectura del Moisés de Miguel Angel
es ejemplar. Se cimienta en cuidadosas inspecciones que se opo-
nen a las llevadas a cabo por criticos expertos: «Las descripcio-
nes de los criticos son, en general, singularmente inexactas. Lo
que no han comprendido, lo han percibido también —o lo han
expresado— inexactamente». Y adjunta un minucioso desplie-
gue de numerosas equivocaciones, discrepancias, inadverten-
cias y perplejidades manifestadas por criticos e historiadores
del arte acerca de elementos de la obra de Miguel Angel (Freud
1971: 78 y ss.). No deja Freud de apuntar en este mismo texto
que el psicoandlisis procede desde los detalles, sobre todo los no
percatados: «[...] el psicoanalisis acostumbra a deducir de ras-
gos poco estimados o inobservados, del residuo —el “refuse”—
de la observacién cosas secretas o encubiertas» (Freud 1971:
89).

Pese a que Freud procuraba establecer una correlacién entre
lo formal y el contenido, no se ha podido evitar en el desarrollo
de la especialidad dedicada a lo artistico la concentracién en el
contenido. Cuando su objetivo es el tema o contenido que, en
ultima instancia, conducen al autor, se genera una relacion in-
tertextual que posee un carécter reductor:

[...]la obra remite a un tema situado fuera de ella y designa, no al texto,
sino al autor de este texto. [...] Expresién de un autor, significante de un
significado que tiene por funcién representar. El texto siempre es secun-

dario, es decir: en definitiva reductible a otro texto més esencial. (Baudry
1971: 186-187)
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La condicién de método predominantemente contenidista o
tematico desinteresado por el aspecto artistico de la obra, se
considera, en el caso especifico de la literatura, una de las limi-
taciones de la critica psicoanalitica. Inclusive el caracter artisti-
co permanece al margen del escrutinio psicoanalitico que pue-
de considerarse como mdas propiamente literario, como el de
Charles Mauron, cuyo propdsito es «descubrir la estructura-
cién simbélica de un conflicto psiquico», cuya presencia desco-
noce (M. Marini, en: Bergez 1990: 71). Un proceso de superpo-
sicién de textos permite detectar la estructura de redes de
iméagenes obsesivas que da lugar a figuras y situaciones drama-
ticas con las que se edifica el mito personal del autor. El mito
personal es un «fantasma persistente» y dindmico que «presio-
na sobre la conciencia del escritor cuando se entrega a su acti-
vidad creadora» (Clancier 1979: 267). La pesquisa biografica,
orientada por la lectura del texto, se utiliza para verificar la
interpretacién, siempre en un marco contenidista.

Mauron encuadra la psicocritica artistica:

[...] en una visién de conjunto, que hace depender la creacién de tres facto-
res principales: fantasia imaginativa inconsciente, contenidos de la con-
ciencia, lenguaje, que constituyen el conjunto de sus claves. La obra de arte
aparece, en esta perspectiva, como un ente lingiiistico, objeto de comunién
entre el yo y el no-yo, que compensa la soledad personal. (Mauron 1998:
130)

Los pasos que atiende la psicocritica son enumerados asi:

1. Superponer los textos de un solo autor como las fotografias de Galton,
hace aparecer redes de asociacién o grupos de imagenes obsesivas y
probablemente involuntarias. 2. Se investiga a través de la obra de un
mismo escritor como se repiten y se modifican las redes, agrupamientos,
etc., 0 de un modo maés general, las estructuras reveladas por la primera
operacion. Pues, en la préctica, estas estructuras dibujan rapidamente
figuras y situaciones dramaéticas. Pueden ser observados practicamente
todos los grados entre asociacién de ideas y la fantasia imaginativa; la
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segunda operacion combina el andlisis de los temas variados y de los
suefios y sus metamorfosis. Por lo general conduce a la imagen de un
mito personal. 3. El mito personal y sus avatares son interpretados como
expresién de la personalidad inconsciente y de su evolucién. 4. Los re-
sultados asi conseguidos por el estudio de la obra son controlados por
comparacion con la vida del escritor. (Mauron 1998: 130)

El primer nivel compendia lo medular del trabajo, pues:

[...] la superposicién de textos de un autor desdibuja las relaciones cons-
cientes y descubre las inconscientes. Estas, en efecto, mas obsesivas y
menos ricas (pues se sustraen a la realidad) se resisten forzosamente
mas al desdibujamiento. La superposicién de textos juega asi, en mate-
ria de andlisis literario, el papel esencial que juegan las asociaciones li-
bres en el psicoandlisis. En los dos casos se pone en sordina, por asi

decirlo, la voz de la conciencia y se alcanza a percibir la del inconsciente.
(Mauron 1998: 11)

Mauron a través de la psicocritica «trata de identificar en los
textos las estructuras inconscientes que constituyen sus propios
objetos», estructuras que «ordenan palabras de una lengua y
elementos de una personalidad» (Mauron 1998: 18).

J. Tinianov esta en desacuerdo con el enfoque causalista del

. texto que ve su génesis en la psicologia del autor. Alega que lo
cardinal en la plasmacién del texto es la labor sobre la sustan-
cia verbal, a la que el autor se somete bajo el imperio de la nece-
sidad creativa (Tinianov 1970: 98-100). Igualmente, M. Bajtin
en su caracterizacién del fenémeno creativo repara en las re-
percusiones que desencadena, superando los condicionamien-
tos previos: «[...] tanto el objeto de la creacién como el poeta
mismo y su visién del mundo, asi como sus medios de expre-
sién, se estan creando en el proceso de la produccién de la obra»
(Bajtin 1982: 312-313).

A su vez, el tipo de lectura psicoanalitica que compulsa el
texto literario con una narracién paradigmatica, universal e
invariante preexistente (la «novela familiar», o narrativa de la
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constelacion familiar) y lo rescribe trasladando su significacién
inconsciente a esta narracion, es motivo de rechazo en El Anti-
Edipo de Gilles Deleuze y Félix Guattari. Su argumentacién con-
cierne al angulo ideolégico, dogmatico, reductor, burocratico y
represor que tal lectura conlleva: «;[...] el invariante no expresa
mas que la historia de un largo error, a través de todas sus va-
riaciones y modalidades, el esfuerzo de una interminable re-
presion?» (Deleuze y Guattari 1985: 58). Conforme a estos au-
tores, el inconsciente no representa, produce. Por esta razén,
los problemas que expone no son problemas de significacién,
sino de uso, de funcionamiento, de produccién:

Elinconsciente no plantea ningtin problema de sentido, sino tinicamen-
te problemas de uso. La cuestién del deseo no es «qué es lo que ello
quiere decir?», sino cémo marcha ello. [...] Ello no representa nada, pero
ello produce, ello no quiere decir nada, pero ello funciona. En el desmo-
ronamiento general de la cuestion «;qué es lo que [ello] quiere decir?» el
deseo efecttia su entrada. No se ha sabido plantear el problema del
lenguaje més que en la medida en que los lingtiistas y los l6gicos han
evacuado el sentido; y la mas alta potencia del lenguaje ha sido descu-
bierta cuando la obra ha sido considerada como una maquina que pro-
duce ciertos efectos, sometida a un cierto uso. (Deleuze y Guattari 1985:
114-115)

Si, en alguna medida, el fundamento freudiano de «elabora-
cién del suefio» se reivindica aqui como centro de la reflexién,
la reorientacién de EI Anti-Edipo cancela radicalmente presun-
ciones basicas del psicoanalisis tradicional.

Mas alla de los cuestionamientos a la metodologia y a los
objetivos de la teoria literaria psicoanalitica en sus respectivas
variaciones, hay un hecho que exige atencién por sus implican-
cias tanto para la teoria literaria como para la critica literaria.
Nos referimos a un fenémeno que se conecta con la vasta in-
fluencia que el psicoandlisis ha ejercido durante el siglo XX en
el arte. Dada la amplia divulgacién de nociones mds o menos
atomizadas de la doctrina, un gran sector de la produccion lite-
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raria las ha adoptado como parte de su estrategia compositiva
y tematica. Tales obras, aparentemente, exigen para ser enten-
didas una lectura apoyada en categorias especificas del acervo
psicoanalitico. Lo que significaria que en la practica de la criti-
ca literaria el psicoanalisis tendria un justificado y extenso cam-
po de accién. Dentro de estos pardmetros, la teoria literaria psi-
coanalitica pareceria encontrar su razén de ser en un nivel no
teorético, sino en uno ramplonamente funcional desprendido
de la atribucién que se le asigna como la génesis de la serie de
los textos aludidos y, como falsa consecuencia, de su celebra-
cién como la clave de su lectura. Es el mismo fenémeno de es-
tropeada légica a cargo de sus seguidores que generaron, en su
momento, el marxismo, el estructuralismo, la semiética y, ulti-
mamente, la polifonia, la deconstruccién y el feminismo.

La gravedad del problema se puede sopesar cuando vislum-
bramos de qué manera, en medio de este circulo vicioso, tedri-
cos y criticos utilizan como herramienta, con ingenuidad o con
cinismo, una teoria aplicada a una obra derivada de esta mis-
ma teoria, produciendo un doble fantasma: el de la validacién
de la teoria, y el de la comprension del texto correspondiente.
Para explicar esta trampa en la que se suele caer con una im-
presionante frecuencia, mencionaremos como ejemplo tipico el
siguiente caso. Con el propésito de sustentar, validar e ilustrar
sus proposiciones freudianas y lacanianas, un experto en Freud
y en Lacan como Slavoj Zizek acostumbra acudir a realizacio-
nes postfreudianas y postlacanianas procedentes de la literatu-
ra o el cine, las cuales han sido claramente confeccionadas por
sus creadores desde los tépicos mas comunes y difundidos de
los dos tedricos. No es con estos utensilios que puede otorgarse
validez a una disquisicién tedrica, ni adelantar en la interpreta-
cién o en la comprensién de una obra. Es pertinente estar pre-
venido ante ambas ilusiones.

Hablando especificamente de la lectura critica frente a tex-
tos literarios de la indole mencionada, la fuente tedrica de la
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que se inician y que les da forma no debe usarse como si fuera
una de las vias privilegiadas de acceso al texto, sino como in-
grediente del texto, como un elemento constitutivo del mismo
dentro de una diversa colocacién y funcionalidad jerarquica.
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La premisa elemental del marxismo acerca de los vinculos en-
tre los hombres y la sociedad estipula que «[...] el modo de pro-
duccién de la vida material condiciona el proceso de vida so-
cial, politica e intelectual en general. No es la conciencia de los
hombres la que determina la realidad; por el contrario, la reali-
dad social es la que determina su conciencia» (Marx 1970: 37).
Este axioma se conoce como el principio de las relaciones entre
base y superestructura, y manifiesta la existencia de una ligazén
entre el arte y «la concepcién de la naturaleza y las relaciones
sociales» correspondientes (Marx 1970: 281). Son estas intersec-
ciones entre base y superestructura, entre lo productivo y lo ideo-
16gico, lo que la critica marxista indaga en la obra literaria (Eagleton
1976: 75).

La critica de la ideologia es un considerando prominente en
la tradicién marxista y, teniendo en cuenta que «las ideologias
trabajan para legitimar lo que se hace y no para reflejarlo» (Ea-
gleton 1997: 196), se requiere que los fenémenos artisticos sean
discernidos desde su participacién como practica de la ideolo-
gia. Al constatar Marx que existe una relacion desigual entre el
arte y el desarrollo social y material (Marx 1970: 280-283) se
entiende, desde el ambito dialéctico del marxismo, que el arte
es portador de muiltiples implementaciones no simétricas de
percepcién y de respuesta ante la realidad social y natural.
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En cuanto a la aparente contradiccién que yace en el hecho
de la persistencia del arte frente a la desaparicion de las condi-
ciones sociales que le dieron origen o de las cuales es producto,
Marx la resuelve, desde un complejo punto de vista histérico y
social, mediante la proposiciéon de que el arte «[...] se halla enla-
zado indisolublemente al hecho de que las condiciones sociales
imperfectas en que ha nacido y en las que forzosamente tenia
que nacer, no podran volver nunca mas» (Marx 1970: 283).
Goldmann opina que la posibilidad de permanencia de las obras
de arte frente a la multiplicidad de situaciones histdricas «[...] des-
cansa precisamente en el hecho de que expresan siempre la situa- -
cién histérica transpuesta al plano de los grandes problemas
fundamentales que plantean las relaciones del hombre con los
demas hombres y con el universo» (Goldmann 1968b: 32). Co-
rrelativamente, la observacién de Marx acerca de una continua
recepcion en el presente de textos producidos en diferentes épo-
cas, con las necesarias actualizaciones de significacién y valo-
racién, conducira a la nocién de que la produccién de significa-
ciones esta relacionada con los contextos ideolégicos de recep-
cién (Easthope 1996: 56-57).

En el marxismo la investigacién de las sociedades humanas
coincide con el propésito de lograr su conversién hacia condi-
ciones libres de mecanismos de explotacién y opresion (Eagle-
ton 1976: vii y 76). La literatura, en tanto interviene en la lucha
por la transformacién social, estd en condiciones de contribuir
directa o indirectamente a la reproduccién de la ideologia do-
minante o a su refutacién (Eagleton 1976: 19). Es por ello que la
pesquisa de la literatura se encamina hacia los procesos trans-
formativos de mediacién que la vinculan con las condiciones
histéricas de su producciéon (Eagleton 1976: vi, 16). Dicha me-
diacién:

[...] implica una dindmica de transformacion, esto es, la interposicién de
criterios o instrumentos que viabilicen un salto cualitativo entre domi-
nios auténomos; esto quiere decir que no puede ser ajena a la mediacién
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la existencia de un intérprete [individual o colectivo] capaz no sélo de
operar la seleccién, en moldes genéricos, de los instrumentos de media-
cién, sino también de imprimirles cierta peculiaridad discursiva. (Reis
1987: 105)

Dos grandes lineas de reflexién emergen en la teoria marxis-
ta del arte y la literatura. La primera, planteada por Engels,
exige que las opiniones o la inclinacién del escritor permanez-
can ocultas para una mejor consolidacién de la calidad artisti-
ca de la obra. La segunda, trazada por Lenin, concibe la litera-
tura como una vertiente de la vanguardia de la conciencia de la
clase trabajadora (Steiner 1973: 159-161). Las multiples postu-
laciones del marxismo en arte van en uno u otro rumbo, o in-
tentan elaborar una férmula conciliatoria que integre coheren-
temente ambos lineamientos (Steiner 1973: 161). El caso integrador
corresponde, caracteristicamente, a G. Lukdcs (Cfr. Lukacs 1966a:
105 ss. y 1966b: 25-29). Segin G. Bedeschi, Lukacs encuentra
que la obra de arte:

[...] propone siempre inevitablemente una tesis, pero la propone hacién-
dola surgir de la representacién misma de la realidad, de la fuerza y de
la profundidad con que la realidad estd representada, de la capacidad de
poner ala luz el entrelazamiento de lo viejo y de lo nuevo, de las tenden-
cias sociales mas importantes y profundas. (Bedeschi 1974: 106)

Entre otros intereses del marxismo estan las cuestiones «[...]
acerca de la constitucién de una literatura proletaria dentro de
la sociedad capitalista, acerca de un arte radicalmente no bur-
gués, acerca de las normas estéticas y acerca del caracter cla-
sista de las normas literarias» (Gallas 1979: 18). Igualmente se
hace cargo de la unidad dialéctica entre los siguientes vectores
de la obra literaria: el conjunto de componentes combinados y
transformados que proceden de la tradicién literaria; la pre-
sencia de elementos procedentes de estructuras ideoldgicas do-
minantes; y las interacciones entre autor y publico. Las opera-
ciones involucradas en esta compleja dialéctica poseen su res-
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pectiva dimension ideoldgica, en tanto variantes de percepcién
e interpretacion de la realidad (Eagleton 1976: 26-27).

Marx y Engels habian bosquejado la exigencia de representati-
vidad o tipicidad histérica en los personajes y en las circunstan-
cias que los involucran (Eagleton 1976: 46-47). Engels, por ejem-
plo, en su Carta a Miss Harkness (1888) dice que «[...] el realismo,
a mi juicio, supone, ademas de la exactitud de los detalles, la re-
presentacion exacta de los caracteres tipicos en circunstancias
tipicas» (Marx y Engels 1972: 165). Esta caracterizacion servira
de soporte a varias opciones en la tradicién de la critica litera-
ria marxista. También debemos incluir, en este nivel de presu- -
puestos basicos adoptados por ambos pensadores, el denomina-
do «principio de contradiccién», que reside en la probabilidad
de una oposicién entre las consideraciones politicas autoriales y
lo que la obra revela inherente al tema (Eagleton 1976: 48, 57).

Si la literatura es una préactica social, una modalidad de pro-
duccién artistica y una modalidad de produccién econémica,
con sus respectivos condicionamientos historicos, cabe pregun-
tarse, como hacen Bertolt Brecht y Walter Benjamin, acerca de la
influencia que tales condiciones ejercen tanto en la creacién de
relaciones entre autor y receptor como en la producciéon de la
obra de arte, y cémo todo esto influye en la productividad econé-
mica y en la productividad artistica en general (Eagleton 1976:
60-67). Benjamin estima que «[...] el lugar del intelectual en la
lucha de clases sélo podra fijarse, o mejor atin, elegirse, sobre la
base de su posicién en el proceso de produccién» (Benjamin 1991:
124). Siguiendo a Brecht, la posicién aludida aqui por Benjamin
se refiere a la decisién de orientar el aparato de produccion artis-
tica en una direccion socialista: «[...] en orden a la modificacion de
formas e instrumentos de produccién en el sentido de una inteli-
gencia progresista [...] ha acufiado Brecht el concepto de transfor-
macién funcional» (Benjamin 1991: 124-125). Este concepto im-
pone al escritor «[...] la exigencia de cavilar, de reflexionar sobre
su posicién en el proceso de produccién» (Benjamin 1991: 132).
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Esencial en el marxismo es discernir las caracteristicas y fun-
ciones de la produccién artistica tanto en la sociedad socialista
como en la sociedad capitalista. Esta distincién ha dado lugar a
diferentes y discutibles configuraciones tedricas, algunas de las
cuales examinaremos a continuacion.

El teérico mayor del marxismo en arte continiia siendo Gyor-
gy Lukécs. En su mocidn, al arte le incumbe «dar una imagen
de la realidad en la cual la oposicién entre apariencia y reali-
dad, entre caso particular y ley, entre percepcién inmediata y
concepto, se resuelve de manera tal que ambas se presenten
como una unidad espontdnea en la impresién directa de la obra
de arte, que constituyan para el espectador una unidad indiso-
luble» (cit. por Gallas 1979: 136). Lukécs ve la obra de arte como
una «totalidad independiente», un «universo cerrado», una
«totalidad completa en si misma» (Gallas 1979: 136-137). Por
ende, explora «la interaccién entre el desarrollo econémico-so-
cial y la concepcién del mundo y la forma artistica que nacen de
él» (Lukacs 1976: 11). Peter Ludz concluye que Lukécs «]...] in-
tenta analizar, como parte del materialismo histérico, las condi-
ciones histdricos-sociales, y analizar las estructuras econémicas y
luchas de clase en la sociedad burguesa en su influencia sobre las
estructuras de contenido y de forma de la Literatura» (Prélogo
a Lukacs 1966a: 56).

Lukdcs afirma que «[...] el camino concreto de la solucién
artistica sélo se puede conseguir por el amor al pueblo, por el
odio a sus enemigos, por el despiadado descubrimiento de la
realidad y la igualmente inquebrantable fe en el progreso de la
humanidad y de la nacién» (Lukacs 1966a: 241). Miklés Alma-
si esclarece que el proyecto de Lukécs esta sujeto a una actitud
ética, con la exigencia de una renovacién moral en el hombre,
gracias a la cual «[...] cada encuentro real con una obra de arte
ayuda al hombre a evaluar su propia practica de vida y a desa-

rrollar una nueva conciencia moral y una nueva forma de vida»
(Almési 1985: 34).
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En Lukécs el realismo aparece como paradigma artistico y,
dentro de él, la novela realista decimondnica a través de la pre-
sentacién de tipos es la que expone objetivamente la vida hu-
mana en su contexto histérico y contribuye a su liberacion de las
distorsiones y degradaciones que las condiciones materiales de la
sociedad capitalista han generado. El concepto de tipo —que de-
sarrolla a partir de lo propuesto por Engels— aplicado a persona-
jes y sucesos, como totalidad organica que fusiona lo general y lo
particular, lo interior y lo exterior, lo ptblico y lo privado en las
acciones humanas, rige lo que considera un auténtico arte rea-
lista: :

[...]1a categoria y el criterio de la concepcién realista de la Literatura, el
tipo en relacion con el caracter y la situacion, es una sintesis peculiar,
que retine orgénicamente lo general y lo individual. El tipo no se con-
vierte en tal como consecuencia de su mediania, pero tampoco por su
caracter unicamente individual —como siempre profundizado— sino
por el hecho de que en él concurren todos los momentos humana y
socialmente esenciales y determinantes de un tiempo histérico, de que
la creacién de tipo muestra estos momentos en su mds alto nivel evo-
lutivo, en el desarrollo més extremo de las posibilidades guardadas en’
ella, en la m4s extrema representacion de extremos que concretiza a la

vez el cenit y los limites de la totalidad del hombre y del periodo.
(Lukécs 1966a: 234)

Otra versién acerca de lo tipico en el personaje podemos
advertirla cuando Lukacs sustenta que «[...] una figura llega a
ser tipica porque en la mas intima sustancia de su personalidad
se mueve y se perfila por aquellas determinaciones que objeti-
vamente pertenecen a una importante fuerza de desarrollo de
la sociedad» (Posada 1969: 167). El tipo:

[...] no es la descripcién de una individualidad privada, ni una mera
generalizacion, sino el adecuado reflejo, segtin la doctrina lukacsiana, de
la significacién («esencia» en su terminologia) del hombre en la socie-
dad, significacién que se agota integramente en su ser-en-sociedad y
cuya raiz es en #ltimo término, econémico-social. (Garrido 1992: 43)
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La argumentacion de Lukécs insiste en que «un caracter “tipi-
co” o “representativo” encarna las fuerzas histéricas, sin por ello
dejar de estar ricamente individualizado» (Eagleton 1976: 29).

Gallas brinda un resumen de las principales proposiciones
de Lukdcs en torno a la cuestién literaria:

[...]J«traduccién» de las relaciones generales econémicas, politicas y so-
ciales, a «acciones concretas de hombres concretos», es decir, a caracte-
res individuales con destinos, conflictos, etc., individuales; exclusidon de
todos los elementos que destruyan la ilusién de que en la literatura se
trata de la verdad empirica, de la «vida»; el lector no debe tomar con-
ciencia del principio constructivo: la intervencién del autor y el apdstro-
fe al lector son técnicas «no artisticas»; la tinica diferencia entre la reali-
dad artistica y ficticia y la empirica consiste en que en el arte el proceso
representado es tipico, mientras que los sucesos de la realidad empirica
parecen «accidentales»; para lograr un caracter tipico es necesario cons-
truir un argumento que se ajuste a las reglas de la verosimilitud; es
inevitable el «<narrador omnisciente» que haga «sentirse seguro» al lec-
tor en el mundo de la ficcién y lo «aclimate» alli. (Gallas 1979: 108)

La nocién de totalidad es central en Lukacs y se convierte en
un dictamen de cualificacién cuando se adjudica a la obra ar-
tistica. La totalidad es la revelacién de lo «esencial», lo «pleno»
(Garrido 1992: 73). A la obra, siendo «reproduccién relativa e
incompleta de la vida», le toca dar «el mismo efecto que la vida
misma como totalidad segun la aspiracién del alma humana»
(Garrido 1996: 127-128). Esta es una postura recusable que de-
pende de la perspectiva de Lukéacs sobre la realidad como siste-
ma, como «totalidad ininterrumpida», fuertemente sustentada
en la tradicién clésica y en la filosofia cldsica alemana (Posada
1969: 19).

Como puede verse, la tesis de Lukacs, con la ingerencia de
un complejo conjunto de coordenadas ideolégicas, envuelve una
evaluacién positiva de una delimitada direccién artistica —el
realismo decimonénico— asumida como categoria superior. Una
constatacién paraddjica se deriva de esta valoracién: «[...] una
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teoria revolucionaria de un lado, luchando por otra parte con
una imagen conservadora del mundo del arte» (Almdsi 1985:
34). El caracter de esta normativa realista fue rapidamente de-
tectado por Brecht: «[...] no podemos deducir el realismo de
determinadas obras existentes» (Brecht 1973: 237).

Siguiendo a M. A. Garrido, se puede sostener que los aportes
fundamentales de Lukdcs para la critica literaria son:

[...] el relieve cientifico dado a la investigacién social de la literatura, la
relacién de la obra con la historia, [...] la aproximacién a alguna dimen-
sién de la estructura del valor, la incorporacién del fértil concepto dialé-
ctico de totalidad y, junto a todo ello, la depuracién de todo vulgarismo.
(Garrido 1996: 117)

Dentro de la vocacién que el marxismo ha tenido por las
correspondencias entre la literatura y la sociedad que la produ-
ce y recepciona, se halla la contribucién de Lucien Goldmann,
quien, apoyado en la Teoria de la novela (1920) de G. Lukécs y,
especialmente, en su Historia y conciencia de clase (1923) (Gold-
mann 1970b: 478), funda el estructuralismo genético. Supera-
do el esquema de la obra como reflejo del mundo social, la con-
fluencia del marxismo y el estructuralismo sirvieron de base
para esta propuesta. De Lukdcs recoge lo concerniente «[...] al
establecimiento de conexiones entre ciertas etapas y configura-
ciones del devenir econémico, cultural, politico y social, y co-
rrespondientes soluciones literarias» (Reis 1987: 107).

La hipétesis que orienta el trabajo de Goldmann puntualiza
que «[...] los hechos humanos tienen siempre el caracter de es-
tructuras significativas cuya comprensién y explicacién sola-
mente pueden ser proporcionadas por un estudio genético, com-
prension y explicacién que son inseparables [...] para cualquier
estudio positivo de tales hechos» (Goldmann 1968b: 111). Si los
hombres «[...] propenden a hacer de su pensamiento, su afecti-
vidad y su comportamiento una estructura significativa y co-
herente», entonces la conciencia colectiva, con su propia inte-
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leccién del mundo, es lo decisivo en la plasmacién de dicha
estructura. Esta afirmacién equivale a decir que la obra cultu-
ral realiza «[...] un universo mas o menos coherente que corres-
ponde a una visién del mundo cuyos fundamentos son elabo-
rados por un grupo social privilegiado» (Goldmann 1969: 209,
210; cfr. Goldmann 1968b: 30 y Goldmann 1972: 117). Por vi-
sién del mundo entiende «un punto de vista coherente y unita-
rio sobre la realidad en su conjunto», el cual es un «[...] sistema
de pensamiento que, en determinadas condiciones, se impone
a un grupo de hombres que se hallan en anéloga situacién eco-
némica y social, es decir, que pertenecen a ciertas clases socia-
les» (Goldmann 1970a: 284). Estipula, ademas, que la concep-
ciéon del mundo de un grupo estd en oposicion a la de otros
grupos y que es relevante en ella la conciencia de clase, que es

[...] la tendencia comtin de los sentimientos, aspiraciones y pensamien-
tos de los miembros de la clase, tendencia que se desarrolla precisamen-
te a partir de una situacién econémica y social que engendra una activi-
dad cuyo sujeto es la comunidad, real o virtual, constituida por la clase
social. (Goldmann 1968b: 29)

Estas estructuras mentales o «estructuras categoriales signi-
ficativas» son fendmenos sociales (Goldmann 1968a: 9). En suma,
Goldmann explicita que entre la forma de la obra y la estructu-
ra del grupo social que la produce hay un proceso de transposi-
cién que da lugar a una relacién de homologia «][...] més o me-
nos rigurosa, pero a menudo también una simple relacién
significativa» (Goldmann 1968a: 9-10). El analisis de la visién
del mundo «]...] mostraria la coherencia del universo imagina-

‘rio de la obra con el universo del autor y el universo social»
(Garrido 1996: 138).

Goldman ampara la hipétesis de que «[...] los individuos ex-
cepcionales expresan mejor y mas precisamente que los demads
miembros del grupo la conciencia colectiva» (Goldmann 1968b:
30). En concordancia, la conciencia individual del escritor, en
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tanto individuo excepcional, lleva las estructuras hacia las que
tiende la conciencia de grupo «hasta un nivel de coherencia
muy avanzado» y crea, de esta manera, un «universo significa-
tivo, coherente y unitario», que contribuye a que el grupo tenga
una percepcién de las aspiraciones que lo impulsaban. Las
aproximaciones entre la obra y la conciencia social se labran no
en el nivel de los contenidos sino en el de las «categorias que
estructuran una y otra» (Goldmann 1969: 210-214, 215). Es de
aclarar que las estructuras categoriales son tipificadas como
procesos inconscientes similares a «[...] los que rigen el funcio-
namiento de las estructuras musculares o nerviosas y determi-
nan el caricter particular de nuestros movimientos y gestos»
(Goldmann 1968a: 11). Las estructuras categoriales incumben
a la calidad artistica, ya que «[...] constituyen justamente lo que
confiere a la obra su unidad, su caracter especificamente estético
y, en el caso que nos interesa, su cualidad propiamente literaria»
(Goldmann 1968a: 11). Goldmann dilucida su mocién sobre la
relacién entre lo colectivo y lo individual afirmando que:

[...] la obra corresponde a las aspiraciones y a las tendencias de la con-
ciencia colectiva y en este sentido es eminentemente social; pero realiza
también, a un nivel imaginario, una coherencia nunca o raramente al-
canzada en la realidad, y en este sentido es la obra de una personalidad

excepcional y tiene un cardcter marcadamente individual. (Goldmann
1969: 215)

Como las estructuras mentales colectivas dependen de con-
diciones histéricas, el escrutinio de la obra literaria «[...] exige
su insercién en el conjunto de la vida intelectual, politica, social
y econémica del grupo al que se refiere» (Goldmann 1968b:
126). Se quiere estatuir como «[...] la situacién histérica de un
grupo o clase social es transpuesta, por la mediacién de su vi-
sién del mundo, a la estructura de una obra literaria» (Eagleton
1976: 33). El proceso sigue la siguiente pauta: «[...] texto —con-
cepcién del mundo, concepcién del mundo— conjunto de la
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vida intelectual y afectiva del grupo, consciencia y vida psiqui-
ca del grupo— vida econémica y social» (Goldmann 1968b: 127).

Es rebatible en el estructuralismo genético su fundamenta-
cién en el precepto de coherencia. Si el peso asignado a la cohe-
rencia en una obra literaria depende de la variaciéon de los con-
textos ideoldgicos e histdricos, responsables de su mayor o me-
nor prestigio y estabilidad, se relativiza lo que en Goldmann es
sustancial. Ademas, al presuponer la existencia de una estruc-
tura Unica y su necesaria relacién con la captacién de la reali-
dad de un grupo social concreto, Goldmann introduce un cons-
tituyente determinista que debilita su proposicién. Eagleton
acusa a su modelo de ser excesivamente simétrico como para
dar cuenta de las complejidades de las comunicaciones entre
texto y sociedad (Eagleton 1976: 34). Adicionalmente, al hablar
de una homologia de estructuras entre la obra y la realidad,
Goldmann relega los contenidos y, por esta via, limita la litera-
tura a «[...] una funcién secundaria que nunca va mas alla de
reproducir el proceso econémico en armoénico paralelismo»
(Jauss 2000: 152).

Jameson, al sopesar la tesis de Goldman como «una visién
estatica de la interrelacién de los niveles estructurales», puede
objetar que «asegurando en abstracto que las estructuras de
esos diferentes distintos niveles son “lo mismo” no se consigue
nada» (Jameson 1980: 212).

Tanto en Lukédcs como en Goldmann aparece una estima-
cién prejuiciosa de un ideal artistico reconocido como auténti-
co por su compatibilidad con la categorizacion del mundo de
estos autores. Una secuela de dicho aprecio la observamos en el
curso normativo que desenvuelven estas posiciones y en que
provoca actitudes —que son generalizables a la critica marxis-
ta, incluso en sus lineas mas abiertas— que no parecen perti-
nentes en relacién con la teoria social de Marx y con los pasajes

que este dedic6 a la problematica relacién entre arte y socie-
dad.
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La inclinacién de la critica marxista (en especial, la lukacsia-
na) hacia la mitificacion de una tendencia de estilo realista en la
novela —dejando de lado otros géneros— como portador volun-
tario o involuntario de los ideales de transformacién social ha
dado pabulo a diversos cuestionamientos. La polémica entre Ber-
tolt Brecht y Georg Lukacs, ocurrida entre los afios de 1934 y
1938, y la intervencién de Walter Benjamin atinente a la validez
del expresionismo y las nuevas formas constructivas abiertas, lla-
maron la atencién contra la idealizacién y la falta de perspicacia
histérica que yacia bajo la preferencia por una modalidad de
realismo, al mismo tiempo que planteaban la necesidad de un -
uso amplio del término, mas alla de estilos o de géneros (Eagle-
ton 1976: 71-72). Gallas explica asi el conflicto suscitado:

[...] mientras el grupo reunido en torno de Lukécs defendia la posicién
de que la promocién de una literatura antifascista que llegara al mayor
numero posible de capas de lectores se lograria mejor mediante el mé-
todo narrativo tradicional, como se dio en el siglo XIX en el realismo de
un Balzac o de un Tolstoi y en su «popularidad», Benjamin, Brecht y
otros rechazaban esta posicion por encontrarla politicamente ineficaz y
estéticamente improductiva. Argumentaban que los contenidos revolu-
cionarios, presentados en forma tradicional, no afectaban la estructura
social capitalista existente, a pesar de las buenas intenciones de los au-
tores. (Gallas 1979: 16)

Reclamando «[...] un concepto de realismo mds generoso,
productivo e inteligente», que el concepto deductivo de Lukacs,
Brecht defiende una liberacién del realismo de la sujecién a
cualquier molde: «[...] no es el concepto de estrechez, sino el de
amplitud, el que sienta bien al realismo. La realidad misma es
amplia, variada, estd llena de contradicciones; la historia crea y
rechaza modelos» (Brecht 1973: 234, 257). En este autor, los
cambios de funcién de acuerdo con el desarrollo histérico y so-
cial hacen necesario incorporar el factor experimental involu-
crado dentro de las condiciones de posibilidad del proceso de
produccién artistica (Posada 1969: 218-219, 263-264).
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Brecht declara que:

[..] es peligroso vincular el gran concepto de «realismo» a unos cuantos

nombres, por famosos que sean, y compendiar unas cuantas férmulas
en un método como tinico método verdadero fecundo, aun cuando
puedan ser formas provechosas. Sobre férmulas literarias hay que inte-
rrogar a la realidad, no a la estética, ni siquiera a la del realismo. La
verdad puede callarse de muchas maneras y decirse de muchas mane-
ras. Nosotros derivamos nuestra estética, como la moral, de las necesi-
dades de nuestra lucha. (Brecht 1973: 257-258)

Su tesis se puede encontrar sintetizada en el alegato que reali-
za para insistir en que se debe comprender el realismo «[...] en
relacién con sus distintas funciones sociales, es decir, en su desa-
rrollo» (Brecht 1973: 268). Un escritor realista «[...] concibe y ma-
neja el arte como practica humana con unas peculiaridades espe-
cificas, historia propia, pero una practica entre otras al fin y al
cabo y vinculada a otras» (Brecht 1973: 276).

Este programa exige la adecuacién de la novedad temadtica a
la novedad formal:

[...] tinicamente los nuevos temas toleran nuevas formas. Las exigen
incluso. Es decir, que si se fuerza los nuevos temas a entrar en formas
viejas, vuelve a aparecer enseguida el funesto divorcio entre contenido
y forma, porque entonces la forma, que es vieja, se alejarfa del conteni-
do, que serfa nuevo. La vida [...] no puede ser configurada ni influenciada
por una literatura de la vieja forma. (Brecht 1973: 406)

Como anota Karel Kosik, «[...] toda obra de arte muestra un
doble caracter en indisoluble unidad: es expresién de la reali-
dad, pero, simultdneamente crea la realidad, una realidad que
no existe fuera de la obra o antes de la obra, sino precisamente
s6lo en la obra» (Kosik 1976: 143). Para el entendimiento de la
obra de arte se tendria que admitir que esta «[...] es parte inte-
grante de la realidad social, elemento de la estructura de ésta y
expresion de la productividad social y espiritual del hombre»
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(Kosik 1976: 155). Es la comprensién del eje generador de reali-
dad en el arte lo que permite superar su reduccién a un papel
mimético o reproductor y aquilatar su labor «[...] como un me-
dio para formar la percepcion y transformar la realidad» (Jauss
2000: 148, 154).

Un cambio decisivo frente al paradigma de realismo de algu-
nos sectores de la critica marxista ha surgido del «[...] reconoci-
miento de que el lenguaje, tanto como las condiciones materiales
de existencia, juega un importante papel en la determinacién de
la “realidad” en el momento de su percepcién» (Morris 1993:
183). Justamente, entre los supuestos del momento de percep-
cién de la realidad emparentados con el lenguaje, encontramos
la ideologia. Paul de Man tipifica la ideologia desde una perspec-
tiva lingiiistica:

[..]lo que llamamos ideologia es precisamente la confusion de la reali-
dad lingiiistica con la natural, de la referencia con el fenomenalismo, de
ahi que, méas que cualquier otro modo de investigacién, incluida la eco-
nomia, la lingtiistica de la literariedad sea un arma indispensable y pode-
rosa para desenmascarar aberraciones ideoldgicas, asi como un factor
determinante para explicar su aparicion. (De Man 1990a: 23)

En 1970, Louis Althusser, incorporando la materia del len-
guaje a lo ideoldgico, establece el influyente razonamiento que
define la ideologia como una representacion de «[...] la relacién
imaginaria entre los individuos y sus condiciones reales de exis-
tencia», como una ilusién que alude a la realidad (Althusser
1977: 112-113). Asumida la ideologia desde este enfoque, Al-
thusser juzga imprescindible el criterio de produccién para el
marxismo: la produccién interviene en la realidad y participa
en la mediacién ideolégica entre esta y el hombre. Althuser con-
templa que los fenémenos conexos a la estructura y a las condi-
ciones reales de produccién no se encuentran en plasmacion
simple en el plano ideolégico, pues han sido modulados en con-
cierto con los diferentes campos de inteleccién de la realidad.
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Esta reflexién remite a la separacién entre la produccién y su
manifestacién ideolégica, que conduce, a su vez, a la constata-
cién de que cada acontecimiento de cultura tiene sus propios
estilos de produccién, distintos a los de la produccién de base.

En este contexto, Althusser analiza el sujeto como «[...] un
efecto constituido en el proceso del inconsciente, del discurso y
de las practicas relativamente auténomas que organizan la so-
ciedad» (Culler 2000: 125).

En una carta a Michel Simon de mayo de 1965, Althusser
ofrece algunas aproximaciones a la teorizacién del arte. Distin-
guiendo el arte y la actividad cognoscitiva de la ciencia como
percepciones especificas de la realidad, cataloga la ideologia
como el objeto alusivo de las obras artisticas: «[...] lo que el arte
nos hace ver o nos da en forma de un “ver”, un “percibir” y un
“sentir” (que no es la forma del “conocer”) es la ideologia de la
que nace, en la que se sumerge, de la que se destaca en cuanto
arte y a la que hace alusién». Esta alusién de las obras de arte se
sustenta en un alejamiento respecto a la ideologia desde el inte-
rior de la ideologia en que estan involucradas. Los productos
artisticos «[...] nos hacen “percibir” (y no conocer) en cierto
modo desde dentro, por una toma de distancia interior la ideolo-
gia misma en la que estdn prendidos» (Althusser 1970: 317).
De aqui proviene la hipétesis de que

[...] la gran obra de arte es aquella que, al mismo tiempo que actia en la
ideologia, se separa de ella para constituir una critica en acto de la ideolo-
gia que ella elabora, para hacer alusién a modos de percibir, de sentir, de
oir, etc., que, liberdndose de los mitos latentes de la ideologia existente,
la superen. (Althusser 1970: 320; y 1968: 194)

En esta hipétesis, Althusser despliega una formulacion esen-
cialista de las grandes obras de arte al atribuirles una necesaria
compostura critica en contra de la ideologia. Ademads, otorga a

las obras de arte consagradas una cualidad de permanencia
absoluta y sincrénica.
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La propuesta de Pierre Macherey, discipulo y colaborador
de Althusser, acerca de una lectura sintomdtica de los silencios
de los textos literarios, de lo que no pueden decir, de sus repre-
siones, como indicios que descubren la ingerencia de la ideolo-
gia, adjudica a los textos la condicién de incompletos y contra-
dictorios, lo que, por consiguiente, exige superar las nociones
de unidad, totalidad y coherencia. Tomando en cuenta la rela-
cién psicoanalitica entre lo consciente y lo inconsciente, se pro-
pone que las lagunas y contradicciones del texto son una mani-
festacion de la ideologia. Desde esta postulacién, el trabajo
critico consiste en encontrar «[...] el principio del conflicto de
significados, e indicar cémo este conflicto es producido por la
relaciéon de la obra con la ideologia» (Eagleton 1976: 35). Este
nexo, dice Macherey, muestra que

[...] la obra esta articulada en relacion con la realidad sobre cuyo fondo
se destaca: no una realidad «natural», dato empirico; si no esa realidad
elaborada en la cual los hombres [...] viven, que es su ideologfa. Es sobre
el fondo de esta ideologia, lenguaje ordinario y tactico, que se hace la
obra: no para decirla, revelarla, traducirla, darle una forma explicita; si
no para dar lugar a esa ausencia de palabras sin la cual no habria nada
que decir. Asi, conviene interrogar a la obra sobre lo que no dice, y no
puede decir, puesto que esta hecha para no decirlo, para que se produz-
ca ese silencio. Que la obra refleje un orden, sera entonces lo inesencial:
es su desorden (su desarreglo) real lo que es significativo. El orden que
se da no es si no un orden imaginado, proyectado alli donde no hay
orden, y que sirve para resolver ficticiamente los conflictos ideolégicos:
resolucién tan ficticia que su fragilidad aparece en la letra misma del
texto donde, mas que las concordancias, se destacan las incoherencias, lo
inconcluso. No se trata ya entonces de defectos sino de reveladores
insustituibles. (Macherey 1970: 400)

Hacia fines de los afios 70, Raymond Williams se funda en el
marxismo para el esclarecimiento de la literatura como practi-
ca cultural vinculada a practicas histéricas localizadas en lo
social, lo politico y lo ideoldgico (Williams 1977). Williams asig-
na a lo superestructural una cierta autonomia frente a lo es-
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tructural y ve la produccién de significados y de valores inscri-
tos en practicas materiales, y entrelazada con los distintos nive-
les de lo social. Conocida como Materialismo Multural, esta es
una linea de pesquisa marxista que ha dado fundamento al
Neohistoricismo y a los Estudios Culturales. La diferencia yace
en que, a las consideraciones sincrénicas de la textualidad, se
incorpora el vector diacrénico, gracias al cual se reconoce la
continua participacién constructiva de los muiltiples contextos
institucionales y de lectura en la reproduccién, reconstruccién,
revaluacion y reatribucién de las practicas culturales (Eastho-
pe 1996: 121). Las fuerzas materiales y las relaciones de pro-
duccién, en tanto variables condicionantes de la cultura, per-
miten sostener que los textos significan en conformidad con el
campo cultural en que se sitdan (Easthope 1996: 122). Un 4m-
bito destacado en el materialismo cultural es su compromiso
con el perfil subversivo de la literatura frente a ideologias domi-
nantes.

Basdndose en la disquisiciéon freudiana de elaboracién del
suefio —el antes citado proceso de conversién del contenido
latente en manifiesto— Julia Kristeva, en su preocupacién por
la produccién de sentido, emplaza la ideologia en el momento
de la actividad que produce los enunciados. Esta actividad es
denominada texto: '

[...] definimos el texto como un instrumento translingiiistico que
redistribuye el orden de la lengua, poniendo en relacién un habla
comunicativa que apunta a la informacion directa, con diferentes tipos
de enunciados anteriores o sincrénicos. El texto es pues una productivi-
dad, lo que quiere decir: 1. que su relacién con la lengua en la que se sitda
es redistributiva (destructivo-constructiva), y por consiguiente resulta
abordable a través de las categorias 16gicas mas que puramente
lingiifsticas; 2. que es una permutacién de textos, una intertextualidad:
en el espacio de un texto varios enunciados, tomados a otros textos, se
cruzan y se neutralizan. (Kristeva 1981: vol. 1, 147)
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Kristeva llama ideologema a la confrontacién entre un texto
y la cultura (la sociedad y la historia) como texto general que lo
produce, en el cual se inserta y al cual incorpora:

[...] el ideologema es esa funcién intertextual que se puede leer «mate-
rializada» en los diferentes niveles de la estructura de cada texto, y que
se extiende a todo lo largo de su trayecto déndole sus coordenadas
histéricas y sociales. [...] El ideologema de un texto es el hogar en que la
racionalidad cognoscente aprehende la transformacién de los enuncia-
dos (a los que resulta irreductible el texto) en un todo (el texto), asi como
las inserciones de esa totalidad en el texto histdrico y social. (Kristeva
1981: vol. 1, 148)

El texto literario, considerado como productividad y como
préctica social, es inspeccionado para dilucidar su funci6n in-
tertextual o ideologema.

Muy cercano a Lukécs, Althusser, Macherey y, en cierta
medida, a Kristeva, Fredric Jameson adhiere, como punto de
inicio para la indagacién cultural, al axioma marxista de con-
tradiccién y establece tres horizontes sobre los cuales sostiene
la construccién de su lectura o, més exactamente, re-escritura
del objeto cultural. Estos horizontes disuelven la apariencia de
autonomia del texto al reintegrarlo como accién productiva a
la dialéctica de la red social.

Dentro del primer horizonte de re-escritura, se interpreta los
artefactos culturales-artisticos como actos sociales simbdlicos,
cuya lectura «debe necesariamente comprenderlos como reso-
luciones de determinadas contradicciones» politicas y sociales.
El acto estético reside en una relacién activa con la realidad,
incorporando lo real en su textura como un subtexto intrinse-
co. La interpretacién de un texto como este descansa en reescri-
birlo de tal manera que pueda «ser visto como la reescritura o
reestructuracién de un primer subtexto histérico o ideolégico». El
conocimiento de este subtexto solo puede realizarse desde el texto,
en la medida en que el texto como acto simbdlico «[...] comienza
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por generar y producir su propio contexto en el mismo momento
de aparicién en el cual se aparta de él, tomando su distancia con
una mirada hacia sus propios proyectos de transformacién». Se
trata de postular que el texto le da existencia a aquella situacién
respecto a la cual es al mismo tiempo una reaccién: «articula su
propia situacién y la textualiza» (Jameson 1981: 80-81).

Aqui Jameson traslada su interpretacién de las ideas de Lévy
Strauss tocantes al mito y al arte primitivos como «[...] una re-
solucién en términos formales de lo que una cultura no es ca-
paz de resolver concretamente; [...] podemos decir que para
esa concepcién el arte es un sistema de signos, una articula-
cién, en el nivel del significante, de un significado que esencial-
mente se siente como una antinomia o contradiccién» (Jame-
son 1980: 164). La descripcién practicada por Jameson de tales
arte y narrativa mitica bajo la percepcién de una «resolucién
imaginaria de una contradiccién social real», es anunciada como
«perfectamente compatible con el marxismo, en el sentido de
que se propone revelar la funcién de los objetos ideolégicos en
las coyunturas de la lucha de clases o del desarrollo econémi-
co» (Jameson 1980: 211). _

En el segundo horizonte, las directrices bésicas son las que
corresponden a la concepcién marxista de la dialéctica de las
clases sociales. Las clases sociales se engarzan entre si dicoto-
micamente como clases dominantes y clases trabajadoras. La
actividad del discurso ideoldgico esta en funcién de la clase so-
cial; por lo tanto, envuelve un contenido relacional

[...] en el sentido de que sus «valores» estdn siempre activamente en
situacién con respecto a la clase opuesta y definidos en contra de esta:
normalmerite, una ideologia de clase dominante explorara varias estra-
tegias de legitimacién de su propia situacién de poder, mientras que una
cultura o ideologia de oposicién, generalmente a través de estrategias
disimuladas o disfrazadas, busca combatir y socavar el «sistema de valo-
res» dominante. (Jameson 1981: 83-84)
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Concebido como regulador de los anteriores, el tercer hori-
zonte asume el criterio marxista de modo de produccién, en el
cual destaca la «[...] nocién de una dominante cultural o forma
de codificacién ideolégica especifica para cada modo de pro-
duccién» (Jameson 1981: 89-90). Jameson estipula que «la na-
turaleza del objeto textual» es construida por el tercer horizon-
te y que «[...] dentro de este horizonte final el texto individual o
artefacto cultural [...] es reestructurado como un campo de fuer-
za en el cual la dindmica de los sistemas de signos de varios
diferentes modos de produccién puede ser registrada y apre-
hendida». Este horizonte permite la construccién de un nuevo
texto trazando «]...] la ideologia de la forma, es decir, la contra-
diccién determinada de los mensajes especificos emitidos por
los muiltiples sistemas de signos que coexisten en un proceso
artistico dado tanto como en su formacién social general». La
premisa principal en esta operacion estd en que en este tramo
la forma es discernida como contenido. Asi, la captacion de la
ideologia de la forma se propone «[...] revelar la presencia acti-
va dentro del texto de un nimero de procesos formales discon-
tinuos y heterogéneos». Los procesos formales son enfocados
en si mismos dialécticamente como «contenido sedimentado»,
como portadores de sus «propios mensajes ideoldgicos, distin-
tos del contenido ostensible o manifiesto de las obras». Jameson
apela aqui a la distincién de Louis Hjelmslev entre «contenido
de la forma» y «expresion de la forma» y declara que su meto-
dologia se consagra al primero, en tanto que lo normal en la
critica tradicional es encargarse de la segunda (Jameson 1981:
98-99). El contenido sedimentado es el inconsciente politico, cuya
historia se persigue reconstruir, a través de la revelacion, el des-
ciframiento de subjetividades, experiencias y narrativas sociales.

La técnica de Jameson se encuentra enmarcada tedricamente
por su tipificacién marxista de la sociedad. Por ende, la interpreta-
cién politica de los textos literarios es el objetivo prioritario de su
lectura. Este hecho le exige concentrarse en lo ideolégico y en las
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proyecciones y expectativas utépicas de los productos artisticos y
culturales. El blanco principal est4 en el formante valorativo uté-
pico de las obras, a través del cual se critica la sociedad actual y se
forja ideales acerca de una futura sociedad igualitaria. Siguiendo
a Althusser, Jameson enfatiza y generaliza el valor utépico y
esperanzador de las obras artisticas y de la actividad cultural
en general. La critica que ejerce compete no solamente a los
textos, sino que también se ocupa del andlisis ideolégico de los
métodos y de las categorias que los sustentan. Cabe recordar
que Roland Barthes, en sus ensayos criticos, ya habia llevado a
cabo desde los afios 50 pesquisas sobre el contenido ideolégico
de los aspectos formales de obras literarias y objetos culturales,
integrando en su quehacer marxismo y semiologia.

Desde una postura afin a J. Lacan, Slavoj Zizek rechaza la
critica tradicional de la ideologia: «[...] ya no podemos someter
el texto ideoldgico a la “lectura sintomatica”, confrontarlo con
sus puntos en blanco, con lo que ha de reprimir para organi-
zarse, para preservar su consistencia» (Zizek 1992: 58). La lec-
tura althusseriana de la ideologia como interpelacién, dedica-
da a los modalidades de identificacién imaginaria y simbdlica,
es también insuficiente para Zizek, quien afirma que lo medular
en la ideologia es la «fantasia (inconsciente) que estructura nues-
tra propia realidad social». La fantasia ideoldgica se apoya en
la creencia, la cual «se materializa siempre en nuestra activi-
dad social efectiva» (Zizek 1992: 61-64).

Zizek aclara que detrds de su tesis actiia la proposicién de
Lacan de que «[...] la “realidad” es una construccién de la fan-
tasia que nos permite enmascarar lo Real de nuestro deseo».
(76) La ideologia es:

[...] una «ilusién» que estructura nuestras relaciones efectivas, reales y
por ello encubre un nicleo insoportable, real, imposible. [...] La funcién
de la ideologia no es ofrecernos un punto de fuga de nuestra realidad,
sino ofrecernos la realidad social misma como una huida de algin ni-
cleo traumatico, real. (Zizek 1992: 76)
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Este niicleo traumatico en la fantasia «[...] es basicamente
un argumento que llena el espacio vacio de una imposibilidad
fundamental, una pantalla que disimula un vacio. [...] es el
medio que tiene la ideologia de tener en cuenta su propia falla»
(Zizek 1992: 172-173).

La operatividad de la ideologia radica:

[...] en el hecho de que toda nocién ideolégica universal siempre esta
hegemonizada por algun contenido particular que tifie esa universali-
dad y explica su eficacia. [...] Este giro especifico —un contenido particu-
lar es divulgado como «tipico» de la nocién universal— constituye el
elemento de fantasfa, el soporte o fondo fantasmatico de la nocién ideo-
légica universal. Para decirlo en términos kantianos, desempefia el pa-
pel del «esquematismo trascendental» al convertir el concepto universal
vacio en una nocién que se relaciona o se aplica directamente a nuestra
«experiencia real». (Jameson y Zizek 1998: 137-138)

En el proceso ideoldgico, Zizek examina la relacién de susti-
tucién de lo universal por lo particular como esencial para la
conformacién de una ideologia:

[...]1o universal es el resultado de una escisién constitutiva, en la cual la
negacién de una identidad particular transforma a esta identidad en el
simbolo de la identidad y la completud como tales: el Universal adquiere
existencia concreta cuando algtin contenido particular comienza a fun-
cionar como su sustituto. (Jameson y Zizek 1998: 139)

Zizek ve la critica de la ideologia como un «atravesar la fan-
tasia» para encontrar esta falla, esta paraddjica realizacién de
su imposibilidad central, para «[...] detectar, en un edificio ideo-
l6gico determinado, el elemento que representa dentro de él su
propia imposibilidad». Tal elemento es una «negatividad inter-
na», un «bloqueo inmanente», un «acontecimiento traumati-
co», una incongruencia que se proyecta en la construcciéon de
la fantasia (Zizek 1992: 174). Es un sintoma, «[...] un elemento
particular que subvierte su propio fundamento universal, una
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especie que subvierte su propio género». El sintoma es necesa-
rio para dar’congruencia, apariencia de totalidad a un sistema,
al mismo tiempo que, siendo su constituyente interno, es «el
punto de excepcién que funciona como su negacién interna»
(Zizek 1992: 47-49). En concordancia con ZiZek, el sintoma figu-
ra como la porcién que, siendo inherente al sistema, «no tiene
un lugar adecuado dentro de él» (Jameson y Zizek 1998: 185).
En un rango de elucidacién mas amplio, un sintoma es:

[...] una formacion significante particular, «patolégica», una ligazén de
goce, una mancha inerte que resiste a la comunicacién y a la interpreta-
cién, una mancha que no puede ser incluida en el circuito del discurso, de
la red de vinculos sociales, pero que es al mismo tiempo una condicién
positiva de ella. (Zizek 1992: 111)

En el caso de la sociedad, el sintoma es «[...] un mensaje co-
dificado, una cifra, una representacion desfigurada del anta-
gonismo social» (Zizek 1992: 172).

La aprehensién del sintoma no es el resultado de una inter-
pretacion, sino solamente del atravesar la fantasia, esto es, «ob-
tener distancia con respecto a ella», «experimentar que la for-
macién de fantasia solo enmascara, llena, un cierto vacio» (Zizek
1992: 110). Al atravesar la fantasia «[...] todo lo que tenemos
que hacer es experimentar que no hay nada “tras” ella, y que la
fantasia disimula precisamente esta “nada”». Pero el sintoma
es una malla de sobredeterminacién simbdlica, y es, por lo mis-
mo, interpretable (Zizek 1992: 173). En el espacio de lo social, el
sintoma es «el producto necesario devnuestro sistema social», es
«la verdad sobre nosotros mismos» (Zizek 1992: 175). Por eso, la
identificacion con el sintoma «]...] significa reconocer en los
“excesos”, en las alteraciones del modo “normal” de las cosas,
la clave que nos ofrece el acceso a su verdadero funcionamien-
to» (Zizek 1992: 175).

En conclusidn, el objetivo del marxismo en cuestién artistica
se halla en la inteligibilidad de «[...] la génesis de las formas
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artisticas y de su dependencia respecto del ser y de la concien-
cia, como también de la definicién de lo que debe entenderse en
el proceso de produccién artistica por “ser”; de la situacién del
arte en el sistema infraestructura-supraestructura» (Gallas 1979:
17). Del balance que G. Steiner realiza acerca de la contribu-
ci6n del marxismo a la teoria del arte, habria que destacar lo
concerniente a la necesidad de compulsar la obra con el tiem-
po, el espacio y las condiciones materiales; en otras palabras,
con su especificidad histérica y social (Steiner 1973: 176). Un se-
gundo elemento que Steiner acoge es el hecho de que el marxismo
toma radicalmente en serio el arte como factor humano y social de
alto valor (Steiner 1973: 177). M. A. Garrido resalta, como aporte
del marxismo, el propdsito de «[...] suministrar un instrumento
valido para determinar las coordenadas sociales que explican dis-
tintas facetas de la realidad literaria» (Garrido 1996: 148).
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El psicoanalisis y el marxismo, en tanto sistemédticas de descrip-
cién, anélisis, interpretaciéon y biisqueda de transformacién de
los contextos sociales y politicos, son las marcas de referencia
para el desarrollo de la teoria feminista, cuyas orientaciones se
inclinan hacia una u otra disciplina y, en muchos casos, procu-
ran la confluencia de ambas.

Premisa bésica en el feminismo es la de la formacién histéri-
ca del sujeto en tanto sujeto de género (Gallagher 1999: 433-
434). Rechazando cualquier definicién esencialista de lo feme-
nino y lo masculino, de la identidad y la diferencia sexual, se
piensa que son nociones contingentes que dependen de dina-
micas de poder en estructuras histéricas y sociales especificas.

El feminismo esta encuadrado dentro de una ética impulsa-
da social e individualmente hacia la liberacién de la mujer del
poder hegemoénico masculino. Oscilando entre propuestas prag-
maticas inmediatistas y utdpicas, los grupos feministas postu-
lan una preocupacién por el terreno de la construccién de la
subjetividad femenina. Este motivo permite el ingreso de asun-
tos afines a la sensibilidad, la expresividad, los tipos de auto-
percepcion y de relacién con la realidad.

En lo tocante al estrato subjetivo, se pone en curso dos ope-
raciones: la primera es una indagacién acerca de los elementos
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que pervierten los principios de la subjetividad femenina y con-
vierten a la mujer en un ser subordinado al poder patriarcal; la
segunda investiga la recuperacién y creacién de una personalidad
femenina auténoma y auténtica. Estas dos vias complementarias
se caracterizan por su espiritu critico, polémico y desacralizador
frente a las condiciones sociales y culturales que configuran la pro-
blematica de la mujer. En cualquier caso, se reconoce como cardi-
nal la necesidad de contemplar la realidad de las fuerzas sociales
como condicionantes de la situacién de género.

El interés del feminismo por las artes y, en especial, por la
literatura concuerda con estas dos motivaciones de estudio. En
literatura, se observa un campo rico en términos institucionalgs
e individuales para dilucidar las lineas de fuerza y los intereses
que construyen las regulaciones culturales de lo femenino y lo
masculino. Es til también para el examen de las relaciones de
poder que se establecen entre dichas regulaciones. Es debido al
papel que la literatura cumple en el aparato educativo como
participante en la plasmacién de los paradigmas que oponen
convencionalmente lo femenino a lo masculino que se juzga
necesaria su interrogacién. Por esta intervencién social que rea-
liza, se espera que una literatura escrita por mujeres desde una
subjetividad y una conciencia critica independientes permita
que la experiencia femenina de la realidad contribuya a la cons-
truccién de condiciones sociales equitativas.

La critica literaria feminista explora el 4ngulo autorial de la
obra («el texto como expresién de un autor segtin el género»),
su significado («las imagenes de mujeres y hombres representa-
dos en el texto») y su significante («la posibilidad de una escri-
tura femenina y una escritura basada en el género») (Easthope
1996: 67).

El escrutinio feminista se cimienta en actitudes politicas que
funcionan como normativas de evaluacion para cualquier
propuesta. Por esta razén, el discurso feminista tiende a ser
catalogado en términos politicos. En estas condiciones, es que
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podemos hablar de un manejo politico de la subjetividad y de
sus potencialidades literarias. El signo politico tipico de la criti-
ca (y la teoria) feminista es, como dice Margaret Hall, «tratar
de exponer las practicas machistas para erradicarlas» (Moi 1988:
10). Admitir la conjuncién entre lo politico y lo artistico lleva a
la conclusién de que toda escritura y toda lectura son politicas;
de aqui, la necesidad de confrontacién politica e ideolégica que
se adjudica el feminismo como objetivo concreto y propio. Se
estd frente a una critica antiautoritaria y autocuestionadora,
que labora para explicitar los presupuestos que rigen la pro-
duccién de los textos literarios.

La figura de la mujer es concebida como un territorio coloni-
zado por las representaciones generadas por la ideologia ma-
chista y sus contradicciones. Esta visién denuncia la falta de
representaciones auténticas de lo femenino. En respuesta a di-
cho estado, el feminismo se instaura sobre la base de los proce-
sos que tienen por objetivo la independencia y el desarrollo de
identidades en la mujer, asi como la liberacién respecto a las
representaciones impuestas por la tradicién masculina y en
cuanto al impulso que conduce hacia su perpetua reproduc-
cién y recreacién. En este contexto, el feminismo pone dréstica-
mente en discusién la naturaleza de las vinculaciones entre ideo-
logia, lenguaje, género e identidad.

- Los distintos objetivos de la teoria literaria feminista conflu-
yen en un drea considerada de la mayor relevancia, como es el
campo referido a la renovacién del canon literario —tradicio-
nalmente construido y controlado por puntos de vista masculi-
nos— a través de un canon libre del criterio de género y asenta-
do en juicios de excelencia (Morris 1993: 50). Este es «[...] un
cuestionamiento fundamental para el prestigio cultural de “la
literatura” como portadora de valores reverenciados y univer-
sales de la existencia humana mediante el descubrimiento de

su dominante investidura con las estructuras de poder patriar-
cal» (Morris 1993: 86).
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Uno de los problemas en que el feminismo se ha entrampa-
do consta en la pretensién de discernir o construir una estética
feminista. La empresa ha conducido, por ejemplo, hacia la co-
rrespondencia de la escritura femenina con las técnicas de la
vanguardia (DeKoven 1996: nota 36). Esta tipificacién incluye
tanto una mitificacién y fetichizacién de la mujer y de la escri-
tura femenina, como la consiguiente reduccién de las capaci-
dades significativas de su productividad literaria. En todo caso,
han sido ampliamente objetadas las «teorias sobre una intrin-
seca conexién biolégica o intelectual entre estilo y género» (Brad-
ford 1997: 186). '
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Las propuestas de Derrida sobre el lenguaje y la identidad ata-
fien a la impugnacién de lo que denomina «metafisica de la
presencia» (Derrida 1971: 97). Esta se sustenta en la suposiciéon
de que hay una significacién trascendental estable y unitaria
detras de los signos, la misma que promueve y reproduce un
sistema jerarquico de valores que, en una relacién de oposiciéon
binaria (presencia/ausencia, habla/escritura, masculino /fe-
menino), privilegia una significacién frente a otra a la que su-
bordina para lograr su estabilizacién. La condicién de privile-
gio de un término depende de la diferencia y de la subordina-
cién que ejerce sobre el término opuesto. Es por tal motivo que
Derrida aduce que la deconstruccién de una oposicién esta en
«invertir la jerarquia» que encierra (cit. por Culler 1986: 85).
Mediante esta operacion se coloca el elemento marginado por
la oposicién binaria en lugar del elemento dominante. Como
resultado, se altera la relacién de significacién fundada en el
centro que la organizaba desde la oposicién inicial, generdndose
asi nuevos sentidos. La deconstruccién revela la condicién de
la oposicion inicial como una construccién discursiva y la
reinstala variando su estructura y su sentido. El procedimiento
deconstructivo evidencia conflictos en la significacién y en los
métodos de producirla.

88



Deconstruccion

La deconstruccion refuta categorias y convencionalismos
aceptados en torno del texto. En esta direccion, son puestas en tela
de juicio las ideas acerca «[...] del signo y el lenguaje, el texto, el
contexto, el autor, el lector, el papel de la historia, el trabajo de
interpretacion, y las formas de la escritura critica» (Leitch 1983:
IX).

El problema de la significacién es la materia central de la
deconstruccién. Jacques Derrida cifra el aplazamiento del sig-
nificado y su interaccién con la diferencia —el juego de presen-
cia y ausencia de significantes— como la forma estructural del
lenguaje. Por lo tanto, el significado no es estable. No existe un
significado trascendental, una esencia que valga por ella misma
en términos absolutos: «][...] escribir es saber que lo que no se ha
producido todavia en la letra no tiene otra morada [...]. El senti-
do debe esperar a ser dicho o escrito para habitarse él mismo y
llegar a ser lo que es al diferir de si: el sentido» (Derrida 1989: 21).

Desde una especulacién sobre la escritura, deconstruye la
idea de signo propuesta por Saussure como una oposicion en-
tre significante y significado, declarando que el significado es
«originaria y esencialmente [...] huella» y que estd «desde el
principio en posicién de significante» (Derrida 1971: 95). A partir
de la tesis de que el significado surge entre la presencia de un
significante y la ausencia de los otros significantes, Derrida se
hace cargo de la significacién como algo inestable, no unitario.
En atencién a lo cual,

[...]la interaccién entre la presencia y la ausencia que da lugar al signifi-
cado opera a modo de aplazamiento: el significado no es nunca presen-
te, sino que estd construido mediante el proceso potencialmente inter-
minable de aludir a todos los restantes significantes ausentes. [...] De
esta manera no puede existir un «significado trascendental» donde este
proceso de aplazamiento llegue a un fin. (Moi 1988: 116-117)

Si la significacién se produce por la relaciéon entre ausencia y
presencia, podemos hablar de una dimensién espacial de la sig-
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nificacién. Simultdneamente, advierte Tallack, el paso de la di-
ferencia a lo diferido como generador de la significacién incor-
pora en los signos una dimensién temporal que es la del apla-
zamiento, la de la postergacién (Tallack 1995: 17). Pefialver,
correlativamente, anota que Derrida:

[...] ha destacado la imposibilidad de aislar un sentido originario prin-
cipal en el centro de una construccién conceptual o el conjunto de una
obra. La deconstrucciéon desautoriza, desconstruye, teérica y préctica-
mente, los axiomas hermenéuticos usuales de la identidad totalizable
de la obra y dela simplicidad o individualidad de la firma. (En: Derrida
1993: 15)

La deconstruccién como «btisqueda de diferencias» es un
proceso que carece de término, y es su apertura lo que no per-
mite llegar a conclusiones (Culler 1986: 242). Esta caracteristi-
ca envuelve el rechazo del factor referencial, pues:

[...]1a escritura no [envia] hacia ningtin exterior de ella misma, a ningiin
afuera al que ella representa. La escritura no es, pues, representacion de
una supuesta realidad (o verdad) exterior que la dominaria en calidad de
significado trascendental o de sintoma privilegiado sobre el indicio.
(Asensi 1990: 45)

Uno de los componentes de este raciocinio de Derrida esta
relacionado con «[...] las implicaciones de la figuratividad [lec-
tura retdrica] en un discurso» (Culler 1986: 243). Las contrapo-
siciones tradicionales entre el sentido propio y el sentido figura-
do son dislocadas cuando Derrida estatuye «el sentido “propio”
de la escritura como la metaforicidad en si misma» (Derrida
1971: 22). En este plano, iluminar la «condicién tropolégica»
de un texto es una operacién deconstructiva capital (Pefalver,
en: Derrida 1993: 9).

Por su lado, evaluando las enlaces entre concepto, figura y
narracion, J. Hillis Miller delimita la deconstruccién como «una
disciplina retérica» (Miller, en: Bloom 1995: 223). Si para Derri-
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da «no hay maés que contextos sin ningin centro de anclaje
absoluto» (cit. por Asensi 1990: 44), no se reconoce, entonces,
la existencia de ejes, niicleos o centros organizadores del texto,
pues ello traeria como consecuencia una reduccién del texto.

En conexidén con la literatura, las proposiciones acerca de la
indeterminacién del significado se traducen bajo la apreciacién
de que «[...] el lenguaje literario pone en primer plano al len-
guaje mismo como algo no reducible al significado: abre tanto
como cierra la disparidad entre simbolo e idea, entre signo es-
crito y significado asignado» (Hartman, en: Bloom 1995: viii).
Como «[...] todo texto posee unas fisuras entre su querer-ser
[...] y su otro [...] que lo tornan fragmentario y lo separan de
toda pretendida autonomia y unidad de sentido», la tarea del
deconstructor es la de «provocar, descubrir o sefialar ese mo-
mento en que el sentido se contradice a si mismo y se torna
indecidible» (Asensi 1990: 50-51, 63).

La deconstruccién se opone a la construccién de «[...] un
aparato tedrico, metodolégico y terminoldgico, transparente,
no contradictorio y denotativo, apto para construir modelos
explicativos de la obra literaria o del sistema [...] literario» (Asensi
1990: 52). Derrida insiste en que la deconstruccién «[...] no es
una operacion critica. La critica es su objeto; la deconstruccién
siempre conduce, en un momento u otro, a la confianza inver-
tida en el proceso critico o critico-tedrico, es decir, en el acto de
decisién, en la posibilidad tltima de lo decible» (cit. por Culler
1986: 247). En su Carta a un amigo japonés, Derrida esclarece
que:

[...] la deconstruccién no es ni un analisis ni una critica [...]. No es un
andlisis en particular porque el desmontaje de una estructura no es una
regresion hacia un elemento simple, hacia un origen indisoluble. [...]
Tampoco es una critica, en un sentido general o en sentido kantiano. La
instancia de krinein o de krisis (decisién, eleccién, juicio, discernimiento)
es ella misma, como es todo el aparato de la critica trascendental, uno de
los «temas» u «objetos» esenciales de la deconstruccién. Diria lo mismo
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acerca del método. La deconstruccién no es un método y no puede ser
transformada en uno. [...] También debe quedar claro que la deconstruc-
cién ni siquiera es un acto o una operacion. [...] La deconstruccién tiene
lugar, es un evento que no espera la deliberaci én, la conciencia o la orga-
nizacién de un sujeto, o aun de la modernidad. Se deconstruye. Puede ser
deconstruida. (Derrida 1999: 284-285)

La deconstruccién procede como «un tipo de practica tex-
tual» o «un tipo de préactica discursiva» (Asensi 1990: 75, 78)
cuya principal actividad deconstructiva es la de la lectura. Su
propésito yace en leer y «hacer funcionar de un modo concre-
to» los discursos (Asensi 1990: 34). Es una lectura que se con-
centra en «lo que resiste otras formas de comprensién», esto es,
en lo «irrelevante para la interpretacion que la obra parece esti-
mular» (Culler 1986: 256).

En la deconstruccién «el sentido es interminablemente ale-
gorico [...] y, por ello, doble» (Asensi 1990: 63). Dicho funcio-
namiento es incompatible con la nocién de totalidad y unidad
de sentido del texto. La deconstruccién no aprueba el régimen
de totalidad del texto debido a que se concibe que «[...] la escri-
tura circula en un movimiento incesante de remisién que con-
vierte a la totalidad en parte de una totalidad mayor que nunca
estd presente» (Asensi 1990: 63). La escritura no esta «cerrada
sobre si misma» (Asensi 1990: 63). Al no suscribir la existencia
de una totalidad textual especifica, «[...] un andlisis decons-
tructivo no enfrenta nunca la totalidad de un texto o de una
obra» (Asensi 1990: 63).

Entre los procedimientos deconstructivos tipicos esta el que
muestra como el discurso «[...] contradice la filosofia que afir-
ma, o las oposiciones jerdrquicas en las que se basa, mediante la
identificacién en el texto de las operaciones retéricas que generan
la supuesta base de argumentacion, el concepto clave o premisa»
(Culler 1986: 86). Con tal finalidad, la deconstruccién utiliza «el
mismo principio que deconstruye», operacién que consiste en
emplear sistematicamente «los conceptos y premisas que uno esta
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socavando» (Culler 1986: 87-88). El texto «[...] se ofrece a la de-
construccién naturalmente», permitiendo «usar en contra del sis-
tema sus propias fuentes» (Leitch 1983: 176, 178).

En lo que respecta a lecturas interpretativas, hay que con-
templar que la deconstruccién «[...] no explica los textos en el
sentido tradicional de intentar captar un contenido o tema uni-
tario; ella investiga el trabajo de las oposiciones metafisicas en
sus argumentos y las formas en las cuales las figuras y relacio-
nes textuales [...] producen una légica doble, aporética» (Culler
1986: 109). Es por eso que viene a ser el estudio de la «légica
textual», o de la «delineacién de la légica de los textos» (Culler
1986: 227, 260), mediante el cual lo que se procura es «identificar
y desmantelar diferencias» (Culler 1986: 242). En términos de Paul
de Man, «[...] una deconstruccién siempre tiene como su objetivo
revelar la existencia de articulaciones y fragmentaciones ocultas
dentro de totalidades aceptadamente monadicas» (Culler 1986:
247). Por tal razoén, atafie inquirir cémo «[...] los elementos que
una comprension unificadora ha reprimido trabajan para disol-
ver las estructuras para las cuales ellos parecen marginales» (Cu-
ller 1986: 260). Asi, se admite como tarea del quehacer decons-
tructivo el «[...] identificar un acto de deconstruccién que siem-
pre, en cada caso de forma diferente, ha sido ya realizado por
el texto sobre si mismo» (H. Miller, en: Culler 1986: 269).

Entre los campos de accion de la deconstruccién se inscribe su
intervencioén en la critica de los patrones genéticos de la historia
literaria, en las disquisiciones sobre qué es referencial y qué es
retorico, y en las contradicciones entre estructura narrativa y
«esquema narrativo unificador del texto» (Culler 1986: 248-251).
Con estos fines, «[...] la deconstruccién trata cualquier posicién,
tema, origen, o fin como una construccién y analiza las fuerzas
discursivas que lo producen» (Culler 1986: 259).

El proceso deconstructivo que radica en el escrutinio retéri-
co ostenta un lugar relevante en la actividad critica de P. de
Man, para quien «[...] una lectura retérica muestra cémo el tex-
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to se apoya sobre las relaciones contingentes que dice recha-
zar». De Man agrega que «[...] la deconstruccién no ocurre en-
tre enunciados, como en una refutacién légica o dialéctica, sino
entre, por un lado, enunciados metalingiiisticos [en el texto]
acerca de la naturaleza retérica del lenguaje y, por otro lado,
entre una préctica retdrica que cuestiona estos enunciados» (cit.
por Culler 1986: 244-245).

La lectura retdrica también estd relacionada con el proble-
ma de lo referencial, en cuanto a la necesidad de tomar decisio-
nes frente a las atribuciones de referencialidad y retoricidad.
Las atribuciones de retoricidad dependen de la probabilidad de
distincién entre lo literal frente a lo figurado. De Man expone
que tendemos a sancionar como factible que «entender ante
todo significa determinar el modo de referencia de un texto» y
que «[...] en la medida en que podemos distinguir entre sentido
literal y figurativo, podemos retrotraer la figura hacia su pro-
pio referente» (cit. en Culler 1986: 249). La deconstruccién des-
estabiliza esta confianza en la posibilidad de discriminar entre
lo referencial y lo retdrico y, aunque es inevitable la referencia-
lidad, se logra postergarla (Culler 1986: 250-251). No obstante
estas discusiones y objeciones en el rubro de lo referencial, la
critica deconstructiva recoge de los textos una amplia variedad
de ideas acerca de diferentes tépicos (Culler 1986: 279).

La deconstruccién que se aplica, mediante «légicas narra-
tivas contrarias», a la resistencia al molde de continuidad na-
rrativa y a sus restricciones orientadoras de la lectura permite
romper jerarquias estructurales, teméticas y de caracteriza-
cién. Se produce una infraccién de las «[...] oposiciones jerar-
quicas de que depende el entendimiento unificado» al decons-
truir una légica de significacién «haciendo evidentes las
oposiciones filoséficas sobre las que la obra se sustenta» (Cu-
ller 1986: 251, 256).

Para la deconstruccién lo intertextual ocupa un dominio so-
bresaliente, porque permite que un texto sea tratado como lec-
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tura y escritura que opera sobre otros textos. De aqui la viabili-
dad de «analizar un trabajo como una lectura de otro» (Culler
1986: 260). Un segmento de este campo se encuentra en las
lecturas previas de la obra, miradas «[...] menos como acciden-
tes externos o desviaciones a ser rechazadas que como manifes-
taciones o desplazamientos de fuerzas importantes dentro de
la obra» (Culler 1986: 268). Shoshana Felman utiliza las lectu-
ras anteriores de un texto como una «repeticion transferencial»
del mismo: «[...] el intérprete repite un modelo en el texto; leer
es una repeticion transformada de la estructura que busca ana-
lizar»; como resultante, las lecturas previas son acogidas como
«repeticiones reveladoras de estructuras textuales» (cit. en Cu-
ller 1986: 270-271).

La actividad de Paul de Man en torno del fenémeno de la
lectura es medular. Se dedica «[...] al problema del enfrenta-
miento entre el lenguaje de la critica y el de la literatura, es
decir, al problema de la lectura» (Asensi 1990: 36), sefialando
que «[...] no existe una lectura plena dado el caracter retérico
[trépico o alegérico] del texto literario» (Asensi 1990: 53). Es
desde esta opcién que «][...] se entiende el proceso de lectura
como una malinterpretacién» (Asensi 1990: 37). De Man esta-
blece que el texto:

[...] asi como explica su propia forma de escritura, declara al mismo
tiempo la necesidad de hacer esta afirmacién de manera indirecta, figural
que sabe serd mal interpretada al ser tomada literalmente. Dando cuen-
ta dela «retoricidad» de su propia forma, el texto postula la necesidad de
su propia incomprensién. El sabe y asevera que serd mal comprendido.
El texto narra la historia, la alegoria de su mal interpretacién.

Aduce que en esto descansa «[...] la naturaleza necesariamente
ambivalente del lenguaje literario» (De Man 1996: 136).

Una definicién de literatura, acorde con lo anteriormente
estipulado por de Man, incumbe a:
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[...] cualquier texto que implicitamente o explicitamente significa su pro-
pio modelo retérico y prefigura su propia mal interpretacién como co-
rrelativo de su naturaleza retdrica, es decir, de su ‘retoricidad’. Lo cual
puede realizarse mediante una manifiesta declaracién o por inferencia
poética. (De Man 1996: 136)

En consecuencia, «[...] la lectura errénea no es una posibili-
dad que el critico tiene junto a su opuesta, la lectura correcta,
sino el requisito necesario de toda lectura» (Asensi 1990: 53).
Esta concepcién retérica del texto y de la literatura conduce,
inicialmente, a la conclusién de que «la funcién cognitiva resi-
de en el lenguaje y no en el sujeto», y, subsiguientemente, a la
pregunta basica que hacer frente a todo texto concerniente a
«si su lenguaje estad o no ciego para sus propias afirmaciones»
(De Man 1996: 137). De ser asi, la literatura estriba en la posibi-
lidad de su condicién autocognitiva, autoconsciente y autorre-
flexiva. En el contexto tedrico de P. de Man, esta posibilidad
compete a una autodeconstruccién.

De Man se ha especializado en lecturas criticas o tedricas, en
una «[...] practica deconstructiva consistente en analizar el pro-
ceso de lectura de posiciones ‘tedricas’» (Asensi 1990: 37). El
fundamento para este tipo de averiguacién se localiza en la
argumentacién de que:

[...] el lenguaje pretendidamente exterior (el metalenguaje) comparte
una serie de rasgos pertenecientes al lenguaje supuestamente interior
(el lenguaje dela literatura), de donde se desprende que tanto uno como
otro pertenecen al mismo campo de la textualidad, y que la escritura
critica no es la descripcién, repeticién, identificacién o representacién del
texto literario. (Asensi 1990: 37)

En lo que afecta a las lecturas anteriores de un texto, de Man
las evaltia como visiones o penetraciones asentadas inevitable-
mente en el error, como posturas criticas que terminan siendo
der.r,otadas «por sus propios resultados criticos». Esta conside-
racion implica que «[...] su lenguaje podia acercarse a tientas a
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un cierto grado de penetracién s6lo porque su método perma-
necia ajeno a la percepcién de esta penetracion». La critica de
las lecturas previas de textos «[...] se convierte asi en una forma
de reflexionar sobre la efectividad paraddjica de una visién ce-
gada que ha de ser rectificada por medio de penetraciones que
ofrece involuntariamente» (De Man 1996: 106). Se colige que
«[...] 1as obras del mismo autor, nuevamente interpretadas, pue-
den entonces ser utilizadas contra el méas talentoso de sus enga-
fiados intérpretes o seguidores» (De Man 1996: 139). EL texto,
cimiento de las lecturas criticas aberrantes, sirve como instru-
mento para «[...] mostrar dénde las interpretaciones anteriores
estuvieron equivocadas y asi realizar afirmaciones sobre las li-
mitaciones de sus métodos y la relacién entre su teoria y su
préctica» (Culler 1986: 275).

De Man es consciente de que la nueva interpretacién, sin des-
cartar que su correspondiente elucidacién pueda ser momenta-
neamente exitosa, porta también su propia variante de ceguera
(De Man 1996: 139). La critica deconstructiva registra «[...] lo
que los textos dicen acerca del lenguaje, los textos, la articula-
cién, el orden, y el poder como verdades acerca del lenguaje,
los textos, la articulacién, el orden y el poder» (Culler 1986:
279). Culler estima que esta es una situacién problemaética que
plantea la interrogante acerca del estatuto de verdad de tales
afirmaciones (Culler 1986: 279).

Finalmente, es inevitable convenir en que la despreocupa-
cién por la significacién trae como corolario la homogeniza-
cién y la supresién de lo local, asi como la inmovilizacién en lo
politico.
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En Verdad y método (1960), Hans-Georg Gadamer acota que la
distancia histérica que separa al autor del intérprete es funda-
mental en la inteleccién del texto:

Cada época entiende un texto transmitido de una manera peculiar,
pues el texto forma parte del conjunto de una tradicién por la que cada
época tiene un interés objetivo y en la que intenta comprenderse a si
misma. El verdadero sentido de un texto tal como éste se presenta a su
intérprete no depende del aspecto ocasional que representan el autor y
su publico originario. O por lo menos no se agota en esto. Pues este
sentido estd siempre determinado también por la situacion histérica
del intérprete, y en consecuencia por el todo del proceso histérico.
(Gadamer 1977: 366)

El significado que conlleva esta situacién se expone destacando el
contorno productivo del acto de interpretar: «El sentido de un
texto supera a su autor no ocasionalmente sino siempre. Por eso la
comprensién no es nunca un comportamiento sélo reproductivo,
sino que es a su vez siempre productivo» (Gadamer 1977: 366). La
propiedad de la contingencia del origen y del autor del texto otor-
ga autonomia a la lectura, con la consiguiente negacién de que la

comprensién sea una «trasposicién psiquica» (Gadamer 1977: 474-
475). ’
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La historicidad de la comprensién exige en el intérprete de-
tectar su propia historicidad y la historicidad del objeto de es-
tudio (Gadamer 1977: 370). La férmula enunciada por Gada-
mer, al respecto, es la de «historia efectual» o efecto de los tex-
tos en la historia, los cuales intervienen en la interpretacién:
«[...] los efectos de la historia efectual operan en toda com-
prensién, sea o no consciente de ello» (Gadamer 1977: 370).

Cuando Gadamer atrae la atencién hacia la historicidad del
texto y hacia la historicidad del comprender, encuadra la con-
ciencia histérico-efectual como «momento de la realizacién de
la comprensién» (Gadamer 1977: 372). Este momento o «situa-
cién hermenéutica» posee limites u horizontes. Un horizonte es
«[...] el dmbito de visién que abarca y encierra todo lo que es
visible desde un determinado punto» (Gadamer 1977: 372 ). El
horizonte del intérprete y el del objeto de estudio son méviles,
abiertos y estan unidos:

[...]en realidad es un tinico horizonte el que rodea cuanto contiene en sf
misma la conciencia histérica. El pasado propio y extrafio al que se vuel-
ve la conciencia histérica forma parte del horizonte mévil desde el que
vive la vida humana y que determina a ésta como su origen y como su
tradicién. (Gadamer 1977: 375)

La fusién del horizonte del presente con el horizonte del
pasado manifiesta una «tensién entre texto y presente» que debe
desarrollarse conscientemente (Gadamer 1977: 377).

Gadamer menciona el caso particular de historia efectual
aplicado a una obra especifica, como el «[...] rastro que una
determinada obra va dejando tras si; que es mas bien una con-
ciencia de la obra misma y que en este sentido ella misma pro-
duce el efecto» (Gadamer 1977: 415).

Los postulados de la hermenéutica de Gadamer han servido
de soporte a la estética de la recepcién disefiada por Hans Ro-
bert Jauss. Ante las limitaciones del estructuralismo, que aisla-
ba la obra «de su contexto social e histérico», y del marxismo,
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que subordinaba «la literatura a la realidad econémica» (Nits-
chack 1991: 284), Jauss, atraido por la captacién del plano esté-
tico y el de la misién social de la literatura, inicia desde 1967 el
escrutinio del lector desde la esfera de la recepcién y el efecto
de la obra. Con este fin, instala como eje de su pesquisa la cate-
goria de horizonte de expectativas de la experiencia literaria. Este
absorbe diversas formulaciones en su operatividad.

En un primer nivel, conecta con el proceso que, desde el tex-
to, norma su percepcion:

[...] aunque aparezca como nueva, una obra literaria no se presenta
como novedad absoluta en medio de un vacio informativo, sino que
predispone a su ptiblico mediante anuncios, sefiales claras y ocultas,
distintivos familiares o indicaciones implicitas para un modo de recep-
cién completamente determinado. Suscita recuerdos de cosas ya leidas,
pone al lector en una determinada actitud emocional y, desde el primer
momento, hace abrigar esperanzas en cuanto al «medio y el fin» que
pueden mantenerse o desviarse, cambiar de orientacién o incluso disi-
parse irénicamente en el curso de la lectura, con arreglo a determinadas
reglas de juego del género o de la indole del texto.

Esta regulacién de la recepcion es, en realidad, «[...] la reali-
zacion de determinadas indicaciones en un proceso de percep-
cién dirigida que puede concebirse conforme a sus motivacio-
nes constituyentes y sefiales desencadenantes y puede describirse
también desde el punto de vista de la lingtiistica del texto». Por
lo tanto, es un horizonte que resulta inmanente, al mismo tiem-
po que sintagmatico. Gracias a su intermediacién, el complejo
semiolégico del texto se expande bajo el impulso de un cons-
tante desarrollo y correccién (Jauss 2000: 164). Este horizonte
de expectativas u «horizonte literario de expectativas», como
también lo rotula Jauss (Jauss 1989a: 212), se encuentra someti-
do a variacién, aunque esté codificado en el texto como factor
del aparato sistémico de la obra.

En un segundo nivel, la misma dindmica de fijacién y cam-
bio se adjudica a la relacién del texto con la serie genérica:
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[...] el nuevo texto evoca para el lector (oyente) el horizonte de expecta-
tivas que le es familiar a partir de textos anteriores y las reglas de juego
que son variadas, corregidas, modificadas, o también sélo reproducidas
posteriormente. La variacién y la correccién determinan la libertad de
movimiento, la modificacién y la reproduccién de los limites de la es-
tructura de un género. (Jauss 2000: 164)

Jauss circunscribe este segundo nivel del horizonte de ex-
pectativas como el «contexto de experiencia de la percepciéon
estética», que no es otra cosa que un «horizonte transubjetivo
del entendimiento que condiciona el efecto del texto» (Jauss
2000: 165). En consecuencia, el primer nivel del horizonte de
expectativas, que es concertado por el texto, se ve, al mismo
tiempo, controlado por el segundo nivel que corresponde al
horizonte de expectativas de la experiencia estética del recep-
tor o expectativa literaria. El proceso adquiere un grado mayor
de complejidad cuando la obra literaria, dentro de su mecanis-
mo primario de ajuste del horizonte de expectativas del recep-
tor, utiliza como elemento intencional de su estrategia la objeti-
vacién del horizonte de experiencia estética del lector a través
de evocaciones de experiencias estéticas preexistentes en él y de
provocaciones o construcciones de nuevas experiencias estéti-
cas generadas en el mismo. Los objetivos para esta manipula-
cién del horizonte de experiencia estética pueden ser criticos,
irénicos, antilusionistas, poéticos, etc. (Jauss 2000: 165)

Un tercer nivel del horizonte de expectativas emerge de la
comparacion entre ficcién y realidad, asi como de la distincién
operativa entre funcién poética y funcién préctica del lengua-
je. Es el horizonte de la experiencia vital del receptor (Jauss
2000: 166). En su articulo «Continuacién del didlogo entre la
estética de la recepcién “burguesa” y “materialista”», Jauss
habla de este horizonte como «horizonte mundano de expecta-
tivas» o «sistema de interpretacién» (Jauss 1989a: 212). Para
Jauss «[...] la funcidn social de la literatura se hace manifiesta
en su genuina posibilidad alli donde la experiencia literaria del
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lector entra en el horizonte de expectativas de la practica de su
vida, preforma su comprensién del mundo y repercute de ese
modo en sus formas de comportamiento social» (Jauss 2000:
186). Afinando los términos, el lector «[...] participa en un pro-
ceso de comunicacién en el que las ficciones del arte intervie-
nen efectivamente en la génesis, la transmisién y las motivacio-
nes del comportamiento social» (Jauss 1989b: 247).

Estos dos ultimos niveles del horizonte de expectativas, al
participar del «sistema de interpretacién del lector histérico en
cada caso» (Warning 1989: 23), tienen una variabilidad que
depende del lugar histdrico del lector y de la capacidad del tex-
to para actuar en ellos. Ambos horizontes son en parte contex-
tos previos al texto y, como hemos contemplado, en parte pue-
den ser acarreados por el texto. La distincion entre sistema de
la obra y sistema de interpretacién es la base para indagar
«quién, por qué y cémo entiende» (Warning 1989: 23).

Jauss estd interesado en que la historia de la literatura acoja
como criterio de base el campo de la recepcién del texto, debido
a que las concreciones del texto a través del tiempo suponen
cambios en los horizontes de expectativas. Para tal propésito,
alega que «[...] el arte cuya autonomia se ha petrificado en un
canon institucional debe ser sometido de nuevo a las leyes de la
comprension histérica, devolviendo asi a la experiencia estética
la funcién social y comunicativa que habia perdido» (Jauss
1989b: 239). La investigacién en estética de la recepcién es un
proceso que «[...] conduce desde la recepcién de una obra a la
formacién de un canon artistico, a la actualizacién, a la totaliza-
cion, y, finalmente, desde la inmanencia de la experiencia estética
a la praxis del mundo de la vida humana» (Jauss 1989b: 240).

Consciente de las limitaciones de su aproximacién, corrobo-
ra, por otro lado, el cardcter metodolégicamente parcial de la
estética de la recepcién convencido «[...] de la imposibilidad de
comprender la obra de arte en su estructura y en su historia,
como una sustancia o entelequia» (Jauss 1989b: 239). Esta se-
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guridad adopta la condicién de un precepto adaptable tanto a
obras del pasado como a las del presente, cuyo enunciado se
estipula como: «[...] toda comprensién controlable incluye el
reconocimiento de su caracter parcial» (Jauss 1989b: 243).

La contextura parcial de la estética de la recepcién queda
ilustrada por medio de tres considerandos. En primer lugar,
Jauss distingue entre recepcién y efecto. El efecto es lo institui-
do por el texto y «[...] supone una apelacién o irradiacién del
texto, y también una receptividad del destinatario que se lo apro-
pia». La recepcién, en cambio, depende del destinatario al ur-
dir o fundar la tradicién. La articulacién dialdgica intersubjeti-
va de efecto y recepcién constituye el sentido (Jauss 198%b:
240-241). Como las realizaciones sucesivas de la obra concuer-
dan con cambios de horizontes, Jauss establece que su objetivo
es «[...] aclarar la evolucién de la relacién entre obra y ptiblico,
entre el efecto de la obra y su recepcién, usando la légica her-
menéutica de pregunta y respuesta, caracteristica de la estética
de la recepcién» (Jauss 1989b: 242). Es por ello que se puede
suscribir que la teoria de la recepcién surge de «una historia de
los juicios de los lectores» (Iser 1980: X).

El segundo razonamiento se ensambla con la tradicién. Si
conocer la obra de arte estd asociado con su precomprension
(horizonte de expectativas), es necesario asumir que tal pre-
comprension estd condicionada por «[...] los canones estéticos
cuya formacién ha registrado la historia y por los de institucio-
nalizacién latente, por la tradicién elegida y por la tradicién
inconsciente» (Jauss 1989b: 243). Ampliando estas argumenta-
ciones, Jauss reformula la dilucidacién del proceso de tradicién
propuesta en sus primeros ensayos: «[...] en el dominio del arte,
la tradicién no es ni un proceso auténomo, ni un devenir orgéani-
co, ni la “simple conservacién de un patrimonio”. Toda tradi-
cién implica una seleccién por la que los efectos del arte pasado
sean reconocibles en la recepcién presente» (Jauss 1989b: 243).
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La tercera mocién remite a lo social, atendiendo a que el arte es
una «fuerza conformadora de la historia» y cumple una «funcién
de creacién social» (Jauss 1989b: 247). El problema a analizar que-
da perfilado en la pregunta sobre «]...] cémo en el horizonte de
expectativas de una préctica vital puede transformarse la expe-
riencia estética en modelo de conducta comunicativa» (Jauss 1989b:
248). La funcién social del arte cubre la «preformacién o transmi-
sién de normas», la «motivacién o creacién de normas» y la «trans-
formacién o reforma de normas» (Jauss 1989b: 249).

Si la estética de la recepcién estd estrechamente entroncada
con la historia de la literatura y del arte, no es solamente por
necesidades de correccién y precision en las respectivas disci-
plinas o porque se tenga que aceptar un horizonte de origen y
otro actual de la obra, sino porque la nocién misma de horizon-
te de expectativas es, por definicién, una construccién de natu-
raleza historica.

Una de las funciones de la confluencia de recepcién e histo-
ria literaria radica en alcanzar una mejor inteleccién de la lite-
ratura como conjunto:

[...] el camino que va de la historia de la recepcién de cada una de las
obras a la historia de la literatura deberia llevar a ver y exponer cémo la
serie histérica de dichas obras condiciona y aclara el conjunto de la lite-
ratura, importante para nosotros, en cuanto prehistoria de su experien-
cia en el momento actual. (Jauss 2000: 160)

Aunque Jauss se apoya en el examen de una historia interna
de la literatura, admite que sus acotaciones se puedan proyec-
tar sobre la historia en general:

[...] una teoria de la historia de la literatura —basada en la historicidad
especifica de la literatura, que destruya el concepto substancialista de
tradicién y lo substituya por un concepto histérico, funcional, mediador
entre pasado y presente— puede convertirse también en paradigma
para la historia general [...]. (Jauss 1987: 56)
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En el prélogo a la ediciéon japonesa de su obra principal, Jauss
llega a la conclusién de que

[...] la préctica estética, en sus conductas de reproduccién, de recepcién,
de comunicacion, sigue un camino diagonal entre la alta cima y la bana-
lidad cotidiana; por eso, una teoria y una historia de la experiencia esté-
tica podrian servir para suponer lo que tiene de unilateral la aproxima-
cién exclusivamente sociolégica al arte; esto podria ser la base de una
nueva historia de la literatura y del arte, que reconquistaria, para su
estudio, el interés general del ptiblico frente a su objeto. (cit. por Staro-
binski 1987: 219)
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Desde la visién de la lingiiistica, la pragmatica «[...] se ocupa
de los principios que regulan el uso (la produccién y la inter-
pretacién) del lenguaje» (Escandell 1999: 201). El acto de enun-
ciacién de un discurso «[...] en un contexto determinado le
afade un sentido adicional que es su sentido pragmatico» (Yllera
1986: 186). La pragmatica lingiiistica explora los «procesos con-
cretos de comunicacién» (Schmidt 1978: 47). Con este fin, se
dedica «[...] al andlisis de los actos de habla y, mas en general,
al de las funciones de los enunciados lingiiisticos y de sus ca-
racteristicas en los procesos de comunicacién» (Dijk 1983: 79).
Entendiendo el contexto en tanto situacién comunicativa, la
pragmatica investiga «[...] la relacion entre la estructura tex-
tual y los elementos de la situacién comunicativa sistematica-
mente ligados a ella: todos estos elementos juntos forman el con-
texto» (Dijk 1983: 81). Cuando se enlaza texto y contexto, se
asienta el valor del texto como definidor y modificador del con-
texto, y el valor del contexto como «determinante para la estruc-
tura del texto» (Dijk 1983: 29).
Schmidt advierte que:

[..-]1os constituyentes de un texto (es decir, del complejo del lenguaje
que se expresa en un acto comunicativo) funcionan en un acto comuni-
cativo como informaciones para realizar determinadas interpretaciones
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en el texto; poseen relevancia comunicativa y referencial por adicién a
sistemas de correlacidn, o lo que es lo mismo, a elementos verbales y no
verbales de la situaciéon comunicativa, del sistema comunicativo o del
modelo de realidad que es valido en dicho sistema. (Schmidt 1978: 80)

Pero este funcionamiento del texto depende de la textuali-
dad, o sea, de «][...] la designacién de una estructura bilateral
que puede ser considerada tanto desde el punto de vista de los
aspectos del lenguaje como desde un punto de vista social» (Schmidt
1978: 147). De acuerdo con este pronunciamiento,

[...] los textos se encuentran siempre en la textualidad, esto es, en las
porciones enunciadas de signos del lenguaje que funcionan comunicati-
vamente; por tanto son textos-en-funcién en el contenido de las activi-
dades comunicativas. Como tales son siempre verbal y socialmente de-
terminables y definibles; no son pues estructuras puras del lenguaje
definibles exclusivamente de una forma lingtiistica. (Schmidt 1978: 148)

Tomando como referencia el campo general de la pragmatica
lingiiistica, la pragmatica de la literatura esta interesada en
aproximar texto y contexto, en detectar las variaciones del crite-
rio de lo literario y los cambios de la atribucién de este caracter a
ciertos textos. El contexto sostiene y demarca la produccién y la
interpretacién del sentido del texto como unidad (Asensi 1990:
62, 68). Si el texto literario es «[...] un punto de convergencia de
intenciones del autor, de expectativas del receptor y de determi-
naciones del contexto» (Gémez 1998: 146), la indagacion se fija
en «[...] todos los aspectos cognoscitivos, institucionales y socia-
les que rigen y determinan los procesos de produccién de los
textos literarios y de su recepcién como tales» (Mayoral 1987: 7).
Lo que se aprueba como objetivo es confrontar el texto con los
«contextos de produccién y de recepcién» (Mayoral 1987: 8).
Asi, la pragmatica literaria «[...] tiene que ver con la perspectiva
del propio autor y con las relaciones de éste con su o sus lecto-
res» (Dijk 1987: 191).
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El propésito de la pragmatica de la comunicacién literaria
estd en la disquisicién de los procesos de comunicacion litera-
ria, que son «[...] procesos de interaccién social y de comunica-
cién que tienen como objetos tematicos lo que se llama “textos
literarios”» (Schmidt 1987: 197). Schmidt detalla que se busca
el esclarecimiento de «[...] las condiciones, estructuras, funcio-
nes y consecuencias de los actos que se concentran en los textos
literarios» (Schmidt 1987: 201).

El factor social y cultural comprometido en el contexto de
comunicacién literaria afecta a la produccién y la recepcién del
texto. Las reglas que delimitan esta comunicacién son aprendi-
das «en contextos sociales de educacién e instituciones» (Dijk
1987: 177). Como la institucionalizacién de la literatura atafie
a funciones que «son social, cultural e histéricamente varia-
bles» (Dijk 1987: 183-184), se requiere averiguar «[...] qué con-
venciones, normas, valores, y qué estructuras de la sociedad
vinculan la propiedad de la accién literaria con los procesos
reales de aceptacién, rechazo, etc., de los textos literarios» (Dijk
1987: 178-179).

La distincién acerca de la comunicacién que tipifica a la lite-
ratura conduce a una oposicién frente al prototipo de comunica-
cion de la pragmadtica lingiiistica, con respecto al cual el texto
literario resulta ostentar una condicién despragmaticalizada:

[...]laliteratura es un discurso despragmaticalizado, abstracto en cuanto
a su situacién, puesto que no esté incluido en la estructura de enuncia-
cién-enunciado que caracteriza al habla ordinaria. Por ser abstracto en
cuanto a la situacién, es también polifuncional, es decir, susceptible de
recibir interpretaciones diversas segtin la situacién de los que actualizan
su significacidn en el acto de lectura. (Yllera 1986: 190)

En tanto el texto literario responde a un estatuto diferente al

de otros géneros de discurso, se distingue la clase de funciona-
miento que lo deslinda en el plano comunicativo:
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[...] una parte central estd ocupada por un proceso de fictivizacién: se
finge la comunicacidn, se finge la existencia de un emisor y un destinata-
rio, se fingen acciones y personajes, se finge una actividad ilocutiva. La
ficcién debe ser, ademads, abierta, transparente. Para que ello sea posi-
ble, se necesita una suspension temporal de las reglas usuales que go-
biernan los intercambios comunicativos: quedan en suspenso los meca-
nismos de asignacién de referencia, los criterios que determinan la ver-
dad de los enunciados y las condiciones de adecuacién que regulan los
actos ilocutivos. Como consecuencia de ello, y al no existir una situacién
compartida, se produce una inversién del sentido habitual de los proce-
sos de inferencia, que parten del texto para inferir todo el contexto.
(Escandell 1999: 208-209)
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Aproximadamente en 1970 y con destacados antecedentes en
los afios 50 y 60, se desarrolla en Inglaterra una labor de orienta-
cién marxista y consciente de su responsabilidad politica, cuya
intencién concierne a la elucidacién de las practicas significantes
de la cultura contemporanea dentro de procesos de transforma-
cién en condiciones sociales, histéricas y materiales especificas.
Raymond Williams, uno de los principales tedricos de los Estu-
dios Culturales y promotor del Materialismo Cultural, sustenta
el paradigma antropolégico de cultura como «forma de vida to-
tal» en la que no existe una separacién entre la vida y la cultura.
Este dictamen comporta una manera de interpretar la experien-
~cia comun y, a través de esta interpretacién, generar un cambio
en ella. (Williams 1961: 18). Williams postula que la cultura debe
ser considerada en relacién con «[...] las instituciones sociales en
las cuales es promovida y reproducida» (Easthope 1996: 70). Lo
que implica que estamos ante un «[...] sistema significante a tra-
vés del cual necesariamente [...] un orden social se comunica, se
reproduce, se experimenta y se investiga» (Williams 1994: 13).
Las afinidades de los estudios culturales con otras vertientes
de critica social y cultural (psicoanalisis, estructuralismo, se-
miobtica, critica de la ideologia, estudios de género y poscolonia-
lismo), especialmente sus coincidencias tedricas en lo tocante a
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la cuestién de la subjetividad y a los vinculos de tensién de esta
frente al contexto social, permitieron su desarrollo y difusién.

En los estudios culturales se da por sentado que la cultura
cumple funciones politicas y, en tanto se la ve como un «apa-

-rato dentro de un amplio sistema de dominacién», se somete a
critica sus efectos hegemonicos (During 1993: 4-5). En cambio,
al plano productivo de la cultura se le adjudica una magnitud
decisiva cuando se enfoca «[...] la capacidad del individuo o de
la comunidad para actuar en el mundo sobre sus propios tér-
minos, para generar sus propios significados y efectos», con
una alineacién de la pesquisa hacia «[...] las técnicas y practi-
cas por medio de las cuales los individuos se forman a si mis-
mos y a sus vidas» (During 1993: 6). Desde el angulo de la
productividad, los procesos de negociacién e hibridacién son
de utilidad para evidenciar cémo, dentro de intereses utilita-
rios concretos y esquemas de poder, «[...] los individuos y las
comunidades particulares pueden activamente crear nuevos
significados a partir de signos y productos culturales que vie-
nen de fuera» (During 1993: 7). Es en este marco que se reco-
noce que los grupos de menor poder «desarrollan sus propias
lecturas y usos respecto a los productos culturales», con el ob-
jetivo de «divertirse, resistir, o articular su propia identidad»
(During 1993: 7). En consecuencia, las experiencias cotidianas
impulsan la teoria y la critica; inversamente, la teoria y la criti-
ca son contrapuestas y desmitificadas desde la experiencia de
lo cotidiano (Easthope 1996: 172).

Roland Barthes, en su obra Mitologias (1957), presenta un
modelo textual de andlisis cultural en el que emplea elementos
de la lingiiistica y de la critica literaria para interrogar objetos
culturales como discursos no lingiiisticos. Su método ha sido de
gran influencia en el desarrollo de los estudios culturales. Ana-
logamente, otros tedricos franceses como Pierre Bordieu, Mi-
chel de Certeau y Michel Foucault han proporcionado instru-
mentos conceptuales sumamente fructiferos.
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Segun S. During, entre las nociones mas relevantes para los
estudios culturales se encuentra la de campo social. Este se re-
fiere a dispositivos (familia, trabajo, partido politico, escuela,
etc.) en cuyo interior los individuos, bajo multiple suerte de li-
mitaciones, se desenvuelven y generan practicas significativas
especificas. Corresponden a estas un tiempo y un espacio ca-
racteristicos, asi como una propensién hacia el futuro y la pre-
sencia de un imaginario compuesto, entre otros ingredientes,
por una definida promesa e imagen de la satisfaccién y de las
posibilidades de placer, dentro de un campo singularizado. A
causa de las delimitaciones que organizan los campos interna-
mente, se observa en ellos estructuras de poder y ubicacién je-
rarquica. De lo que se colige que existen en ellos varios cana-
les de pertenencia y de viabilidades de autoconstruccién o
autocontrol personal. El funcionamiento de estrategias de pro-
greso o de reconciliacién con la posicién establecida va acom-
pafiado de probabilidades de trasgresion de reglas y jerarquias
(humor, ironia, inversiones simbdlicas, etc.). Es pertinente se-
fialar el papel de la subjetividad en este proceso. En relacién
con ella, se juzga que, frente a la fuerza de sujecién del sistema,
consiste en un conjunto de practicas y estrategias que hacen
factible su autonomia y realizacién. Por otro lado, los campos
son parcialmente auténomos e implantan procedimientos de
contradiccién, comunicacién, pertenencia, superposicién y ais-
lamiento con otros campos (During 1993: 10-12). En resumen,
el campo instituye una categorizacién de la sociedad como frag-
mentaria y descentrada, tratamiento que permite dar cabida a
mdédulos de proyeccién utépica y de resistencia desde cada uno
de los campos.

Si los estudios culturales pueden ser apreciados como una
d?SCiplina sin un centro (Lucy 1997: viii), la presencia del femi-
nismo ha acentuado este descentramiento al permitir una lec-
tura de los modos en que los grupos estén «[...] comprometidos
€n conservar y elaborar valores, identidades y éticas auténo-
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mos» (During 1993: 15). Correlativamente, las acciones inter-
grupales se imaginan y promueven en términos dialégicos y de
respeto a la otredad y su diferencia (During 1993: 16). La apre-
hensién de la multiplicidad de distinciones étnicas y culturales
ha contribuido a la expansién y renovacién de los temas y de la
metodologia de los estudios culturales.

Ademas de todas estas proposiciones, es necesario relevar
que en los estudios culturales es indispensable la insistencia
autocritica «[...] en la materialidad del proceso de su propia
construccién como un discurso de conocimiento» (Easthope
1996: 174).

A manera de un reajuste tedrico, ante el progresivo distan-
ciamiento respecto de sus origenes marxistas, Jameson enfatiza
la exigencia de:

[...] volver a evaluar la relacién tradicional que el movimiento de los
Estudios Culturales establecié con el marxismo. [...] Es necesario insis-
tir una y otra vez [...] que los Estudios Culturales o «el materialismo
cultural» [en alusién a Raymond Williams] han sido esencialmente un
proyecto politico y, en realidad, un proyecto marxista. (Jameson y Zizek
1998: 91-92) :

La teoria literaria ha tenido una gravitante ingerencia en los
estudios culturales, una de cuyas consecuencias ha sido la pro-
gresiva adopcién de la textualidad de las practicas culturales y
de su correspondiente lectura. Es una preocupaciéon que ha
permitido inquirir la produccién literaria y no literaria como
fenémenos culturales interrelacionados (Easthope 1996: 74). En
cuanto a la literatura, no se aprueba que se trate de un discur-
so, de una préctica o de un objeto de calidad peculiar, diferente
de cualquier otro (DeKoven 1996: 127). En vista de que los es-
tudios culturales se aplican a las practicas y no a los textos, la
literatura se examina como participe de la practica significante
de la cultura como totalidad. Porque el componente conflictivo
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que involucra a las formaciones de clases sociales actia en el
escrutinio de la literatura en general, se la incorpora como acti-
vidad ideolégica y politica «perteneciente a los objetos de con-
sumo» y entiende su valorizacién como «una herramienta de
hegemonia cultural elitista, conservadora» (DeKoven 1996: 129).
Motivo por el cual se prefiere la produccién de la cultura popu-
lar y la de masas, al mismo tiempo que los estilos de apropia-
cién e instrumentalizacién de la literatura por grupos no hege-
moénicos. La produccion artistica contemporénea ha superado
la separacion entre cultura de élite y cultura de masas (DeKo-
ven 1996: nota 22).

En los estudios culturales las categorias de unidad textual,
coherencia y sentido tinico son sustituidas por las de fragmen-
tacion o dispersion, descentramiento, contradiccién y polise-
mia. Al hacer depender la valia del texto literario de una per-
manente contextualizacién a través de la lectura, se margina
su pretensién de identidad, eternidad y universalidad. Lo que
explica por qué la literatura ya no recibe un trato especial como
entidad candnica por encima de la cultura popular. Por ende,
se contrae la distancia entre literatura culta y literatura popu-
lar, y se permite su indagacién como practicas culturales situa-
das histéricamente. Las dos son manejadas como «[...] no tras-
cendentes sino inmanentes, no como arte sino como artefactos,
no como creacién sino como producciéon» (Easthope 1996: 166).
El involucrarse la literatura con la produccién social trae como
consecuencia que la autoridad y el poder del sujeto como eje
fundacional de la obra se relativicen, determinen y dispersen
(Easthope 1996: 167).

El problema del género, en tanto filiacién masculina o feme-
nina, asi como la presencia de la alteridad étnica y cultural, son
elementos problematicos que intervienen en un alto grado en
esta reflexion. En lo atinente a la literatura, dichos factores son
asumidos en la discusién y el cuestionamiento de la construc-
cién de los textos. En tanto practica cultural, la literatura remi-
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te a la produccién de significacion concerniente a la autonomia
o la subordinacion vinculadas a las sistematicas sociales, ideo-
l6gicas y de poder. Asimismo, la literatura es vista como un
constituyente de las estrategias de negociacién en el &mbito so-
cial.

Entre las premisas acerca de la literatura como practica cul-
tural, la lectura se reconoce como construida discursivamente
(Easthope 1996: 174) y como una operacién de produccién y
mutacién de significados. Asimismo, se admite que cada texto
dentro de una préctica significante altera las posibilidades de
tal practica y que las préacticas significantes estan localizadas e
interconectadas histéricamente, actuando en procesos de esta-
bilizacién, cancelacion, renovacién, integracién, etc. (Easthope
1996: 123). Debido a que los estudios culturales se dedican a la
produccién contemporanea, la literatura es leida desde un en-
torno actual, aunque sin marginar su perfil histérico.

En suma, el texto literario es, desde la 6ptica de los estudios
culturales, un objeto multifuncional y abierto que requiere ser
afrontado mediante un amplio panorama conceptual y disci-
plinario.

Es oportuno objetar, siguiendo a Easthope, que cuando se
dispone en un mismo nivel como equivalentes y homogéneos
textos y précticas significantes de diferente clase, se «[...] igno-
ra el modo especifico en el cual cada instancia produce signifi-
cacién, no sélo en el nivel del significado, sino a través de la
operacion de sus significantes» (Easthope 1996: 122).
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La historia literaria ha recibido orientaciones diversas a partir
del formalismo, del marxismo, de la estética de la recepcién, la
pragmatica, el posestructuralismo, la deconstruccién, los estu-
dios culturales, el feminismo, el poscolonialismo. Del conjunto
de elementos que se ha ido privilegiando en el estrato histérico
de la literatura, podemos sefialar los siguientes: técnicas y es-
tructuras de poder; ideologia; participacién en practicas sociales
concretas (politica, economia, etc.); percepcién, comprensién y
fundacién de la realidad social; contexto cultural de origen y de
recepcién; nexos con otros productos culturales; sistematizaciéon
interna de la literatura; resemantizacion; etc.

Un influyente episodio en este proceso es el neohistoricismo
anglosajén, surgido por 1980 en torno de la literatura del Renaci-
miento, especialmente el teatro isabelino y las obras de William
Shakespeare. El contacto con la critica psicoanalitica, la antropo-
logia y la historia social ha tenido un particular ascendiente en el
neohistoricismo (Jardine 1996: 16). Algunos de sus elementos son
extraidos también del marxismo, del poscolonialismo, de la de-
construccién y del posestructuralismo. Raymond Williams y
Michel Foucault destacan por su influencia en el desarrollo del
neohistoricismo, que tiene como sus textos mas representativos
Renaissance Self-Fashioning: From More to Shakespeare (Chicago,
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1980), Shakespearean Negotiations: The Circulation of Social Energy
in Renaissance England (Berkeley, 1988), ambos de Stephen Green-
blatt, y «Renaissance Literary Studies and the Subject of History»,
articulo de Louis Adrian Montrose (English Literary Renaissance,
16, 1986: 5-12).

El neohistoricismo discierne la literatura elaborada social y
culturalmente, actuando como un instrumento de control que
colabora en la construccién social del individuo y en la genera-
cién y reproduccién de ideologia. Tras afirmar que no se puede
recuperar el significado original del texto, decide reconstruir su
ideologia descifrando aquella en que se inscribe histéricamente
y su misién dentro de la misma como practica social. Es desde
tales motivaciones que la literatura se dilucida como producto
histérico a través de la reconstruccién de la sociedad y la cultura
que la ha producido.

La sociedad de una época es concebida como un tejido de
multiples discursos ideoldgicos, instituciones, autoridades y préac-
ticas contingentes, en cuyo interior un texto integra dinamicas y
transacciones culturales de mediacién, interaccién, negociacion,
renegociacion e intercambio (Greenblatt 1988: 9-13). Lo que se
pretende es reconstruir las negociaciones entre el texto y la so-
ciedad (Greenblatt 1988: 7). Greenblatt llama poética de la cultu-
raal «[...] estudio de la produccién colectiva de las distintas prac-
ticas culturales y la investigacién de las relaciones entre estas
practicas» (Greenblatt 1988: 5).

El neohistoricismo proyecta «resituar» los textos literarios «{...]
no solamente en relacién con otros géneros y formas de discurso,
sino también en relacién con instituciones sociales contempora-
neas y practicas no discursivas» (Montrose 1999a: 779; cfr. Mon-
trose 1986: 6). Con «resituar» se alude a la necesidad de superar
el régimen que la obra ha tenido como entidad auténoma y su-
pratemporal en la tradicién de la nueva critica norteamericana.
Es tarea de la disquisicién cultural e histéricamente situada de
las obras y sus interpretaciones insertarlas en el contexto social y
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politico. Pesquisa que se encuadra como «[...] la sustitucién del
texto diacrénico de una historia literaria auténoma por el texto
sincrénico de un sistema cultural» (Montrose 1999a: 779).

La productividad social de un texto significa para Montrose
«[...] que no sélo ha sido producido socialmente, sino que es so-
cialmente productivo —que es producto del trabajo y que realiza
un trabajo en el proceso de ser escrito, interpretado o leido» (Mon-
trose 1999a: 782). Proposicién que cataloga dialécticamente una
obra literaria «[...] no solamente como un fin, sino también como
una fuente de produccién cultural» (Montrose 1999b: 439). La
historia no existe como algo externo o previo a la obra; en reali-
dad, la obra es factor constitutivo de la historia. Por sus coinci-
dencias con lo expuesto, recordamos la discusién de Paul de Man
acerca de la deconstruccién de convencionalismos historiografi-
cos organicistas, que concluye afirmando que los acontecimien-
tos reales y los sujetos «[...] se convierten en parte de un proceso
que ni contienen ni reflejan, sino que son un momento de ese
proceso» (De Man 1990b: 102). Sobre el mismo asunto, Karel
Kosik, desde postulados marxistas, reparaba en procesos dialéc-
ticos como el artistico en los que «[...] el sujeto concreto produce
y reproduce la realidad social, al mismo tiempo que es produci-
do y reproducido histéricamente en ella» (Kosik 1976: 139).

Las facetas de mayor preocupacion en el neohistoricismo son
- «[...] el papel del contexto histérico en la interpretacién de los
textos literarios y el papel de la retdrica literaria en la mediacién
de la historia» (Brannigan 1999: 418). Las aproximaciones entre
texto y contexto son examinadas con miras a estatuir las funcio-
nes que cumple la literatura dentro de «una red de relaciones de
poder en la sociedad» como reproductora de «operaciones hege-
monicas» (Brannigan 1999: 420). Para mayor precisién, hay que
recordar que Montrose recalca que «[...] las formas simbélicas
pueden hacer més que “representar” el poder: ellas pueden real-
mente ayudar a “generar” el poder que representan» (Montrose
1999b: 454). Es notable la fuerte presencia en este conjunto de
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especulaciones de la metodologia expuesta en Orientalism (1978)
de Edward Said.

En el enunciado, instituido en el posestructuralismo, acerca
de la contigiiidad entre texto y contexto, presentado por Mon-
trose cuando declara la «historicidad de los textos y la textuali-
dad de la historia», se destaca lo textual como mediador de los
comportamientos sociales y de la configuraciéon de la historia,
convocando la atencién hacia las «relaciones dinamicas, inesta-
bles y reciprocas entre los &mbitos discursivos y materiales»
(Montrose 1999a: 781-782). Montrose describe estas reciprocida-
des alrededor de la textualidad estipulando que «{...] por unlado,
lo social es entendido como construido discursivamente; y por
otra parte, el uso del lenguaje es comprendido como siempre y
necesariamente dialégico, y socialmente y materialmente deter-
minado y restringido» (Montrose 1999a: 777).

Si bien el neohistoricismo no se juzga a si mismo como una
teoria o un método, si cultiva algunas lecturas que vinculan el
texto y la sociedad de acuerdo con pautas definidas. Sobre este
punto, Brannigan circunscribe como caracteristicas de la critica
neohistoricista ciertas estrategias de lectura y supuestos tedri-
cos, tales como la propension a acoger como interdependientes
textos de diferente extraccién, ademds de los propiamente acep-
tados como literarios, para demostrar que todos ellos comparten
su desemperio en la mediacion de las intervenciones de poder
dentro del estado, por lo que son, al mismo tiempo, productos y
productores del discurso social y politico; el contemplar los tex-
tos literarios como inseparables de otros textos y formas, igual-
mente que del respectivo contexto socio politico; la conviccion
de que en los textos de cualquier clase la presencia de posibilida-
des de subversién tiene por objetivo contener y controlar con
efectividad tal subversién, con lo cual el poder justifica sus prac-
ticas inherentes; finalmente, la presuncién de que cada época
responde a su propio esquema de poder (Brannigan 1999: 421-
422). Todas estas actitudes pueden ser resumidas como un pro-
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ceso intencional de extrafieza frente al pasado que consiste en
«tratar a nuestros antepasados como “otro”» (Jardine 1996: 15).

Basandose en Louis Altusser, Montrose resume la acepcion
con que el neohistoricismo utiliza el paradigma de ideologia. Este
hace referencia a los «[...] procesos por los cuales los sujetos so-
ciales son formados, reformados y habilitados para actuar como
agentes conscientes en un mundo aparentemente significativo»
(Montrose 1999a: 778). En concordancia, la actividad de los tex-
tos y de la ideologia es explorada por Montrose bajo las siguien-
tes puntualizaciones:

[...]1as representaciones del mundo en el discurso escrito estain compro-
metidas en la construccion del mundo, en la formacién de las modali-
dades de la realidad social, y en la adaptacidn de sus escritores, actores,
lectores y ptiblicos a multiples y cambiantes posiciones de sujeto dentro
del mundo que ellas constituyen y habitan. (Montrose 1999a: 778)

Un aspecto de la participacién de la literatura en la ideologia
atafie al hecho de que «[...] bajo ciertas circunstancias histéricas,
la exposicién de contradicciones ideolégicas estd en plena con-
sonancia con la conservacién de relaciones sociales opresivas».
Esta suposicién del neohistoricismo implica que el «[...] antago-
nismo entre literatura e ideologia se convierte, en medios histé-
ricos especificos, en una poderosa y socialmente funcional for-
ma de construccién de la subjetividad» (Gallagher 1999: 434-435).

Es igualmente caracteristico del neohistoricismo el que pro-
cura «[...] la reconstruccién de las relaciones reales (en oposicién
a las “representadas”) en las cuales la gente vivié durante un
periodo particular» (Myers 1988-89: 30).

Gallagher detalla que el neohistoricismo es una actividad cri-
tica que abarca:

[...] leer textos literarios y no literarios como constituyentes de discur-
sos histéricos que se hallan tanto dentro como fuera de los textos y que
sus practicantes generalmente no aplican una jerarquia fija de causa y
efecto cuando establecen las conexiones entre textos, discursos, poder, y
la constitucién de la subjetividad. (Gallager 1999: 428)
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Instituciones, estrategias, actividades, acontecimientos y do-
cumentos son sancionados como textos que, al ser puestos en el
plano de la discursividad en multiples contactos o yuxtaposicio-
nes con textos literarios contemporaneos, permiten poner de
manifiesto una trama de presuposiciones, en la cual actian el
poder y las ideologias dentro de la sistematizacién social del
momento escudrifiado. Por ejemplo, S. Greenblatt, quien nom-
bra «resonancias» a estas conexiones histéricas entre la literatura
y lo que se denomina textos en general, utiliza tales parangones
para construir un «modelo interpretativo» que pueda ser apro-
vechado en la elucidacién de las obras literarias (Greenblatt 1999:
786). Jardine, por su lado, ve la historicidad de los textos en «{...]
aquellos rasgos que comparten la extrafieza de ese residuo tex-
tual de cualquier periodo accidentalmente preservado en archi-
vos y oficinas de registro» (Jardine 1996: 16). De esta manera, el
«[...] intercambio constructivo entre historiadores y criticos del
texto [...] profundiza nuestra comprensién tanto de la historia
como de los textos» (Jardine 1996: 15).

Uno de los principales postulados del neohistoricismo reside
en sostener que:

[...] ninguna préctica cultural o critica es simplemente una politica dis-
frazada, que tales practicas raramente son intrinsecamente o liberatorias
u opresivas, que ellas rara vez contienen su politica como una esencia
sino que ocupan situaciones histéricas particulares desde las cuales en-
tran en varios intercambios, o negociaciones, con practicas designadas
como «politicas». (Gallagher 1999: 429)

Partiendo de que «escribir y leer son siempre acontecimien-
tos determinados histéricamente y socialmente», el planteamien-
to neohistoricista indaga «la interaccién de las practicas discur-
sivas culturalmente especificas», conviniendo en que tal
escrutinio es también una préctica discursiva y que, por consi-
guiente, «participa en la interaccién que busca analizar» (Mon-
trose 1999a: 782). Para el neohistoricismo,
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[...] el compromiso con los textos candnicos se hace aun més exigente y
complejo, reconociendo que la posicién del historiador como partici-
pante en el proceso histérico, en lugar de observador distanciado del
paso del tiempo, agrega una dimensién mayor a las numerosas preocu-
paciones que como critico se le pide que asuma. (Jardine 1996: 17-18)

Aunque la concentracién se pone en los textos literarios candni-
cos, una consecuencia del proceso de confrontacién entre textos de
distinta procedencia tiene que ver, en el plano de la literatura, conla
actuacion y puesta en contacto de textos canénicos y no canénicos.

En lo que toca a las radicales innovaciones criticas sobre un
autor canénico como W. Shakespeare, que dieron inicio al neohis-
toricismo, se percibe dos vias: «[...] una predominantemente com-
prometida con un estudio de Shakespeare determinado por la
critica del texto y el psicoandlisis, la otra mds inclinada hacia un
estudio enmarcado por el trabajo reciente en antropologia y en la
historia social y econémica» (Jardine 1996: 2). Ambas tendencias
pertenecen a las lineas basicas del neohistoricismo.

Entre las objeciones al neohistoricismo, encontramos la refe-
rida a su predisposicién a utilizar una matriz universal, sincré-
nica, omnipotente y determinista del dominio del poder. La dis-
conformidad estd motivada en la indole ahistdrica de este criterio.
Se capta aqui la influencia de Michel Foucault en lo que incumbe
al desplazamiento del tema de la verdad como objeto de la in-
‘vestigacion, en favor del sondeo minucioso de las mecénicas del
poder, de su capacidad productiva y de su gestion en la constitu-
cién de la vida publica y privada. Se entiende que la verdad es
un tipo de poder y un elemento del poder. Jameson sopesa la
administracion, muchas veces retdrica, del concepto de poder en
varias disciplinas y, aunque no niega su utilidad, evalia sus con-
secuencias ideoldgicas: «La problematica del poder, como fue
reintroducido sistematicamente por Weber y mucho mas tarde
por Foucault, constituye un gesto antimarxista, cuyo propésito
era reemplazar el anélisis en términos de modo de produccién»
(Jameson y Zizek 1998: 126).
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Igualmente importante es la presencia de Foucault en la aprehen-
sién de las constituciones y de las transformaciones discursivas. Par-
ticularmente, se cuestiona que el neohistoricismo adopte sin critica la
concepcién de este autor sobre la historia «{...] como una sucesién de
epistemes o estructuras de pensamiento que configura a todos y a
todo en el interior de una cultura» (Myers 1988-89: 30).

En cuanto a lo que compete a la ideologia en el neohistoricis-
mo, las censuras estan dirigidas hacia la atribucion de «categoria
cognitiva previa» no discutida que se le asigna (Myers 1988-89:
31). Esigualmente contemplado bajo la figura de un a priori ideo-
l6gico el hecho de que la declarada simpatia politica sentida por
el critico hacia «los explotados, mujeres sin poder, trabajadores,
esclavos, campesinos» conduzca la interpretacién y proyecte so-
bre los acontecimientos del pasado su propia situacién histérica
(Myers 1988-89: 31-32).

Adicionalmente, se le reprocha su preocupacion por la fun-
cién del texto en desmedro de su interpretacion y el no tomar en
cuenta la especificidad y complejidad de los textos literarios al
ponerlos en la misma condicién que cualquier otro texto (Bran-
nigan 1999: 424-426). Actitud que es contendida también como
el acto de privilegiar la relacion entre los textos por encima de su
autonomia (Easthope 1996: 121).

Dado que, en el neohistoricismo, el tiempo histérico se des-
linda como continuo, homogéneo y contemporaneo, surgen difi-
cultades «[...] para distinguir adecuadamente entre diferentes
temporalidades de la textualidad y entre diferentes niveles e ins-
tancias de la formacién social» (Easthope 1996: 117-121). Este re-
paro exige, suscribiendo la relevancia del contexto de origen en
la produccién de la significacién de un texto, que se deba tener
presente los nuevos contextos de recepcion. Ademads, reclama que
se reconozca que existe dentro del contexto de origen la probabi-
lidad de diferentes lecturas simultaneas. Corresponde refutar
también la calidad sincrénica, equivalente y estable que se atri-
buye a la cultura como sistema y texto unitario de un periodo
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concreto. Con tal dictamen, se va en contra de la dindmica pro-
pia de lo histérico.

En general, las oposiciones tedricas al neohistoricismo impug-
nan la condicién no argumentada o no debatida de sus premisas.
Pese a tales recusaciones tedricas, la critica neohistoricista ha pro-
ducido logros interesantes e ingeniosos, y ha incorporado preocu-
paciones sociales y politicas en medios académicos resistentes a la
disquisicion ideoldgica a causa, en cierto grado, del rechazo a la
critica marxista ortodoxa y de los prejuicios antihistoricistas soste-
nidos por la critica literaria tradicional.
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Los estudios poscoloniales empiezan a consolidarse desde la
década de 1980. El poscolonialismo examina las repercusiones
de las relaciones entre paises colonizadores y paises coloniza-
dos. Aunque el término poscolonial alude a los procesos de des-
colonizacién, la critica poscolonial ingresa, en la practica, tan-
to en el periodo de independencia respecto al pais dominante
como en el periodo anterior o periodo colonial. De aqui la in-
fluencia del poscolonialismo en la critica acerca de la literatura
colonial. Es pertinente recalcar que el periodo precolonial tam-
bién se halla involucrado en las discusiones atinentes a lo colo-
nial y a lo poscolonial.

Edward Said publica, en 1978, Orientalism, obra en la que,
adoptando la dilucidacién de discurso como productor de textos
de diversa fisonomia, realiza una critica multicultural histérica
y antropoldgica de los estereotipos y generalizaciones conscientes
e inconscientes, latentes y manifiestos, que la cultura occidental
ha construido sistematica, intencional y multidisciplinariamente
como un poder «[...] para administrar —y hasta producir— el
Oriente politicamente, militarmente, ideolégicamente, cientifica-
mente, e imaginativamente durante el periodo post-Ilustraciéon»
(Said 1994: 3). Sus postulados se fundan en las ideas de Michel
Focault desplegadas en La arqueologia del saber y en Disciplina y
castigo.
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El Orientalismo, denuncia Said, es un estilo occidental «[...] para
dominar, reestructurar, gobernar y tener autoridad sobre el Orien-
te» (Said 1994: 3). En tanto aparato cultural de control, considéra-
se «[...] escritura, visién y estudio regularizado (u Orientalizado),
dominado por imperativos, perspectivas, y prejuicios ideolégicos
ostensiblemente adaptados a Oriente. El Oriente es ensefiado, in-
vestigado, administrado y marcado en formas diferenciadas defi-
nidas» (Said 1994: 202). Este discurso paradigmatico, altamente
productivo y agresivo, es «un conjunto de teoria y de practica»
que le permite a Occidente fortalecerse e identificarse a si mis-
mo como unidad cultural superior y hegemonica a través del
ejercicio de una autoridad, de un poder en torno de Oriente
(Said 1994: 6-7). Dicho poder es politico, intelectual, cultural y
moral (Said 1994: 12).

Bajo estas coordenadas, Occidente actiia creando una malla
de ficciones ideolégicas, de representaciones —no se trata de
verdades— acerca de Oriente que es fitil para sus intereses im-
perialistas. Por eso, lo que importa en los textos basados en el
Orientalismo como discurso es la representacién en tanto re-
presentacion, en tanto re-presencia; con lo que se enuncia que
lo que debe ser interrogado en este terreno es «]...] el estilo, las
figuras del discurso, el escenario, los recursos narrativos, las
circunstancias histdricas y sociales, no la correccién de la re-
presentacioén ni su fidelidad a un gran original» (Said 1994:
21). En el asi llamado Orientalismo, la existencia de la nocién de
Oriente depende de su relacién y de su subordinacién frente a
la imagen distorsionada y falsificada, llena de «rituales, pre-
concepciones y doctrinas» (Said 1994: 326) que Occidente ha
elaborado.

La critica de las construcciones y representaciones ideolégi-
cas occidentales que Said registra en lo que compete al asunto
de Oriente conduce hacia una indagacién no dominativa y no
esencialista, la cual ha proporcionado un padrén conceptual
que ha servido de base para los estudios coloniales y poscolo-
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niales. Entre los elementos que podemos mencionar de este re-
pertorio se halla la proposicién de Oriente como el Otro, conce-
bido como susceptible de ser dominado por su atraso, inferiori-
dad y pasividad. Ya que un aspecto de la dominacién del Otro
requiere de un conocimiento sobre este, se desprende que el
criterio cognoscitivo involucrado expone que el Otro es objeto
de un sujeto que lo inquiere. El observador esta fuera del Otro,
y esta ubicacién es un hecho existencial y moral. El Otro, en
tanto objeto de conocimiento, es reducido al ser pensado como
una totalidad, como una esencia uniforme, sin diferenciaciones
internas, sin complejidad, que aparece como entidad débil, in-
defensa, femenina, estatica, irracional, aberrante, atrasada, in-
civilizada y sin otro destino que el de ser dominada. El Orienta-
lismo perfilado y censurado por Said es una metodologia que se
«[...] aproxima a una realidad humana heterogénea, dindmica
y compleja desde un punto de vista esencialista a-critico» (Said
1994: 333).

Ante las maquinaciones prejuiciosas e interesadas, que in-
volucran ejes raciales, etnocéntricos, culturales, religiosos y bio-
16gicos, Said aboga por su rechazo y plantea la necesidad de
reflexionar criticamente acerca de Oriente en su multiplicidad
y consistencia local, manejando objetivamente las diferencias
internas y las diferencias con Occidente. Se pretende acoger la
voz del Otro, permitirle ser él mismo y narrar su propia histo-
ria. Asi se lograria que la relacién con otras culturas no se rea-
lice desde el imperialismo, el racismo y el etnocentrismo (Said
1994: 204). Con estos requerimientos, el autor convoca a una
elucidacién de otras culturas y pueblos desde un compromiso
libertario, no represivo ni manipulativo (Said 1994: 24). En su
labor, espera ilustrar acerca de cémo ha operado «la formida-
ble estructura de la dominacién cultural» y advertir sobre los
«[...] peligros y tentaciones de emplear esta estructura sobre si
mismos o sobre otros» (Said 1994: 25). Recomienda Said «[...] ser
sensible a lo que esta involucrado en la representacion, en el estu-
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dio del Otro, en el pensamiento racial, en la aceptacién irre-
flexiva y a-critica de la autoridad y de las ideas autoritarias, en
el rol sociopolitico de los intelectuales, en el alto valor de la con-
ciencia critica escéptica» (Said 1994: 327).

La mocién de autoridad con la que trabaja Said es suma-
mente 1til. La autoridad es histérica, personal e institucional, y
puede ser analizada en sus atributos. Estos atributos suponen
que la autoridad «][...] es formada, irradiada, diseminada; es
instrumental, es persuasiva, establece canones de gusto y de
valor; es virtualmente indistinguible de ciertas ideas que identi-
fica como verdaderas, y de tradiciones, percepciones, y juicios
que forma, transmite, reproduce» (Said 1994: 19-20).

En general, mas alla del orientalismo y del poscolonialismo,
Said aporta a la inteleccién literaria un instrumental metodolo-
gico que se asienta en la interdependencia de la sociedad, la
historia y la textualidad, conectdndolas con la ideologia, la po-
litica y la légica del poder (Said 1994: 24). Sus presupuestos
operativos en Orientalism aseguran que:

[...]los campos del saber, tanto como hasta las obras de los mas excéntri-
cos artistas, estdn constrefiidos e intervenidos por la sociedad, por tradi-
ciones culturales, por circunstancias mundanas, y por influencias
estabilizadoras como las escuelas, bibliotecas y gobiernos; por otra par-
te, esos escritos sabios e imaginativos nunca son libres, sino limitados en
sus imagenes, suposiciones e intenciones. (Said 1994: 201-202)

Un segmento de esta sistematizacién yace en estar prevenido
frente a «ideas recibidas» y en «someter reflexivamente el mé-
todo propio a escrutinio critico» (Said 1994: 326-327).

Tomando como base la tradicién critica inherente al colo-
nialismo y las reacciones estimuladas por su libro sobre orienta-
lismo, Said inspecciona en Cultura e imperialismo (1993), el po-
der imperial en los siglos XIX y XX. En este libro explora, con
mayor precisién, los vinculos entre el poder colonizador y el
territorio colonizado. Al respecto, sostiene que:
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[...] es dificil conectar los diferentes campos, mostrar los compromisos
de la cultura con los imperios en expansion, y formular acerca del arte
observaciones que preserven sus cualidades tinicas y al mismo tiempo
establezcan el mapa de sus afiliaciones. Admito, sin embargo, que debe-
mos intentarlo, y situar el arte en su contexto global y terreno. Lo que
estd en juego es el problema de los territorios y las posesiones, de la
geografia y el poder. Todo lo que tiene que ver con la historia humana
esta enraizado en la tierra, lo cual quiere decir que debemos pensar en el
hébitat, pero también en que hay pueblos que planean poseer mas terri-
torio y por lo tanto deben hacer algo con los residentes indigenas. (Said
1996: 40)

Said sustenta que un problema que ha de ser afrontado es el
cometido de la presencia actual del pasado colonial. Previene
que «[...] mas importante que el pasado en si, es el peso que este
ejerce sobre actitudes culturales actuales» (Said 1996: 54). Este es
el caso de los nativos insurgentes, quienes suelen proyectar cons-
trucciones acerca de su pasado precolonial, creando «[...] image-
nes de lo que supuestamente ellos habian sido antes de la coloni-
zacion [...]. Tal estrategia forma parte de los mecanismos que
muchos poetas y gentes de letras ponen en marcha durante las
luchas de independencia o liberacién en cualquier sector del
mundo colonial» (Said 1996: 53). En realidad, los antepasados
de los colonizados son también un otro mitificado que ha sido
construido con la mira de hacerlo participar en el proceso de
una aparente recuperacion, cuyo destino es contribuir a crear
una identidad auténoma.

No hay que ignorar, alega Said, la coexistencia de procesos
de resistencia y apologia del poder hegeménico, tanto en el te-
rritorio colonizado o descolonizado como en la metrépoli co-
rrespondiente a cada periodo. Adicionalmente a la relacién entre
colonizador y colonizado, atiende a la relacién entre metrépoli
y colonia, que es esquematizada como relacién entre el centro y
el margen, y segtin la cual la metrépoli no permanece extrafia a
la colonia, pues la cultura metropolitana contiene elementos
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pertenecientes a una postura favorable alrededor de la coloni-
zacién y también factores concernientes a una resistencia y
oposicion a la empresa de colonizacién. Dichos elementos no
solamente ostentan una correlativa configuracion temadtica y
discursiva, sino que también contribuyen con planos estructu-
rales y estéticos, dando lugar a un juego de «tradiciones, giros y
estrategias» en torno del tépico de la apropiacién (Said 1996:
290). Said arguye que un discurso metropolitano puede ser por-
tador de la «experiencia, incorporacién, combinacién e institu-
cionalizacién de la empresa colonial» (Said 1996: 290). Todo
ello, debido a «las presiones externas que ejerce el imperium so-
bre la cultura» (Said 1996: 296).

El archivo ideolégico y la experiencia personal son los apo-
yos de la produccién verbal colonial y poscolonial hegemoénica.
Motivado por esta constatacién, Said propugna una «lectura
en contrapunto» de los textos literarios del colonizador, me-
diante la cual se registre los procesos de resistencia y de coloni-
zacién y que tome en cuenta «lo que alli esta presente en silen-
cio, o marginalmente, o representado con tintes ideolégicos».
Mas especificamente, precisa que «[...] al leer un texto, debe-
mos abrirnos tanto a lo que el texto incorporé como a lo que el
autor excluy6. Cada producto de la cultura es la visién de un
momento, y debemos contraponer esa visién a las varias revi-
siones que luego suscita» (Said 1996: 121-122).

El conjunto de disyunciones ideoldgicas del discurso puede
ser discernido también a través de técnicas de contrapunto. En
realidad, la misién de la pesquisa descansa en resituar los discur-
sos en el marco histérico y geografico pertinente dentro de la
ideologia de la expansién afirmada en «el poder militar, econé-
mico, politico y cultural» (Said 1996: 293). Lo que Said denomi-
na «estructura de actitud y referencia» permite al sujeto autorial
de un discurso hegeménico «[...] apoderarse de un territorio de
ultramar, extraerle beneficios y depender de é€l, pero, en tltima
instancia, negarle autonomia o independencia» (Said 1996: 302).
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No es de olvidar que esta apropiacién territorial es también una
apropiacion cultural. De todos modos, se trata de una «expe-
riencia interrelacionada que une a los imperialistas con sus stib-
ditos» (Said 1996: 303). Esta trabazén compleja no solamente
«[...] puede [en el campo de la cultura] predisponer a una socie-
dad a prepararse para la dominacién ultramarina de otra, e in-
cluso ser parte activa de tal dominacién», sino que «[...] también
puede, al revés, contribuir a apaciguar o modificar tal disposi-
cién» a través de procesos de oposicién y de resistencia (Said
1996: 312).

En el ambito propio de las colonias, los procesos de acepta-
cién y de resistencia a la situacién colonial plantean circuns-
tancias particulares. Dichos procesos son formantes conflicti-
vos «[...] del esfuerzo cultural por la descolonizacién, un esfuerzo
por la restauracién de la comunidad y la reapropiacion de la
cultura que se produce mucho después de la instauracién poli-
tica de las naciones-estados independientes» (Said 1996: 332).

El poscolonialismo acentta la presencia de las narrativas de
explicacién y emancipacién, asi como la urgencia de los impe-
rativos histéricos y politicos de liberacion, a través del examen
de la historia y la cultura, la critica del eurocentrismo y el pa-
triarcado, y la relectura del orden cultural canénico (Said 1994:
349-351).

Estando sometido a critica y reformulado desde diferentes
directrices, se le ha sefialado al poscolonialismo ambivalencias
y contradicciones. Todo ello ha permitido la adquisicién de una
mayor conciencia acerca de sus propias premisas y del riesgo
de sus posibles pactos con los poderes hegemoénicos. En este
campo de criticas y reparos, conviene afiadir que, en relacion
con el periodo colonial y poscolonial, las categorias de domina-
cién y resistencia no son las tinicas que estructuran un comple-
jo cultural. Lo que revela, desde el punto de vista de la cultura,
que la condicién colonial no lo explica todo. Entonces, el estu-
dio de las tecnologias de autoconstruccién mediante las cuales
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un pais deja de depender de su pasado colonial para trazar
identidades y dominios de cultura auténomos requiere que se
establezca el cierre de lo poscolonial. De lo contrario, al totali-
zar la condicién poscolonial, concibiéndola como raiz de todo
y paradigma inmutable, se corre el riesgo de perpetuar el espi-
ritu colonizador y la subalternidad.

Justamente, las disquisiciones de Said conducen a la verifi-
cacién de la condicién intersectoriada, hibrida y heterogénea
de las concreciones de cultura. Dice al respecto:

[...] las culturas son estructuras —humanamente producidas— de auto-
ridad y participacion a la vez, benevolentes respecto a lo que incluyen,
incorporan y valoran y menos benevolentes respecto a lo que excluyen
y desdefian. [...] Lejos de constituir entes unitarios, auténomos o
monoliticos, las culturas en realidad adoptan mas elementos «fordneos»,
maés alteridades o diferencias de las que conscientemente excluyen. (Said
1996: 51)

En otros términos, «[...] la historia de la cultura no es otra
cosa que la historia de préstamos culturales» (Said 1996: 337).



Posestructuralismo

Es dificil separar el estructuralismo del posestructuralismo. La
imprecisiéon de lo que se llama posestructuralismo ha creado
confusiones, falsas atribuciones y anacronismos incompatibles
con el proceso histérico de la teoria literaria. Culler glosa esta
situacién aduciendo que «[...] en general los estructuralistas se
parecen mas a los posestructuralistas de lo que muchos de éstos
se pueden parecer entre si» (Culler 1986: 30). No obstante, pro-
curaremos establecer algunas distinciones.

En contraposicién con el estructuralismo, el posestructura-
lismo enfatiza la gravitacion del significante. La distincién en-
tre critica y literatura cambia. Se niega la transparencia de los
signos, la viabilidad de acceder al significado: un signo siempre
remite a otro; no hay nada fuera de los signos, pues todo es
determinacién ideoldgica. Jameson hace concordar el rechazo
que en el posestructuralismo se practica frente a los juicios y
categorias que conciernen a la verdad, con la estructura de los
enunciados, estructura que ya no tiene que adecuarse a aque-
llos juicios y categorias (Jameson 1996: 315).

Entre los cambios més generales introducidos por el posestruc-
turalismo se halla la proposicién de que los modelos «[...] ya no
son simplemente intencionales y centrados en un yo identificable,
ni simplemente hermenéuticos en la postulacion de un sélo tex-
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to original, prefigural y absoluto» (De Man 1990a: 33). La auto-
nomia de la obra literaria como entidad inmanente y sincréni-
ca queda superada al ser incorporada la obra en una serie de
correlatos sociales y culturales.

El posestructuralismo estima que «[...] las estructuras de los
sistemas de significacién no existen independientemente del
sujeto, como objetos de conocimiento, sino como estructuras
para sujetos, quienes estdn enredados con las fuerzas que los
producen» (Culler 2000: 121).

Profundizando radicalmente la tipificacién acerca del suje-
to constitutivo disefiada por el estructuralismo, el sujeto es con-
cebido como «[...] efecto de un proceso fundamentalmente no
subjetivo: el sujeto siempre estd atrapado, atravesado por el
proceso presubjetivo [...] y la insistencia se hace en los diferen-
tes modos individuales de “experimentar”, de “vivir”, sus posi-
ciones como “sujetos”, “actores”, “agentes” del proceso histo-
rico» (Zizek 1992: 227).

La critica posestructuralista entiende los textos como «luga-
res de multiples significados e intenciones», consecuencia de
impulsos conscientes e inconscientes, y de resonancias de ca-
racter sociocultural. Esta suposicién respalda la aseveracién
de que la filiacién individual acordada como fuente y garantia
del significado, asi como cualquier sistema de significacién uni-
tario y estable, son excedidos por la pluralidad del texto (Mo-
rris 1993: 138-139). Entre las consecuencias que se deriva de
estos planteamientos, encontramos el argumento acerca de la
indeterminacién del significado y la naturaleza plural de la
identidad (Morris 1993: 159). En relacién con esta cataloga-
cién del caracter del productor de textos, Kristeva manifiesta
que «[...] 1a escritura no es sostenida por el sujeto de interpreta-
cién, sino por un sujeto dividido, incluso pluralizado, que ocu-
pa, no un lugar de enunciacién, sino lugares permutables,
multiples y méviles» (Kristeva 1980: 111). Paralelamente, la
lectura recibe atencién prioritaria cuando se asegura que la
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pluralidad del significado estd en relacién con la pluralidad de
los receptores.

Pero en el posestructuralismo la relacién entre texto y lectu-
ra se ampara en la idea de que:

[...] un texto siempre estd «enmarcado» por su propio comentario: la
interpretacién de un texto literario reside en el mismo plano que su
«objeto». Asi pues, la interpretacién esta incluida en el corpus literario:
no hay un objeto literario «puro» que no contenga un elemento de
interpretacién, de distancia con respecto a su significado inmediato. [...]
la clasica oposicién entre el objeto-texto y la lectura interpretativa exter-
na de este se sustituye, asi pues, por una continuidad de un texto litera-
rio infinito que es siempre ya su propia lectura; es decir, que establece
distancia a partir de él. (Zizek 1992: 201)

La infinita continuidad autointerpretativa del texto revela
un predominio de las relaciones de contigiiidad en el flujo tex-
tual, lo que sefiala el rango que adquiere en este campo la figu-
ra de la metonimia por encima de la metéfora (Zizek 1992: 202).

Una secuela de esta clase de lectura la tenemos cuando se la
traslada a textos tedricos y se los lee como si fueran literatura.
Operacion gracias a la cual se coloca «[...] entre paréntesis su pre-
tension de verdad a fin de poner de manifiesto los mecanismos
textuales que producen el “efecto de verdad”» (Zizek 1992: 201).

Es caracteristica la oposicién a un meta-discurso trascenden-
tal y a la concepcién de un sujeto transhistérico y metadiscursi-
vo (During 1993: 15). Sobre este rasgo, Zizek concluye que «El
gesto fundamental del posestructuralismo es deconstruir toda
entidad sustancial, denunciar tras su sélida congruencia una
interaccion de sobredeterminacion simbdlica —en suma, disol-
ver la identidad sustancial en una red de relaciones no sustan-
ciales, diferenciales» (Zizek 1992: 107). El antiesencialismo, el
rechazo a todo principio propuesto como soberano y universal,
se asocia con la negacién de Derrida a aceptar un centro como
ente que da sentido a la estructura y estd, al mismo tiempo,
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fuera de la estructura como una totalidad de significado pre-
existente a la totalidad del significante. Se halla aqui un nexo
con la pérdida de vigencia de los criterios e institucionalizacio-
nes de la metafisica (metafisica de la identidad, de la presencia,
de la referencia y unidad, de la forma, de la intencién autorial,
de la teleologia de la historia, del tema, de la periodizacién, de
la fenomenologia de la equivalencia entre la unidad de la inten-
cién autorial y la percepcién del lector, etc.) (Tallack 1995: 19).

Estas actitudes aplicadas a la literatura son compendiadas
por Paul de Man cuando afirma que «la literatura implica el

vaciado, no la afirmacién, de las categorias estéticas» (De Man
1990a: 22).
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En gran proporcién, las corrientes tedricas y criticas contempo-
ra-neas que adoptan un régimen altamente relativista y antifun-
damentalista en materia de literatura en cuanto a su produc-
cién, recepcién e institucionalizacién comparten, en el area de la
realidad artistica y cultural, algunas categorias y presuposicio-
nes que gozan de una amplia dimensién abarcadora y generali-
zadora. A su vez, estas nociones extensas concuerdan con el fac-
tor comun de pertenecer a los pardmetros de lo que se denomina
posmodernismo. Este se inicia en los afios 60 y en los 80 alcanza
amplia difusién. Al presente, es el panorama predominante de
la discusién tedrica y de la produccién artistica.

Postuldndose en contra de las seguridades valorativas del
humanismo acerca de lo universal, lo eterno y lo inmodificable,
el posmodernismo proyecta desmitificar y transmutar todo tipo
de legitimacién (Hutcheon 1999: 8). El posmodernismo enfati-
za «la desaparicién de las grandes narrativas de emancipacién
y explicaciéon» y se distancia de las urgencias histéricas y politi-
cas (Said 1994: 349). En esta linea, Jameson critica en el posmo-
dernismo su «resistencia a las totalidades» y su estrategia de
«deslegitimacién sistematica» del pensamiento tradicional y de
las ideologias a través de su reduccién a un cédigo y a un siste-
ma discursivo optativo (Jameson 1996: 319-320).
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Es medular en el posmodernismo la afirmacién de «la presen-
cia del pasado» a través de una relacién irénica con la historia y
de un debate critico acerca de esta. El manejo de convenciones
culturales con el objetivo de subvertirlas desde el interior es uno de
los procedimientos usuales en el posmodernismo (Hutcheon 1999:
4). Asimismo, este proceder es responsable del caracter acentua-
damente autoconsciente y meta-artistico del arte posmoderno.

Visto bajo la modalidad de estilo de cultura, el discurso de
lo posmoderno produce un arte «[...] sin profundidad, descen-
trado, sin fundamentos, autorreflexivo, juguetén, derivado, ecléc-
tico, pluralista, que rompe las fronteras entre cultura “alta” y
cultura “popular” tanto como entre el arte y la experiencia
cotidiana» (Eagleton 1997: 12).

En la misma direccién, el posmodernismo exhibe en el plano
artistico una estructura paraddjica que le permite instalar y sub-
vertir las normas establecidas, ser cémplice y al mismo tiempo
critico de estas (Hutcheon 1999: 222-224). El pasado no es objeto
de imitacién o repeticién, ni de repudio, sino de una sintesis que
lo recupera y recrea en una nueva configuracién, en una nueva
plenitud, a través de procesos de reflejo, incorporacién y meta-
morfosis de la cultura, la historia, el lenguaje y las ideas (Stevick
1991: 508-509, 511). El pasado es re-evaluado a la luz del presen-
te y entra en didlogo con este, impidiendo su cerrazén, su fija-
cién como entidad conclusa. Sin embargo, el acceso al pasado
solamente puede realizarse por medio de restos textualizados
(Hutcheon 1999: 19-20).

Se debe reparar en que la textualidad del archivo se asocia
con la «inevitable intertextualidad de toda escritura» (Hutcheon
1999: 225). El paradigma de una textualidad generalizada per-
mite superar la prescripcién de referencia en arte. Si bien la
literatura no puede ser totalmente no mimética (no referencial)
y continuar siendo reputada como literatura (Hutcheon 1999:
52), no se transige con una presencia o verdad exterior que per-
mita verificar o darle coherencia a la obra; solamente existe la
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autorreferencia (Hutcheon 1999: 119). Por tal motivo, es una
exigencia afrontar la naturaleza artificial, construida, no mi-
mética, de la obra artistica (McCaffery 1991: 537-538).

Concomitantemente, desde la textualidad se objeta la idea de
una subjetividad integral, estable, auténoma, autoconsciente
(Hutcheon 1999: 226). Asi, partiendo de la aseveracién de que el
«personaje esta hecho de palabras y que el medio en que existe es
una construccién lingiiistica», la literatura posmoderna reduce
el sujeto a lo raro, a lo accidental, a lo contingente, a lo banal
(Stevick 1991: 512-513). En gran medida, estas ideas acerca de la
indefinicién y de la fluidez de la identidad del personaje incum-
ben a la supresién de las distinciones entre sujeto y realidad.

Lo real, que es una de las legitimaciones primordiales en la
tradicién humanistica, en el posmodernismo se conceptiia como
representacion, como simulacién o simulacro. Jameson habla
de una:

[...] aparicién de lo mdiltiple de maneras nuevas e inesperadas, flujos
inconexos de acontecimientos, tipos de discurso, modos de clasificacién
y compartimentos de la realidad. [...] una suerte de realidad-pluralismo,
una coexistencia no tanto de mundos muiltiples y alternativos como de
borrosos conjuntos inconexos y subsistemas semiauténomos que se
siguen traslapando perceptualmente. (Jameson 1996: 294)

En el posmodernismo el precepto de discontinuidad en la
percepcién de la realidad permite esclarecer el caracter frag-
mentario, disyuntivo, yuxtapuesto, desarticulado, desintegra-
do, arbitrario, no predecible de la estructura artistica, al mismo
tiempo que da lugar a las probabilidades de expansién de esta.
Discurso, autoridad y poder, en tanto proposiciones de mayor
envergadura, son un nicleo en torno del cual se circunscribe la
teoria y la préctica posmodernistas (Hutcheon 1999: 17). Como
gestiones tipicas del pensamiento posmoderno, se incluye la
critica a los prejuicios culturales, a las convenciones interpreta-
tivas y a la autoridad, asi como también el autocuestionamien-
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to (Hutcheon 1999: 121). Debido a que la teoria y la practica
van unidas en el posmodernismo, se produce una conjuncién
entre lo tedrico y lo artistico, lo politico y lo estético, lo histérico
y lo textual (Hutcheon 1999: 227).

Los moldes fijos de asignacién de significados son sometidos a
desmitificacién. Esta operacién nos lleva a encontrarnos con que
tanto los géneros literarios, como la distincién entre ficcién y reali-
dad, entre discurso y experiencia, entre arte y vida, desestabilizan
sus limites e implantan concordancias parddicas entre si (Hutcheon
1999: 7-11). Poniendo en duda la vigencia del consenso, postulan-
dolo como una ilusién y una construccién discursiva, se lo sustitu-
ye por el aprecio de la importancia de las diferencias y de las
contradicciones (Hutcheon 1999: 7). Consecuentemente, las atribu-
ciones del canon pierden estabilidad, fijeza y universalidad (Hut-
cheon 1999: 224). Declara Lucy que los supuestos de identidad,
origen y verdad son concebidos como construcciones multiples y
desestructuradas. De esta suerte, la verdad es lo que circula como
tal y los valores son solo efectos de tradiciones culturales. Nada es
central; todo es texto; y lo que se toma como texto es una ensam-
bladura de efectos de superficie. Lo que quiere decir que no puede
haber profundidad. Siempre en términos antifundacionalistas, un
texto literario termina siendo uno entre otros, sin una cualifica-
cién especial (Lucy 1997: viii-ix). Sin embargo, aunque en el pos-
- modernismo se aduce una indiferenciacién entre lo literario y lo
no literario, importa anotar que lo literario conserva aqui todavia
un espacio reconocible (DeKoven 1996: 128).

Es conveniente no confundir el posmodernismo con el po-
sestructuralismo: el cuestionamiento de la estructura que reali-
za el posestructuralismo descansa en un reajuste del concepto;
el posmodernismo, en cambio, lo reemplaza por el de no es-
tructura (Lucy 1997: x). Por otra parte, el posmodernismo, a
diferencia del posestructuralismo, mantiene conexiones con dis-
tintas manifestaciones de la teoria contemporanea como el ana-
lisis del discurso, el feminismo, el poscolonialismo, el psicoana-
lisis, entre otras (Hutcheon 1999: 226).
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La renovacién contemporanea de los estudios literarios comien-
za cuando la teoria literaria, dejando al margen principios his-
téricos y estéticos, abandona como objeto de discusién lo que
corresponde al significado y a la evaluacién de la obra para
concentrarse en

[...] las modalidades de produccién y de recepcién del significado y del
valor previas al establecimiento de éstos, lo cual implica que este esta-
blecimiento es lo suficientemente problemético como para requerir una
disciplina auténoma de investigacién critica que considere su posibili-
dad y su posicién. (De Man 1990a: 17)

El pensamiento de Paul de Man es ejemplar como condensa-
cién de las lineas medulares de la teorizacién presente. Resalta-
mos el cardcter auténomo que asigna a la teoria literaria contem-
poranea en relacién con la tradicional hegemonia de la filosofia.
Por eso afirma que «no es sorprendente que la teoria literaria
contemporanea haya surgido fuera de la filosofia y, a veces, en
rebelién consciente contra el peso de su tradicién». Ademas, ad-
vierte que «[...] la teoria literaria bien puede haberse vuelto un
objeto de interés legitimo de la filosofia, pero no puede ser asimi-
lada a ella, ni basdndose en hechos ni tedricamente», ya que «[...]
contiene un momento necesariamente pragmatico que la debili-

141



Convicciones metafdricas

ta como teoria, pero que afiade un elemento subversivo de im-
predictibilidad y la convierte en una especie de comodin en el
serio juego de las disciplinas teéricas» (De Man 1990a: 18-19).

Cuando la teoria literaria inscribe a la lingiiistica como susten-
to de su metalenguaje, introduce una variante no estética de
aproximarse al lenguaje y, por consiguiente, a los textos. Esta es
una operacién que «[...] designa la referencia antes de designar al
referente y tiene en cuenta, en la consideracién del mundo, la
funcién referencial del lenguaje o, para ser mas explicitos, que
considera la referencia como una funcién del lenguaje y no nece-
sariamente como una intuicién» (De Man 1990a: 19). Consecuen-
cia de estas apreciaciones es que se suspende «[...] las barreras
tradicionales entre los usos literarios y presumiblemente no litera-
rios del lenguaje y se libera el corpus del peso secular de la canoni-
zacién textual» (De Man 1990a: 19).

Independizado el lenguaje del esquema autoritario de las
restricciones referenciales como de las delimitaciones que ata-
fien a «verdad y falsedad, bien y mal, belleza y fealdad o dolor
y placer», se hace «epistemolégicamente muy sospechoso y vo-
latil» (De Man 1990a: 21-22). El nuevo enfoque de la teoria lite-
raria acusa una orientacién «negativa» con respecto al hecho
de que «la literatura sea una fuente de informacién fiable acer-
ca de otra cosa que no sea su propio lenguaje» (De Man 1990a:
- 23). Dentro de este marco, el objetivo de la teoria literaria es la
literariedad, entendida no como respuesta estética o cualidad
mimética sino como «el potencial auténomo del lenguaje» (De
Man 1990a: 22). Este potencial es el que «coloca en primer pla-
no la funcién retdrica del lenguaje», dimensién que adquiere
una dominante postura epistemolégica (De Man 1990a: 27, 28).
En atencién a que la teoria literaria contemporanea, a través
del paso de la interpretacién a la decodificacién, nos conduce a
la sustitucién de un modelo hermenéutico por un modelo se-
miético, el centro de la actividad tedrica se traslada al proble-
ma de la lectura (De Man 1990a: 30, 32).
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Si la experiencia humana es la temética de la literatura, se
trata de una experiencia sometida a un proceso de ordenamiento,
interpretacién y articulacién (Culler 1986: 10). Los planteamien-
tos en torno a este proceso han seguido distintos caminos y han
requerido una especulacién que dirija, sistematice y, en cierta
medida, garantice su comprensién. La teoria literaria ha estado
cumpliendo este propdsito sistematico, siguiendo una antigua
tradicién. En el momento actual, la pretension es la de liberarla
de su finalidad instrumental, exclusivamente dedicada al texto
literario, y redirigirla hacia la confutacién de toda premisa exis-
tente en su campo. Su carécter autorreflexivo se propone remo-
ver toda presuposicion.

La ausencia de un consenso acerca de una metateoria auto-
rizada permite explicar la actual diversidad de programas teé-
ricos y su aparente anarquia. En este contexto, podemos consi-
derar que la teoria literaria estd en permanente proceso de
transformacién por efecto de cambios producidos tanto desde
dentro como desde fuera de un territorio relativamente demar-
cado. Sin embargo, no puede escapar de la propensién a con-
vertir rdpidamente cualquier novedad en una nueva ortodo-
xia, generalmente aprobada acriticamente y con un régimen de
temporalidad precaria. La circunstancia inevitable de la crista-
lizacién de ortodoxias va, en cierta medida, contra la dindmica
de renovacién de la teoria literaria, pero contiene una pauta de
estabilidad o, por lo menos, la apariencia o la ilusién de cierta
consistencia.

Frente a este panorama, proponemos algunos consideran-
dos acerca de como asumir la teoria y la critica literarias desde
un punto de vista que, adoptando los logros alcanzados, consi-
dere un reajuste que incorpore factores valorativos.

La critica literaria como sistematizacién compleja de lectura
se enfrenta hoy a una serie de rupturas y de divergencias tedri-
cas que dan la impresién de cuerpo disgregado e inasible. No
obstante, debemos tipificar el cardcter de la teoria y la critica
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como saber colectivo vinculado a una actuacién encuadrada
por procesos historicos. Interiormente, la teoria literaria posee
una historia propia en la que ha ido registrando cambios, reite-
raciones, reformulaciones y relativismos. Nos hallamos ante un
dispositivo que, al igual que otros, opera sobre regulaciones his-
téricamente renovables.

La teoria literaria se ve impulsada a desarrollar tecnologias
de integracion y de sintesis a partir de todo tipo de informacién
especializada con la finalidad de poder acercarse a su objeto, el
cual puede catalogarse como un lugar de encuentro de tensio-
nes conceptuales multiples (simbélicas, histdricas, evaluativas,
etc.) no necesariamente integradas. Edward Said caracteriza la
actividad critica como una practica «incorporativa», que esta
cimentada en la conviccién de que cualquier material puede
ser convertido en «dimensiones pertinentes del texto» (Said 1977:
41). La predisposicién incorporativa es igualmente imprescin-
dible en el comportamiento de la teoria literaria.

En nuestros dias, la aproximacién tedrica a la literatura es-
triba en una postulacién de la lectura «que se ha desarrollado
desconfiando de toda forma de identidad o fijeza» (Connor
1991: 609). Dicha visién le da una capacidad de desplazamien-
to que le permite leer no solamente sentidos pertinentes sino,
incluso, sentidos contradictorios en cuanto al discurso exami-

-nado. Como corolario, todo trabajo critico es un proceso de in-
vasién, un mecanismo de contaminacién del texto, que se apo-
ya en el requisito de la reinterpretaciéon permanente.

La teoria literaria y su correlato, la critica, se llevan a cabo,
fundamentalmente, como autocritica en proceso, cuestionan-
do sus categorias y resultados, aprehendiendo la historicidad y
relatividad de sus presuposiciones y conclusiones, y afrontan-
do la carga de interés y de opinién que su actividad comporta.
Esto las convierte en disciplinas que exigen el ejercicio de la
libertad para su puesta en ejecucién. Es una libertad que radica
en la facultad de auto interrogacién, lo que permite trabajar en
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condiciones de apertura, de no-fijacién autoritaria, de didlogo.
Se da por entendido que los sentidos son relativos, transitorios,
contradictorios. La infinidad de interpretaciones factibles de un
texto invoca un antidogmatismo, insiste en la pluralidad de
apreciaciones.

La serie de intereses tedrico-practicos acerca de la obra cu-
bre desde las preguntas por lo que la obra es hasta las cuestio-
nes asociadas a su decir y a su hacer. Todo ello conduce a la
recomendacion basica de tomar en cuenta el sentido del texto y
del contexto. Estos estdn relacionados a través de mediaciones
complejas y no directamente. Incumbe admitir que, en literatu-
ra, el texto supone por lo menos dos planos contextuales: el de
su propio emplazamiento histérico dentro del cuadro de con-
venciones y reglas de la literatura, y el de la historia en acep-
cién amplia. El texto no es solamente un encadenamiento signi-
ficativo por sus interacciones internas, sino que mantiene
contactos con el exterior cuya variabilidad depende de los cam-
bios histdricos y espaciales.

Roland Barthes indica que una consecuencia de la apertura
significativa del texto es la necesidad de una lectura simbdlica
de las obras (Barthes 1972: 41-42). Como los textos circulan a
través del tiempo y del espacio, la posibilidad de una lectura
simbdlica condiciona que no haya un sentido terminal, sino in-
finidad de sentidos. Por otro lado, un texto se constituye como
simbdlico por sus enlaces con el sujeto que lo produce, el con-
texto de origen y el contexto que lo acoge. En lo que compete al
contexto histérico externo o mayor, se acepta la constatacion
de que «[...] un “objeto” estd estrechamente ligado a un todo
mas amplio y, al mismo tiempo, esta relacionado con una men-
te pensante que forma parte de una situacién histérica» (Sel-
den 1989: 60).

Complementariamente, el hecho mismo de la accién produc-
tiva del texto tiene significaciones simbdlicas en lo que concier-
ne a la vida siquica y social del sujeto productor. La teoria lite-
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raria estd preocupada por el entramado activo de componen-
tes cuya jerarquizacién en el interior y el exterior del texto de-
pende de horizontes especificos en los que lo individual (lo inti-
mo, el deseo, el fracaso, los proyectos, las utopias, los impulsos
constructivos y destructivos) se conjuga con lo colectivo. En
suma, para el conocimiento del texto es necesario acudir al cri-
terio de multiple contextualizacién (histérica, social, cultural,
literaria, ideolégica, etc.), tanto en lo que toca a la situacién
originaria como en lo relativo al proceso de su transito hacia
otras situaciones.

La base de la teoria literaria esta en la pluralidad, en lo hete-
rogéneo. Este fundamento supone apertura, libertad e inter-
cambio. Habermas dilucida el «paradigma de la accién orien-
tada al entendimiento» como diferente al «paradigma de la
produccién» e insiste en que es el primero el que obtiene una
perspectiva sobre la emancipacién del hombre (Habermas 1989:
107). Los elementos contextuales que participan en el didlogo
de la argumentacion tedrico critica de los sujetos constituyen
un presupuesto que merece ser reconocido y evaluado. Haber-
mas puntualiza que «[...] las convicciones se forman y acredi-
tan en un medio que no es “puro”, que no estd por encima del
mundo de los fenémenos a la manera de ideas platénicas» (Ha-
bermas 1989: 162).

Frente a lo espuesto, es pertinente la reconciliacion entre el «ana-
lisis sincrénico y el conocimiento histérico, de la estructura y la
autoconciencia, del lenguaje y la historia» (Jameson 1980: 215).

Las opiniones de Edward Said acerca de la critica pueden ser
de aplicaciéon también a la actividad tedrica. Said piensa que la
critica ha de ser un esfuerzo intelectual independiente, creativo,
consistente e interesante; consciente, ademas, de tener una res-
ponsabilidad frente al destino humano (Said 1977: 40, 54).

La teoria literaria contemporanea estipula que su nocién de
acceso a la verdad se halla sustentada en la relatividad de la
razén, en el intercambio de pareceres y no en la imposicién de
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un mondlogo autoritario. Importa el juego de las alternativas, el
respeto a la voz del otro en el texto y en el contexto. Con lo cual
se realza el valor de la intersubjetividad critica, tanto en el plano
del objeto de estudio como en el de los otros observadores.

Por dltimo, sino como conclusién, a manera, mas bien, de
reflexién problematica alrededor de las postulaciones de los teé-
ricos y criticos considerados en este libro, se puede sefialar la
presencia persistente de dos teorias basicas: el marxismo y el
psicoandlisis; de dos métodos: el hermenéutico y el retdrico; y
de dos opciones: la ideoldgica (o sintomadtica) y la de la activi-
dad per se (teoria por la teoria o autometddica).
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Este libro se propone exponer algunas de las lineas
de mayor presencia que en la teoria literaria general
se ha postulado desde la década de los afios sesenta
hasta la actualidad. El texto literario, como nucleo
de investigacion especifico de la teoria literaria, ha
sido parcialmente desplazado, habiéndose llegado
a un proceso de dispersion del objeto de estudio en
esta disciplina. Es, en particular, la facil metafo-
rizacion en torno a la categoria de texto lo que ha
dado lugar a esta expansion del campo de analisis
de la teoria literaria. Consideramos necesario esta-
blecer algunos criterios de orientacién en torno a
dicho contexto, confiando en que puedan ser de
utilidad, tanto para un interés convencionalmente
literario, como para uno concentrado en su aplica-
cion a territorios no literarios.






