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- Todo puéde suceder, porque nadie sabe nada,

porque la realidad rebasa siempre lo que sabemos de ella,

porque ni las cosas ni nuestro saber acerca de ellas estd acabado y
concluso, y porque la verdad no es algo que esté ahi, sino al revés:
nuestros suefios, nuestras esperanzas pueden crearla

Maria Zambrano

Estamos ante una mimica que no imita nada, ante, si se puede decir,
un doble que no redobla a nihgt’m simple, que nada previene,

nada que no sea ya en todo caso un doble. Ninguna referencia simple.
Por eso es por lo que Ia opéracic’)n del mimo hace alusién, pero aiusién a
nada, alusién sin romper la luna del espejo, sin mas all4 del espejo.

En ese speculum sin realidad, en ese espejo de espejo, hay ciertamente
una diferencia, una diada, puesto que hay mimo y fantasma.

Pero es una diferencia s.in referencia, o mas bien una referencia

sin referente, sin unidad'priméra o tltima,

fantasma que no es el fantasma de ninguna carne, errante,

sin pasado, sin muerte, sin nacimiento ni presencia.

Jacques Derrida



INTRODUCCION

El ilamado “giro lingiiistico” de la filosofia contemporanea ha puesto el lenguaje en el
centro de fa discusion de una manera tan radical que quizds sea posible hablar de un
tercer momento en la historia de la filosofia, siendo el primero aquel en el que el eje o
centro de los sistemas filosoficos se hallaba en el Ser (filosofia clasica), y el segundo en
el sujeto (filosofia moderna). Digo solamente “quizds”, sin afirmarlo tajantemente,
porque dificilmente el lenguaje ocupa hdy en dia el lugar que como fundamento
ocuparon el Ser en su momento y pbsteriormente el sujeto.

En todo caso, el lenguaje se presenta en la actualidad como el gran consenso filoséfico,
Sé trata, pues, de pensar el lenguaje. Mas ahi termina el consenso, ya que se ha abierto
una multiplicidad de perspectivas para pensarlo; perspectivas, ademas, divergentes en
todos los sentidos. Difieren en su comprension del lenguaje, presentandolo ya sea como
instrumento, ya sea como medio de realizacién de la comprensién, ya sea como sintesis
de ambas posiciones, i.e., la instrumentalista y Ia de la ontologizacién del lenguaje.’
Demasiado simple seria sostener que la primera corresponde a la filosofia analitica y la
segunda a la continental, antes bien, ha ocurrido un entrecruzamiento entre las

posiciones.

_ Las perspectivas difieren, también, en la manera de abordario, desde el signo, la palabra,

la frase, el discurso, el texto, el dialogo o desde el lenguaje mismo. El fin que acomparia
a las disertaciones sobre el lenguaje es también divergente, desde la intencién de lograr
mayor univocidad (en todo case, menor multivocidad), hasta la de explicitar el sistema
de la lengua; desde la presentaci6n de las estructuras del texto, hasta la presentacion de
la historicidad inherente al texto; sin dejar de lado, por supuesto, aquella que ve en el
lenguaje ef modo de ser del mundo y de nosotros mismos.

En este amplio abanico de posiciones, la hermenéutica filosofica ocupa un lugar
fundamental, en tanto principal representanie de la corriente que ve en el lenguaje una

funcién particularmente ontolégica, y que, por ende, defiende que ¢l lenguaje no es soto

! Cf. Martin Kusch, Language as Caleulus vs. Longuage as Universal Medivm: A Study in Husserl,
Heidegger and Gudamier, donde el autor lleva a cabo un anglisis de estas dos corrientes.



el modo de ser del mundo y de nosotres mismos, sino que ademaés ¢l ser se manifiesta
como lenguaje. El enigma que representa el lenguaje es, a su vez, ¢l enigma de la
existencia y del ser, de modo tal que preguniar por el lenguaje es preguntar directamente
por nosotros, por nuestra apertura al ser y por nuestra experiencia del mundo.

De ese modo, para la hermenéutica el lenguaje no es primordialmente un instrumento de
conocimiento ni el modo de proceder de la conciencia tedrica’, el lenguaje es el todo en
el que se desarrolla la existencia en tanto que existencia.

Esta ontologizacién del lenguaje encuentra su primer momento en la filosofia del
Heidegger de Ser y tiempo y de Hermenéutica de la facticidad, donde, como Gadamer
sefiala en Verdad y méitodo, se lleva a cabo la transformacion de la fenomenologia en
hermenéutica. Sin embargo, es particularmente el Heidegger posterior a la Kehre el que
sostiene una profunda relacién entre ser y lenguaje. El segundo momento —que
constituye tal cual la emergencia de la hermenéutica filoséfica como una de las
principales corrientes de la segunda mitad del siglo XX— lo representa la filosofia de
Gadamer, quien en Verdad y método anuncia en la ya célebre frase que: “El ser que
puede ser comprendido es lenguaje”’

Para la hermenéutica preguntar por el lenguaje es una pregunta ontologica y esto abre
un doble camino. Por un fado, en relacién con el ser, puesto que si el ser se manifiesta
como lenguaje, acceder al lenguaje es acceder simultaneamente a las manifestaciones
histéricas del ser y al ser como historicidad y como tiempo. La experiencia del ser ha de
encontrarse en sus multiples manifestaciones lingiiisticas, porque —como sefiala
Aristoteles— el ser se dice de muchas maneras. Por otro lado, en relacion con el mundo
y con nosotros. Esto implica un gire radical en la filosofia, porque si para la modernidad
la pregunta por el mundo y por nosotros se respondia desde e conocimienio, hasta
coﬁvertir al munde en un objetc de conocimiento y a nosotros en sujeto de
conocimiento, dicha pregunta intentara ahora ser respondida ya no desde la teorfa del

conocimiento, sino desde fa ontologia, de modo tal que no seremos ya esa cosa que

2 Cf. Paul Ricceur, "Herméneutique et critique des idéologies”, en Du fexte a U'action. Essnis
d'herménentigue II, donde el autor discute la  “ontologizacion” que sufre la hermenéutica a
manos de Heidegger y Gadamer, frente a su anterior vertiente epistemolégica, encabezada por
Dilthey.

* Hans-Georg Gadamer, Verdad i método I, Fundamentos de uni hermenéuticn filosdficn, p. 587.

No es mi intencidén hacer aqui un recorrido por la historia de la hermenéutica. Basta con sefialar
el momento del surgimiento de la ontologizacién del lenguaje, horizonte principal de reflexion
de esta investigacién. Para una historia de la hermenéutica, of. Jean Grondin, Introdiccion a la
Jtermmenéntica. )

i Cf. Martin Heidegger, “La época de la imagen del mundo”, en Cantinos de bosquie.



conoce {la res cogitans cartesiana), sino ese ente que es ontolégicamente apertura al ser.
Asi, si el ser se manifiesta como lenguaje, entonces nosotros seremos lenguaje y
seremos en el Ienguajes, y el mundo sera sus representaciones lingtiisticas® (el lenguaje
es el espectro que todo lo cubre y que todo lo abarca).

Hasia estc momento la consideracién sobre el lenguaje se realiza en un nivel
exclusivamente ontoldgico, y esto quiere decir que no hay una diferenciacién en

términos Onticos, por ejemplo, enire lenguas o entre manifestaciones lingiiisticas. El

- lenguaje, entendido ontoldgicamente, no es exclusivamente la verbalizacion, no es,

pues, sélo palabra escrita o fonada, sino que también incluye al lenguaje pictérico,
musical... Incluso el silencio es un modo de manifestacién del lenguaje. De €sa manera,
el lenguaje es el modo en que se constituye nuestra experiencia, la cual, sobra decirlo, es
una experiencia lingiifstica del mundo, en la medida en que €ste se presenta ya siempre
como plexo de sentidos, como significaciones acufiadas histéricamente y no como
objetos puros a los cuales, por un acto de la conciencia, se les afiadiera posteriormente
el sentido. El modo como estamos en el mundo es en el modo del lenguaje, nos
relacionamos con la cosas y unos con otros lingiiisticamente. Por eso, para la
hermenéutica gadameriana, el lenguaje es lo més familiar, es la propia casa. El lenguaje

es la patria, segin la conocida metafora de Gadamer. Si nos encontramos ya siempre en

medio del lenguaje (transformacion lingiiistica del estado-de-yecto ejecutada por fa .

hermenéutica), cualquier preguntar y cualquier responder por algo o por alguien sera
llevado a cabo en términos lingiiisticos; se trata de un movimiento del lenguaje sobre el
lenguaje mismo, porque el preguntar es lenguaje, la cosa interpelada es lenguaje v la
cbmprensién de la cosa es también lenguaje. |

Es claro, entonces, que la pregunta fundamental es la pregunta por el lenguéje, lo mas
cercano, lo més propio que, sin embargo, se nos presenta como un enigma, como o

oculto que se resiste a ser desocuitado, las “tinieblas del lenguaje”, ha dicho Gadamer.

5 Sobre esto Heidegger apunta que: “Suele decirse que el hombre posee el habla [el lenguaje]
por naturaleza. La ensefianza tradicional postula que el hombre, a diferencia de Ja planta y del
animal, es el ser viviente capaz de habla. Esta frase no guiere decir solamente que el hombre,
ademds de otras facultades, posee también la de hablar. Quiere decir, que solamente el habla
capacita al hombre ser aquel ser vivienie que, en tanto que hombre, es. El hombre es hombre en
tanto que hablante.” (De camino al habla, p. 11). En el mismo sentido se expresa Gadamer: “El
lenguaje no es s6lo una de las dotaciones de que esta pertrechado el hombre tal como esté en el
mundo, 5ino que en ¢l se basa y se representa el que los hombres simplemente tengan munda”
(Verdad y método, p. 531).

& Drice Gadamer al respecto: “lo que el mundo es no es nada distinto de las acepciones en las que
se ofrece” (Verdad y método, p. 536).



¢Qué quiere decir preguntar por el lenguaje? ;Desde dénde hemos de asirlo? No hay
lugar no lingiiistico desde el cual preguntar por el lenguaje, se trata de un circulo

consumado. Desde el lenguaje preguntamos entonces por el lenguaje, ;qué es esa cosa

‘en la que nos movemos y en la que somos? La phrdnesis y el sensus communis pueden

servir de guia en el camino que abre la pregunta. La critica nietzscheano-heideggeriana
a las pretensiones cientificistas de la filosofia nos guarda de precipitarnos en esa
direccion. |

El lenguaje no es el sistema de la lengua ni mucho menos las relaciones en el cuadrado
semidtico greimasiano, no es la suma de palabras sueltas en el diccionarto, el lenguaje
€s mas bien una experiencia, una experiencia cotidiana e innegable en la que vamos
siendo. ;No Serd entorices necesario comenzar a preguntar por la cotidiana existencia?
Esa es la via corta de Heidegger, segin la ha calificado Riceeur, que se desarrolla, sobre
todo, en Ser y tiempo. Preguntar por ¢l modo de ser del ser-ahi en la cotidianidad de
término medio para encontrar allf el lenguaje como un existenciario. Ese es un camino
posible.

También estd ya abierto el camino en el que al preguntar por el ser, se halla el lenguaje
como manifestacion del ser. Otra posibilidad mas consiste en invertir el camino,
preguntar directamente por el lenguaje para ahi hallar al ser, al mundo y a nosotros en la -
existencia cotidiana o més all4 de ésta. Esa es la via larga emprendida por Ricceur, que
sitha a la ontologia como culminacién del proceso, Heidegger y Gadamer la sitéian
como el punto de partida.

Tomaré el camino fargo de Ricceur para preguntar por el lenguaje. Falta aun una
decision, preguntar por el lenguaje desde el nivel ontologico o bien desde el nivel
ontico. Si el lenguaje indiferenciado ontofdgicamente tiene una funcién ontologica
primordial, la tiene también diferenciado énticamente. La cuestion radica en el siguiente
punto, El lenguaje actila como espejo del mundo y de nosotros, a eso se refiere Gadamer
con la “estructura especulativa del lenguaje” al derivar “especulativo” de speculum-
espejo. Por ejemplo, si el lenguaje es histdrico y finito, el mundo y nosotros también.
Sabemos ya que al preguntar por el lenguaje preguntamos también por nosotros y por el
mundo, ¢qué sucede si en vez de preguntar por el lenguaje indiferenciado
ontoldgicamente, preguntamos por sus diferenciaciones Onticas? Este espejo se
diversifica en multiples reflejos, cada manitestacion lingiiistica reflejarad una vision del
mundo y un modo de estar en el mundo, Es indudable que el mundo no se desoculta

igual desde el lenguaje cientifico que desde el lenguaje poético, y lo mismo sucede con
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nosotros, podemos ser desocultados como impulsos eléctricos o como alma de

profundidad insondable. Una hermenéutica que piense el lenguaje del mito revelard

visiones del mundo y de nosotros diferentes a las de una hermenéutica que piense el
lenguaje cotidiano. Por supuesto que esta diversificacion opera no sélo asi, también lo
hace en sentido historico, cultural, etc., asi como en manifestaciones lingtiisticas
distintas a las verbalizadas. |

De la multiplicidad de manifestaciones lingiiisticas elegiré exclusivamente una: el relato
de ficcién. Mas que ensayar una justificacién de la eleccion (que no seria mas que la
blisqueda de un matiz tedrico para ocultar el juicio de gusto que se esconde detras de
este tipo de elecciones), intentaré mostrar las posibilidades ontoldgicas que se
despliegan en el relato de ficcién. Por relato entiendo de primera instancia: “la
construccion progresiva, por la mediacion de un narrador, de un mundo de accion e
interaccién humanas, cuyo referente puede ser real o ficcional™
ficeion, siguiendo a Ricceur, entiendo ademds de lo anterior una obra literaria expresada
en rminos narrativos y que excluye la poesfa lirica y el drama.

Preguntar por el relate de ficcion implica justificar el porqué elegir la perspectiva del
arte. ‘ .

La filosoffa histéricamente ha creado una division, por momentos antagoénica, entre €]
arte y la ciencia. Arte y ciencia representan dos modelos de creacion y descubrimiento
de la realidad (la dialéctica creacion-descubrimiento es exprésic’m de Ricceur) que han
operado con sus propias reglas y con distintos fines. El surgimiento de la filosofia y su
avtopostulacion como episteme implicé un exilio de las artes del reino de la verdad,
condenandolas a “vivir en los arrabales”, en éxpresion de Maria Zambrano. La filosofia
necesitaba diferenciarse del discurso poético y afirmar su autonomia y soberanfa, para
ello expulsd a los poetas de la republica, devalud el arte ontoldgicamente (a triple
distancia del Ser, sentenciaba ya Platon) y epistémicamente, a lo sumo le reconocié
verosimilitud, pero no verdad (como lo hace Arist6teles).?

El saber, el Uinico saber, seria la filosofia, la ciencia. El sabio, el virtuoso, el feliz seria el
filosofo. Nada estaria més cerca del Ser que la filosofia, las artes serian las puras
sembras, las apariencias, el devenir, lo teltrico y la locura (inspirada por las Musas). El

arte, particularmente la poesfa, seria la expresion de sentimientos, pasiones y apetitos:

7 Luz Aurora Pimentel, Ef relato en perspectiva. Estudio de teorin narrativa, p. 10.
# Para una discusién de las relaciones entre filosofia y poesia, ¢f. Maria Zambrano, Filosofia y
poesia. :

y por relato de -



“la poesia [...] Ciertamente es inmoral. Es intfioral como la carne misma.” La filosofia
pristina, aséptica, solar, luminosa luz de la razdn se elevaria de este sepulcro hacia aquel
reino sin devenir, sin finitud y sin muerte, todo colmado de Ser.'®

Durante siglos ocupd la filosofia tal lugar privilegiado y reind sobre Occidente sin
conocer rival. El reino habria de culminar. El surgimiento de las ciencias modernas
representaria para la filosofia la pérdida de! baremo de la verdad y del discurso
verdadero, ella no decidirfa més qué era verdad y qué era mentira. El camino fraguado
por la filosoffa iba a ser recorrido por las ciencias con mayor seguridad y certeza. ;Qué
ha de hacer la filosofia, convertida en castillo de naipes y en arena de debates, frente al
avance certero de la fisica y las matematicas?, se preguntaba Kant en la Critica de la
razon pura. Emulacion del método cientifico; si la emulacién fracasa, entonces hay que
crear un método propio de las ciencias del espiritu, pero tan vdlido como el de las
ciencias naturales, decia Dilthey un siglo después."’

Finalmente no fue ni la emulacion ni la pregunta por el métode, como Gnico medio para
acceder a Ja verdad, e! medio que encontraria la filosofia para redignificarse. Tendria

que sacudirse toda y golpearse con el martillo nietzscheano, golpear tan fuerte que

hiciera cimbrar los pilares del conocimiento, que hiciera cimbrar a la misma razén y sus

certezas. Todo se desmorona. Nietzsche duda mejor que Descartes (as{ lo dice en
Voluntad de poder); duda incluso de la razon, de la ciencia, de la verdad, de la certeza;
se anuncia, en un frenesi menadico (el hombre frenético del paragrafo 125 de La gaya
ciencia) la muerte de Dios.

Si la Tierra habia perdido su Sol, ;qué legitima a la ciencia como ¢l parametro {mico ¥
Gltimo de la verdad y el conocimiento?, ¢qué legitima al sujeto moderno y su
inmaculada razén? (La risa del superhombre se escucha como eco de estas preguntas,
ser rie de la nostalgia del fundamento dltimo expresada en el ansia de legitimacion).

Ha surgido la crisis de la razén y con ella ha caido el paradigma de la ciencia. Ha
habide siempre algo que ha escapado a fa seduccién de la ciencia y de la razén
instrumental y que €sta no pudo apresar, ni calcular, ni predecir, ni reducir a objeto de

conocimiento: el arte,

® Marfa Zambrano, Filosofin iy poesta, p. 46.

10 Sobre la relacion que la filosofia ha establecido con la finitud, ¢f. Greta Rivara, £l ser para in
muierte. Una ontologin de fa finihid.

It Cf. Maria Zambrano, “La actitud filoséfica”, en Ma. Fernanda Santiago (ed.) La llamia sobre ¢l
agu. Maria Zambrano-Ramdn Pérez Carrié, donde Zambrano analiza la relacidn entre la filosofia y
lag ciencias modernas para concluir que la filosofia sinti¢ indignidad y vergiienza al compararse
con aquéllas, y que justo lo que debia hacer era transformar su actitud.



La filosofia voltea a ver el arte y su verdad que no se deja aprehender en conceptos
(como Hegel hubiera querido). Se transforma, asi, el paradigma cientifico en paradigma
estético. Sea, pues, la transformacion: Hegel y su “grandiosa” estética (en palabras de
Gadamer) que reconoce el arte en su historicidad y su verdad como manifestacion del
espiritu, €l movimiento romantico (o revolucion romantica en términos de Isaiah Berlin)
y su exaltacion de la poesia como forma intima de conocimiento del alma; Nietzsche y
sus instintos artisticos —Apolo y Dionisos— y ¢l poder del ser humano como’ente
primordialmente creador que revela Zaratustra y la voluntad de poder como arte;
Heidegger y su habitar poéticamente en esta tierra para hacerla nuestra morada, el
lenguaje como casa del ser, siendo que todo arte es poesia y toda poesia es lenguaje, la
obra de arte como sitio de acaecer de la verdad; Marx y la escuela de Frankfurt que
enarbolan el arte como resistencia y critica frente al capitalismo, que ven en el arte un
poder de emancipacion; Gadamer y su recuperacion de la pregunta por la verdad del arte
como punto inicial para la fundacién de la hermenéutica filosofica, la experiencia del
arte como modelo de la experiencia hermenéutica; Maria Zambrano y su razén poética
que es tanto critica como recuperadora de la tradicién racionalista, razén poética como
reconocimiento del profundo conocimiento que se encuentra en ¢l arte, particularmente
en la literatura; Ricceur y su defensa del poder ontoldogico de la metafora y del relato de
ficcion, mds la postulacidn de la configuracidn de la identidad personal a partir de la
ﬁéirracién, fa identidad narrativa.

El parédigma estético ha implicado para la filosofia, no s6lo la recuperacion del status
ontolégico del arte y de su verdad, sino también la bisqueda en las manifestaciones
artisticas de un conocimiento distinto al de la ciencia. Porque no sélo hemos sido
sujetos de conocimiento, también .hemos sido creadores de suefios y esperanzas que han
sido plasmados con toda su fuerza en el arte.

El arte se ha convertido, asi, en una de las vias privilegiadas para que Ja filosofia transite
tras la crisis de la razdn. Esta via le ha permitido a la filosofia re-pensarse y también re-
fundarse. Gadamer sentencia que la hermenéutica ha de hacer justicia a la experiencia
del arte, pues la obra de arte se ha convertido en un paradigma del pensar
contemporaneo. ;Qué hay en la obra que le permite ejecutar tal papel? En la expericncia
del arte “se expresa una verdad que no puede ser verificada con los medios de que

dispone 1a metodologia cientifica™.'? Esta afirmacion de Gadamer implica una radical

‘2 Gadamer, Verdad y método, p. 24.

e st



critica a la idea moderna de método como l’mi'éd acceso a una verdad pensada, ademads,
en términos de adecuacién.

Esta afirmacion se convierte, asimismo, en una alerta para el pensar, en la medida en
que el camino recorrido por la filosofia moderna y su idea de razdn dejaba de lado uno
de los dmbitos en los que mas originariamente nos hemos expresado y hallado. EI
pensar debe pensar ¢l arte, tal parece ser la consigna; para lograrlo el pensar ha de
transformarse y abarcar aquellos Ambitos que habian permanecido en los “margenes de
la filosofia™.

El llamado a demorarse en la obra de arte no es solo la alerta surgida con la crisis de la
razon (alerta a la que se uni¢ en una labor nietzscheno-foucaultinana la reflexion sobre
la locura y la clinica, la sexualidad, el cuerpo..., es decir, aquello que habia permanecido
en el desvéan del pensar filosoéfico racionalista), es también encontrar en el arte un modo
de ser que ha funcienado como analogon al modo de ser del ser. En tal sentido acaece la
Qntologizacién de la estética, donde el arte —o el fendmeno estético— se corresponde
con el modo de ser del ser, al menos asi funciona para el Nietzsche de la Voluntad de
poder, el Heidegger posterior a la Kehre y Gadamer. Y esto ha logrado ubicar al arte en
el centro de la discusion.

Por otra parte, el reconocimiento de la verdad que se expresa en el arte ha implicado
(ademas de la citada necesidad para el pensar de repensarse) la vuelta a manifestaciones
.artisticas concretas, con ¢l fin de desocultar la verdad que alli acontece. Tal vuelta a
manifestaciones artisticas concretas puede pasar por dos niveles. El primero consiste en
la elaboracién de un marco tedrico para un arte en particular, el segundo consiste en la
interpretacién de una o varias obras singulares para extraer de ahi un conocimiento
concreto.

Con respecto al segundo nivel de andlisis del arte, es posible citar como ejemplos la
interpretacién de Heidegger de ciertos poemas de Holderlin y el cuadro de Van Gogh, la
de Zambrano de Misericordia de Galdos y la de Ricceur de La montaiia mdgica, La
sefiora Dalloway y En busca del tiempo perdido; por nombrar sélo algunas de las
fitosofias que han buscado y encontrado en las obras de arte conocimientos y
experiencias (del ser, de la humana existencia y del tiempo) que se encuentran
expresadas solo ahi, en la obra de arte.

Esta investigacion pretende desarrollarse en el primer nivel mencionado, esto es, en la
elaboracién de un marce tedrico para un arte en particular, en este caso el relato de

frceion.



Es claro que dentro de la estética la literatura hia ocupado un lugar privilegiado a lo
largo de la historia. Mas este privilegio se refiere a la presencia constante que la
literatura ha tenido en la reflexién filosofica, presencia que no necesariamente se
traduce en la ponderacion de las caracteristicas de la literatura. Esta presencia la
podemos encontrar desde Platén y sus innumerables menciones a los poetas, hasta
Aristételes y su estudio sobre la tragedia, desde Kant y su exaltacién de la poesia, hasta
Nietzsche con la suya de la tragedia.

Del mismo modo, en Heidegger encontramos una constante reflexion con respecto ala
literatura. Y si bien es cierto que Gadamer en Verdad y método pasa revista a casi todas
las artes, el Gadamer posterior pondra claramente el écento en la literatura; el enfoque
de Ricceur es desde siempre cargado hacia la literatura y Zambrano postula a la
narracion como una necesidad ontolégica. Por supuesto que este sesgo hacia la literatura
ha sido en detrimento de las demas artés, quizés con excepcidn de la pintura; pero la
literatora, al ser la mds conceptual de todas las artes es, justo por ello, la mas cercana a
la filosofia, tan cercana que incluso la relacién entre filosofia y literatura puede
convertirse en un hilo conductor para narrar la historia de la filosofia como lo hace
Zambrano en Filosofia y poesia.

Dentro del universo literario, la narrativa adquiere un lugar particular en el pensamiento
de Zambrano, primero y después de Ricceur. Ambos encuentran en la narracién una
necesidad ontoldgica que quizds no aparece del todo en la poesia lirica, la cual es, para
Zambrano, la confesion de las entrafias, un saber del alma. Frente a la poesia, la
narracién aparece como la necesidad oniolégica de hacernos una vida, una vida
histérica que se desarrolla en el suceder temporal que se da como el encadenamiento de
acciones que écontecen en el tiempo. Somos, asi, ese ente que se desarrolia narréndose
y como narracion, ahf esté la identidad narrativa propuésta por Ricceur,

Narrar, tanto para Zambrano como para Ricceur, es esa necesidad ontoldgica de-
forjarnos un ser, de darnos un segundo nacimiento, necesidad que va desde la
narrativizacién primaria de la psique que se revela en lo onirico, hasta su estructuracion
en las obras de arte literarias, pasando, claro esta, por el mito y la historia {como ¢l

s 3
relato de sucesos acontecidos).'

13 Frente al relato historico, el de ficcién encuentra su preeminencia en la medida en que narra lo
posible (como decia Aristoteles, la tragedia representa tanto lo que ha sucedido como lo que
podria suceder), también lo deseable, de modo tal que no se ve limitado por la facticidad. Como
bien seniala Ricceur, las pretensiones de verdad del relato de ficcion son diferentes del historico,



Planteado este horizonte, queda por preguntar qué es el relato de ficcion. Pero més que
preguntar “qué es”, habria que preguntar por su modo de ser, ya que no nos
encontramos frente a un objeto dado, ni definible definitivamente, ni estatico. No se
trata, pues, de elaborar un sistema acrénico que dé cuenta de las estructuras presentes (al
menos como pretension) en todo relato de ficcion. Frente a esta posibilidad, tampoco se
trata de seguir el otro extremo, es decir, abordar el relato de ficcion desde la
.. multiplicidad de obras singulares agrupadas en una dudosa linea histérica. Ya Jaull ha
mostrade los limites de una postura sincrénico-acronica y de una excesivamente
historicista. ™
Preguntar por el modo de ser del relato de ficcidn conduce a una ontologia de corte
gadameriano (la ontologfa de la obra de arte que desarrolla en Verdad y método), donde
se trata de preguntar por la obra como un suceder o un acontecer, y no como una
estructura fija, sino en todo caso como una experiencia,
;Cual es el modo de ser, el modo en el que acaece y aparece el relato de ficcion? El
concepto de mimesis serd el hilo conductor para responder provisionalmente a esta
pregunta. Provisionalmente porque la hermenéutica no es ni quiere ser un saber que se
afirme perentoriamente como la verdad del conocimiento consumado. Es, antes bien, un
esbozo fragmentado que se quiere una posibilidad entre otras muchas posibles, porque
los hilos conductores, las perspectivas, como bien sefiala Nietzsche, determinan el
resultade de la experiencia del pensar. La perspectiva de la mimesis es una entre otras
muchas; asf, no se trata sino de una ontologia posible y ya siempre inconclusa,
inacabada como nuesira condicion.
La mimesis como hilo conductor para construir una ontologia del relato de ficcion tiene
la virtud de ser un concepto que permite la vinculacion del texto con la lectura y con el
mundo, de modo tal que permite crear un punto medio entre dos extremos, siendo el
primero aquel que ve el texto como ilusién autorreferente y el segundo como copia o
imitacion de una realidad dada. El concepto de mimesis permite al texto nombrar ¢l
mundo y redescribirto, de modo tal que vincula al lector tanto con el mundo de ficcidn
“que abre la obra, como con el mundo de la praxis anterior y posterior al texto.
Tal vinculacion resulta de la mayor importancia para una estética que quiere pensar la

incidencia de! texto en el mundo de la praxis, incidencia que se relaciona directamente

que pretende narrar, en palabras de Ranke, wie es eigentlich war. El ambito de la ficcidn, al abrir
el mundo del “tamo si”, se revela como ilimitado.

14 Cf Hans Robert Jauf, “Literary History as a Challenge to Literary Theory” en Toward an
Avsthefte of Recephion.




con la recuperacion del status ontologico y épistémico del arte, puesto que si el texto es
solamente el paseo por un mundo imaginado o los sentidos creados por juegos de
palabras sin referente alguno, entonces el texto quedara aislado del mundo de la praxis,
en un reino estético —autdnomo y que, por ende, no tiene que medirse ni con la moral
ni con la teoria del conocimiento, hazafia ejecutada por Kant en la Critica del juicio,
donde logra independizar al juicio de gusto de la moral y del entendimiento—
autosuficiente pero también autorreferente, como sefiala la critica gadameriana a la
“conciencia estética”.””

La recuperacién del status ontologico y epistémico requiere de la incorporacion del
texto al mundo, para que sea un poder de transformacion y creacidn del mundo historico
en el que se desarrolla la cotidiana existencia. Se necesita, entonces, no sélo que el texto
diga al mundo, sino también que lo transforme, de otro modo quédaria convertido en un
espejo que refleja las circunstancias histdrico-sociales y que, por lo tanto, depende de la
transformacion de dichas circunstancias para poder transformarse, lo que hace de la
historia del arte un palimpsesto de la historia socio-politica, consecuencia que Jauf
observa en las estéticas de Marx y Lukaécs.

Precisamente el concepto de mimesis permite evitar tales consecuencias en la medida en
que mimesis serd tanto representacién como transformacion del mundo de la praxis. La
mimesis es un punto medio que ancla €l texto al mundo y que al mismo tiempo lo eleva
por encima de la facticidad gracias al poder poiético de la ficcion. '°

La recuperacidn del concepto de mimesis es ejecutada por dos hermenéuticas, la de
Gadamer y la de Ricceur. Estas seran las principales interlocutoras en la investigacion.
Es claro que ambos autores recuperan el concepto de mimesis a partir de Aristételes, y
no de Platén, puesto que en este tltimo €] concepto tiene un claro sentido devaluatorio,
en la medida en que le permite afirmar que el arte es mimesis de la mimesis y por ende
se encuentra a triple distancia de! Ser.'” Este sentido est4 ausente del andlisis aristotélico
en la Poética donde mimesis aparece simultdneamente como representacion y

trans formacion.

15 Cf. Gadamer, “La subjetivacion de la estética por la critica kantiana”, en Verdad y método.

16 Ricceur expresa esta caracteristica del texto en la dialéctica mimesis-mythos. Cf. Ricceur, Tienrpo
i uarracién L

7 Cf. Platon, Repiblica, libro X, 59%a.
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Es posible afirmar que el concepto basico de la ontologia de la obra de arte que
Gadamer desarrolla en Verdad y método, a saber: la re-presentacién'®, que es el modo
de ser del juego y de la obra de arte, estd derivado de la mimesis aristotélica, como él
mismo sugiere en el apartado “El ejemplo de lo tragico”. Ya en textos posteriores, como
“El juego del arte”, es muy clara la presencia de la mimesis aristotélica. En el caso de
Ricceur, toda su argumentacion sobre el relato estd fundamentada en la mimesis,
desplegada en tres momentos {(mimesis$ I, [T y I} y extraida directamente de Aristoteles.
Para el hermeneuta francés e! relato de ficcion tiene siempre una funcion mimética y es
esta funcidén la que le permite tener incidencia sobre el mundo de la praxis y una
“Intencionalidad ontologica insoslayable”. |

El analisis de estas dos hermenéuticas constituye ¢l niicleo de la presente investigacion,
la cual dedica la primera parte a Gadamer y la segunda a Ricceur.

La primera parte, “La re-presentacion. Aparicion ladica: juego del arte y del lenguaje”,
se encuentra dividida en cuatro capitulos. El primero, “La critica a la conciencia
estética”, comienza con el estudio del punto de partida de la estética gadameriana, a
saber: su critica a las estéticas anteriores. Y si comienza alli es porque considero que la
ontologia de la obra de arte desarrollada en Verdad y método s6lo cobra sentido si se
comprende como un didlogo, por ende, como un intercambio de preguntas y respuestas,
con los problemas abiertos por otras estéticas. En ese sentido, el didlogo con los
planteamientos kantianos, poskantianos, romanticos y hegelianos sera el umbral desde

el cual se abra la recuperacion de la verdad del arte en la que Gadamer ianto se afanara.

18 La traduccion al castellano de Verdad y mélodo vierte en este caso el término alemén
Darstellung por manifestacién, en otras ocasiones por presentacién o por representacion, He
optado por traducir Darstellung como re-presentacion para distinguirlo de Vorstellung que
también se traduce como representacion, aunque es la representacion que se hace un sujeto de
-un objeto, nada més lejano de la intencién de Gadamer que intenta precisamente no pensar a la
obra de arte desde la oposicién sujeto-objeto. Tampoca me parece que traduciy Darstellung como
presentacién sea del todo acertado dado que Gadamer afirmara que el ser es autorrepresentarse
(Sichdarsiellen), en ese caso traducir el término por “presentacién” es muy conflictivo tomando
en cuenta la critica de Heidegger al pensamiento que piensa al ser como “presencia”
(Vorhandenheif) la cual Gadamer adopita, st bxen indirectamente.

Cabe aclarar que mi eleccion del término “re-presentacion” no se debe a que la Darstellung
signifique un volver a presentar lo previamente presentado (literalmente re-presentar); no se
trata, pues, de afirmar que haya una presencia previa, “original”, “auténtica” y autonoma frente
a la cual la obra de arte fuera la duplicacion, la doble presencia, la imitacion. “Re-presentacién”
en el contexto de este trabajo no es duplicacién ni volver a presentar, sino manifestacidn,
emergencia, acaecimiento de algo que desde ese momento es, efecucion, aparicion, etc. El uso
del guion en “re-presentacion” simplemente tiene como objeto distinguir la acepcion que sefiale
de otras posibles acepciones y asi evitar equivocos. De cualquier modo, la categorfa ira
adquiriendo sentidos y significaciones a lo largo de la primera parte de esta Investigacién.



El segundo capitulo, “El juego del arte y del lenguaje”, presenta un anélisis de la
ontologia de la obra de arte explicada a partir de la categoria de juego/re-presentacion.
. Qué quiere decir que la obra de arte, que el modo de ser de ésta sea la re-presentacion?
A esta pregunta responde este capitulo. Una vez explicado el arte como re-presentacion,
me doy a la tarea de tender ¢l puente que une y vincula el aste con el lenguaje. El puente
se tiende a partir de la postulacion segin la cual arte y lenguaje comparten el mismo
modo de ser: la re-presentacion. El arte es re-presentacion tanto como lo es el lenguaje.
Esta especie de espejo entre arte y lenguaje conduce hacia la pregunta por el ser, de
modo tal que si para la hermenéutica gadameriana el ser es lenguaje y el lenguaje y el
. arte comparten el mismo modo de ser, entonces habrd que preguntar por ia relacion
entre ¢l arte y el ser planteada desde el lenguaje. De ese modo, este capitulo investiga la
relacion entre arte, lenguaje y ser.

El tercer capitnlo, “La re-presentacion, la mimesis™, postula que la categoria de re-
presentacion, la cual es el centro de toda la argumentacion de Verdad y método, puede
ser pensada como y desde la mimesis, de modo tal que esta Giltima quedaria elevada a
ser una “categoria estética universal”, tal y como Gadamer lo defiende en textos
posteriores a Verdad y método. Postular 1a mimesis en tal sentido implica defenderta de
las criticas y de los planteamientos “antimiméticos” y “antirrepresentacionistas”. La
mimesis es una categoria ontologica que pretende universalidad y no una que se limite a
ser aplicada a un cierto periodo de la historia del arte. La comprensién del alcance
ontolégico de la mimesis puede lograrse al contrastar esto con tesis que la limitan a un
determinado periodo. Por tal razdn, en este cépl’tulo analizo la critica de Jau® a
Gadamer. Esa critica funciona como un muy buen ejemplo de una comprensién limitada
de la mimesis que no logra ver sus alcances ontologicos,

En el cuarto capitulo, “Palabra y texto”, analizo las reflexiones del Gadamer posterior a
Verdad y método con respecto a la palabra poética y al texto literario 0 “eminente”. Las
consideraciones contenidas en Verdad y método sobre la literatura se veran ampliadas
en textos posteriores, en los que Gadamer intenta preguntar y dar cuenta de la literatura
de manera mds concisa y especiﬁca. Gadamer se da incluso a la tarea de delimitar el
texto literario de otro tipo de textos. Sin embargo, el anafisis que llevo a cabo de estas
consideraciones muestra que la generalidad —quizds hasta vaguedad— con la que
Gadamer aborda el problema impide pensar la especificidad del texto literario frente a
otros textos y frente a otras artés. Concluyo la primera parte de la investigacion

sefialando las limitaciones de la hermendutica gadameriana al momento de pensar el
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texto literario, pero no sin rescatar el marco tedrico general que otorga esta filosofia y
desde el cual puede surgir, ahora si de manera concreta y especifica, la pregunta por el
relato de ficcion.

La segunda parte, “La mimesis. Aparicién mundana: entre mundos, el texto”, se divide
en tres capitulos, siendo el filtimo la presentacion de las conclusiones a las que arriba
esta investigacion, _

El primer capitulo, “El relato y la ficcién®, inicia con el planteamiento de la pregunta
por el relato de ficcidn y por delimitar y ganar el horizonte desde el cual ha de ser
formulada. ;Desde donde preguntar por el relato de ficcion? Ciertamente la
hermenéutica gadameriana presenta un marco tedrico para el acercamiento al relato de
ficcién en la medida en que postula una filosofia del arte en general. Una vez ganada la
generalidad. es necesario ganar la especificidad del relato de ficcidn. Para ello habria
que acudir a aquelias teorias que se han preguntado de manera concreta tanto por el
relato como por la ficeidn, esto es, habra que ir hacia la teorfa literaria pero desde la
perspectiva filosdfica, Ja cual al momento de analizar las tesis de la teoria literaria
permite sefialar sus limitaciones y alcances, asi como los supuestos desde los que se
estructura, los cuales no necesariamente son claros o estdn presentes jaara la misma
teorfa literaria.

Este capituio realiza un recorrido por algunas de las principales teorias sobre el relato de
ficcidn siguiendo el hilo conductor de la mimesis. El recorrido no ha tenido la intencion
de ser exhaustivo, sino mostrativo, v su objetivo ha sido, por un lado, ganar algunas
categorias desarrolladas por ciertas teorias literarias que permitieran pensar con mayor
especificidad el relato de ficcion, y, por otro, mostrar que las consideraciones que hacen
sobre la mimesis o sobre [a funcién y/o estatuto mimético del relato, al estar limitadas a
una perspectiva de andlisis textual, no alcanzan a pensar el problema en la justa
dimensién ontoldgica que le corresponde, esto es, que la mimesis pide ser pensada
como la relacidn del texto con el mundo y como la posibilidad de recuperar la verdad
del arte.

El segundo capitulo, “Hermenéutica v relato de ficcidn™, analiza la teoria del relato de
ficcion postulada por la hermenéutica de Ricceur partiendo de la pregunta: ;pot qué el
relato de ficcidn surge como problema para una hérmenéutica filosofica? Como he ya
seftalado, todo el estudio de Ricceur sobre este tema se estructura a partir del
planteamiento de la triple mimesis. Dicho planteamiento tiene como objetivo primordial

no sélo dar cuenta del modo de ser del relato, sine también dar cuenta de la relacion
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relato-mundo, relato-existencia. Tal relacién es la que posibilita pensar el alcance
ontol6gico del relato, puesto que permite afirmar y defender la incidencia de éste sobre
el mundo de la praxis y el poder que tiene para transformar el mundo y nuestra
existencia. Establecer fa relacion relato-mundo requiere no s6lo preguntar por el relato,
sino también por €l mundo y al mismo tiempo por el sentido de la relacién entre ambos,
sentido que puede ser comprendido en términos de “verdad”. Es en este horizonte de
cuestionamientos donde se inserta el planteamiento de la triple mimesis, con el que
Riceeur da cuenta de lo anterior.

St bien el foco del estudio riceuriano es la reconfiguracion del tiempo a partir del
relato, no es éste propiamente el tema de mi incumbencia, por ello hago girar todo et
analisis mucho més en torno al eje de la mimesis que al del tiempo; ademas me centro
exclusivamente en el relato de ficcion, conservando sdlo su distincion del relato
histérico, pero sin abordar directamente el modo de ser de este tiltimo.

En el capitulo muestro también ¢l problema a mi modo de ver esencial del estudio de
Riceeur: parte del andlisis del relato con la intencion de llegar a la ontologia, sin
embargo no alcanza esie dltimo estadio; sus consideraciones sobre la ontologia y sobre
la relacion del relato de ficcién con el mundo, con nosotros y con el ser distan mucho de
lograr la profundidad filoséfica a la que el detallado analisis del modo de ser del relato
podria conducir. Por ello, considero que lo ganado con el andlisis ricceuriano debe ser
apuntalado, incluso fundado con y desde la ontologia gadameriana, v hacia alla se
orientan las conclusiones de la investigacion, las cuales, bajo el titulo de “Hacia un
referente analdgico para el relato de ficcion”, presentan la necesidad, tras la crisis de la
razén y la muerte de Dios, de recuperar la ontologia gadameriana como herizonte de
reflexion al momento de preguntar por el relato de ficeion y su relacion con el mundo.
La hermenéutica gadameriana, -gracias a la universalidad de la lingiiisticidad que
postula, permite insertar el relato en el mismo 4mbito en el que se encuentra aquello
sobre lo que actia e incide, i.e., el mundo y nuestra existencia. De esa manera, el modo
de ser del relato, el mundo referido y la existencia transformada por éste quedan
envueltos en el medio del lenguaje, que todo lo abarca y todo lo cubre. En medio de tal
]ingiiisticidad es menester conservar el esquema ricceuriano de la tripte mimesis con el
fin de resaitar la diferencia que hay entre relato de ficcion y mundo de la praxis, aun
cuando ambos sean pensados desde el lenguaje.

Es precisamente la necesidad de mantener la distincion entre el relato y el mundo o que

me ha llevado a postular la categoria de “referente analdgico™ més alld de las
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hermenéuticas de Gadamer y Riceeur. Dicha categoria permite pensar la lingiisticidad
esencial que conforma el modo de ser del relato de ficcidn, del mundo y de nuestra
existencia, asi como la relacion enire estas tres instancias. La relacion se da por
referencialidad pero sin ir mas alld de los limites del lenguaje. En esta relacion de
referencialidad el lenguaje se mueve sobre si mismo desplegandose histéricamente en
multiplicidad de formas, en multiples relatos que al relatar nuestra existencia configuran

también el mundo como morada.

- Finalmente cabe hacer una aclaracion con respecto a los textos aqui trabajados. Siempre

que me fue posible los estudié en su idioma original. Cuando tuve que trabajar con
traducciones, me atuve a las que consideré mds pertinentes, pof ello aun cuando de
algunos textos las hay al castellano, he preferido, en los casos que asi lo requirieron,
citar su traduccion a otro idioma. La mayor parte de los textos de Gadamer estan citados
segun las versiones castellanas, mas he corrégido la traduccion donde lo he considerado

pertinente.



PRIMERA PARTE

LA RE-PRESENTACION.

APARICION LUDICA: JUEGO DEL ARTE Y JUEGO DEL LENGUAJE




CAPITULO |

LA CRITICA A LA CONCIENCIA ESTETICA

Al

La estética ocupa un lugar fundamental en la hermenéutica gadameriana en un doble sentido.

Primero, porque la recuperacion de la verdad del arte que Gadamer emprende representa una

de sus principales empresas, y ademés porque fa hermenéutica deberd hacer justicia a la
experiencia del arte. Segundo, porque el modo de ser de la obra de arte se corresponde con el
modo de ser del ser y del lenguaje, esto es, como si hubiese una especie de “analogia
estructural” entre obra de arte, ser y lenguaje en la medida en que son auto re-presentacion.’
Cuando Gadamer se pregunta por la experiencia del arte y por el modo de ser de la obra, lo
hace ejecutando ya la hermenéutica que delinea en su opus magnum, y justo por ello
comienza con un didlogo abierto con la tradicidn que le precede, didlogo critico y recuperador
simultdneamente,

Comprender la recuperacion de la verdad del arte que Gadamer lleva a cabo requiere
necesariamente pasar por su critica a la conciencia estética, puesto que en oposicién a ésta
establece la ontologfa de la obra de arte, la cual puede ser considerada en mas de un sentido
una réplica a las estéticas anteriores, particularmente a la estética moderna, kantiana y
poskantiana. Ademas, la categoria de re-presentacion, pilar de toda la estética gadameriana,
surge en buena medida de la confrontacién con la conciencia estética y su concepcidn de obra
de arte.

El didlogo que Gadamer lieva a cabo en Verdad y método se centra, por un lado, en la estética
kantiana y su subjetivizacion. Por otro, en sus consecuencias y derivaciones: en Schiller, en el
movimiento romantico y en la estética del gcnio, en la conciencia estética y en la abstraccion
estética. A partir de ahi, Gadamer critica y muestra los limites y aporjas de estas corrientes
que, en su opinién, no hacen justicia a la experiencia del arte en la medida en que no permiten

pensar la verdad que emerge en la obra.

P Cf. Gadamer, Verdad y miétodo |. Fundmuentos de iwna hermenéutica filosdficn, p. 581: “el ser es lenguaje,
esto es, re-presentarse”.
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No me detendré en un analisis puntual de la critica gadameriana a la estética kantiana, puesto
que para los fines de esta investigacion resulta més pertinente centrarse en su critica al
romanticismo, ya que son los poetas romanticos los que situaron la poesia en el centro del
debate, tanto con respecto a sus pretensiones de verdad (donde evidentemente entra en juego
el problema de la mimesis y del arte como imitacion), como con respecto al acto creador
entendido desde la teoria del genio.

Comienzo asi con el andlisis de Gadamer de ja transformacion de la estética kantiana en
Schiller. Mientras Kant en la Critica del juicio habla separado al juicio de gusto del
entendimiento y la moral, diferenciando con ello lo bello de lo moralmente bueno y del
conocimiento, Schilier une la moral y la estética, previa critica de la moral kantiana, la cual
separa al instinto de la razén.” Frente al imperativo categérico kantiano, Schiller propene un
imperativo que implica comportarse estéticamente uniendo el instinto sensible y ef formal a
través del instinto dico. El arte queda relacionado con la libertad, pero no al miodo kantiano
en el que el juicio de gusto se debe al libre juego de las facultades cognitivas, sino que se trata
de una libertad pensada “antropelogicamente”, sefiala Gadamer, dado que estd relacionada
con los instintos y su armonia lograda gracias al juego: “El objetivo de la educacidn estética
es el cultivo de este instinto [kidico]™. '

De este modo Schiller acerca el arte y la estética al mundo de la praxis, en clara oposicion al
juicio de gusto kantiano. El acercamiento schilleriano implicé una nueva visién del arte
sostenida en general por todo el romanticismo: de Schiller a Hegel, de Jean Paul a Nietzsche.
Esta vision consiste en la oposicion entre arte y naturaleza. El arte ya no es complemento de
la naturaleza, ya no se da en medio de €sta ni implica su perfeccionamiento. En &l afan por
reivindicar el arte, 1a liga entre éste y la naturaleza se rompe. Esta tesis confronta ciertos
posicionamientos de filosofias anteriores, baste recordar a Platon y Aristoteles con el
postulado de la mimesis que, si bien tiene acepciones distintas en estos autores, implica ligar
el arte necesariamente con la realidad, ya sea en términos negativos, como en Platon, ya sea
en términos positivos, como en Aristételes. Ademas, para este Gltimo fa naturaleza alcanza s
fin mediante el arte. Otro tanto se puede decir de Kant para quien hay que comprender el arte
como si fuera naturaleza.

El giro que establece Schiller, y que constituye uno de los puntos principales del

romanticismo, consiste en pensar el arte y la naturaleza como esferas separadas, incluso

o

2 Esta tesis de Schiller esté resumida en la conocida fabula del viajero en desgracia. Cf. Schiller, Knllins,
p-33-39.
* Gadamer, op. cif,, p. 122,



contrapuestas, donde €l arte ya no tiene que medirse en relacién con €l mundo natural, que
habia fungido como parametro de perfeccion para las artes miméticas. Ahora, afirma
Gadamer, “el arte se convierte en un punto de vista propio y funda una pretension de dominio

propia y autonoma™

. Esto implica la gran reivindicacion del arte efectuada por el movimiento
romantico, una reivindicacion que para ser lograda necesitaba ganar un Ambito propio para el
arte, empresa que, hasta cierto punto, comienza con Kant y su autonomia del juicio de gusto
frente al entendimiento y la moral. Ahora la autonomia pretende ser total, una transgresion de
la realidad Ilevada a cabo mediante ¢l arte, porque éste estd mas alld de aquélla, porque la
supera y rebasa, porque rompe las determinaciones del mundo natural y porque tiene la
posibilidad de fundar sus propias reglas al margen de la causalidad necésaria que determina al
mundo fenoménico: “Alli donde domina el arte rigen las leyes de la belleza, y los limites de la
realidad son transgredidos. Es el «reino ideal» que hay que defender contra toda limitacidn,
incluso contra la tutela moralista del estado v la sociedad”.’ '

Tal reivindicacion del arte dependid de una transformacion de la “base ontoldgica de la
estética” que Schiller realiza al inangurar el punto de vista del arte, el cual consiste en darle
preeminencia a lo bello artistico frente a lo bello natural. A diferencia de Kant, para quien lo
realmente bello es la naturaleza (incluso distingue entre belleza pura-natural y belleza
adherente-artistica)®, para Schiller lo preeminentemente bello es lo artistico. En general, para
el romanticismo, el arte al ser creacion del espiritu tiene preeminencia sobre la naturaleza, la
cual anteriormente al ser considerada como la creacion de Dios, era “mds perfecta” que las
creaciones humanas.” En buena medida, esta transformacion de la “base ontolégica de la
estética” se debe a que en el romanticismo comienza a gestarse la muerte de Dios.

El arte adquiere tal importéncia que Schiller, en sus Cartas sobre la educacién estética del

hombre, apunta hacia la formacién de un estado estético, como un reino ideal de

1 Iden.

5 Idem.

6 Cf. Kant, Kritik der Urteilskraft, §16.

7 Hegel, cuya esiética es quizds la mas grande reivindicacion del arte dentro del movimiento
romaéntico, es radical en este punto: “Todo lo que procede del espiritu es superior a lo que existe en Ia
Naturaleza. [...] 56lo es bello aguello gue encuentra su expresion en el arte, en tanto sea creacién del
espirity; lo bello natural no merece este nombre mas que en la medida en que estd relacionado con el
espiritu” (G.W.F. Hegel, Introduccion a la estetica, p. 10-11). Hegel afirma esta supremacfa de lo bello
artistico sobre lo bello natural porque lo artistico representa la transformacién del mundo en un
mundo humano, y porque representa también la concepcién que un pueblo historico determinado
tuvo sobre el mundo. En sentido estricto, no existe para Hegef belleza natural, la naturaleza no es
bella, sino que es la mirada humana la que la ve y por tanto la juzga coine si fuera bella, pero al
juzgarla como bella ha ya transformado ese mundo natural en mundo humano, ese mundo en el que
se desarrolla la existencia, ese mundo que es expresado en el arte.
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reconciliacion entre instintos (formal y sensible), entre individuo y sociedad, entre mundo
fenoménico y nouménico.

Ahora bien, ;cudl es el problema que Gadamer encuentra no sélo en Schiller, sino en el
romanticismo en general, cuando fue precisamente esta corriente la que logra romper con
aquel impetu platénico expresado vehementemente en el libro X de la Repiblica donde
condena a las artes a vivir en “los arrabales” (en expresion de Maria Zambrano) por no ser
verdaderas y por encontrarse a triple distancia del ser? El problema radica en que’aquella
oposicidn kantiana entre el mundo de los sentidos y la moral, en Schiller se transforma en la
oposicidn entre arte y realidad, de modo tal que la solucién es s6lo un ensuefio lograda en un
mundo estético aiejado de la realidad.® La contraposicion entre la obra de arte y la realidad
significa que la obra no es lo real, sino algo distinto, y, aunque auténomo, mantiene una
posicion de segundo grado con respecto a lo real, en la medida en que la obra es ensuefio,
ilusién o apariencia. En ese sentido, Gadamer apunta que “conceptos como imitacidn,
apariencia, desrealizacién, ilusion, encanto, ensuefio, estan presuponiendo la referencia a un

ser auténtico del que el ser estético serfa diferente™

. Lo real es lo que es, la obra lo que
aparece, y cierto, esto parece una duplicacion del platonismo. En todo caso, ;cdmo podria la
obra tener incidencia en el mundo de la praxis y un poder transformador si ésta es sélo
ensuefio e ilusion? Sus transformaciones seran también sélo ensuefio, un mundo fabulado; lo
que félta es la conexion entre la obra y el mundo de la cotidiana existencia, mas de un modo
tal que la obra no se convierta en mera duplicacién de lo que es, es decir, simple mimesis
entendida como copia. Tal conexidn, que se encuentra ya en la estética de Hegel, es la que

Gadamer tratard de realizar con su ontologia de la obra de arte.

8 EI problema de Schiller es una transposicién de] problema kantiano. La solucién que Kant da en la
Critica del juicio a la separacion entre mundo fenomeénico y mundo nouménico es meramente subjetiva,
como acertadamente sefialan primero Hegel y después Gadamer. E] primero afirma que: “Los objetos
beflos de la naturaleza y el arte, los productos naturales conforme a un fin, con los cuales se aproxima
al concepto de lo orgénico y Io vivo, Kant sélo los considera desde el punto de vista de la reflexion que
los enjuicia subjetivamente. [..] Sin embargo, con tal juicio [el teleoldgicol tampoce se reconoce la
naturaleza objetiva del objeto, sino que sélo se expresa un modo subjetivo de reflexion.
Anglogamente, Kant concibe el juicio de gusto esiético de tal modo que éste no surge ni del
entendimiento como tal, en tanto que faculiad de Jos conceptos, ni de la intuicion sensible y variopinta
multiplicidad como tal, sino del libre juege del entendimiento y la imaginacién. En este comun
acerado de las facultades cognosc'iﬁ;'as es referido el objeto al sujeto v a su sentimiento de placer y
agrado.” (Hegel, Lecciones sobre la estética, p. 45.) Gadamer, por su parte, expresa que: “En él [el juicio
de gusto] no se conoce nada de los objetos que se juzgan como bellos, sino que se afirma tinicamente
que les corresponde a priori un sentimiento de placer en el sujeto. Es sabido que Kant funda este
sentimiento de placer en la jdoneidad que tiene la representacion del objeto para nuestra capacidad de
conocimiento. El libre juege de imaginacion y entendimiento, una relacién subjetiva que es en general
id6nea para el conocimiento, es lo que representa el fundamento del placer que se experimenta ante ef
objeto.” (Gadamer, Verdad y métode, p. 76).

¢ Gadamer, op. cit., p. 123.
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Gadamer, entonces, pretende desarrollar una idea de arte que no entienda la obra como
apariencia frente a la realidad, al mismo tiempo que postula una idea de realidad que ya no es
la suma de objetos de conocimiento o de objetos empiricamente constatables. La recuperacion
de la verdad del arte tiene que ver precisamente con esta transformacion de la relacién entre
arte y realidad: expandir lo real para que ahi quepa el arte tal y como es, y expandir el arte
para que abarque lo real y deje de ser exclusivamente la expresion de las vivencias y creencias
del autor. Esto implica algjarse criticamente de la idea de realidad, verdad y conocimiento
sostenidos por la modernidad subjetivista:

E! relegamiento de la determinacion ontolégica de lo estético al concepto de la
apariencia estética tiene pues su fundamento tedrico en el hecho de que el
dominio del modelo cognoscitivo de la ciencia natural acaba desacreditando
todas las posibilidades de conocer que queden fuera de esta nueva
metcntlologia.10 '

El postulado de la “apariencia estética™ esta relacionado con lo que Gadamer llama la
“conciencia estética” cuya fundacién depende del punto de vista del arte engendrado por
Schiller. El término “estético” remite aqui a un dmbito independiente y distinto de lo real. Asi,
hay apariencia estética, conciencia estética, distincion estética, contemplacion estética, juicio
de gu.sto meramente esiético... De ese modo, la conciencia estética es sélo conciencia
estética, esto es, no es conciencia de nada més que de lo “estético™ en la obra, por eso, para
Gadamer, se trata de una conciencia enajenada de la realidad, separada de ésta, es una pura
abstraccion que no puede vivir la realidad mas que como otra, como ajena.

La formacion —en términos de Bildung- estética que apunta hacia la conciencia estética es
abstraccidn de todo contenido y por ende representa una separacién de la comunidad y de la
sociedad. No se frata de reconocer en la obra un sensus communis como el sentido que funda
la comunidad y que nos liga con ella, sino solamente los “atributos estéticos™ de la obra, la
cual, lejos de ser pensada como una creacién del espiritu que incide sobre lo real, es pensada
“solo como arte” para ser contemplada estéticamente; se olvida, pues, que la obra es una
creacion histérica que nos vincula con lo que histéricamente hemos sido y en la que nos
podemos reconocer gracias a la comprension de los contenidos que ahi se revelan y emergen.
La obra, como mundo auténomo, deja de decir al mundo histérico: “la idea de formacion

estética tal como procede de Schiller consiste precisamente en no dejar valer ningiin baremo

0 Ihid., p. 124. Las cursivas son mias.
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de contenido, y en disolver toda unidad de pertenencia de una obra de arte respecto a su

mundo”."!

Cuando lo estético se vacia de contenido entonces gana una universalidad por abstraceion;-

mas el precio que paga es romper sus lazos con el mundo, esta conciencia estética se afirma
come completamente autonoma: no depende del gusto determinado historicamente, ni del
mundo, ni de la historia,' en ultima instancia ni siquiera de la obra, porque la conciencia
estética juzga y decide qué es arte, y lo decide al margen del contexto, de la funcionalidad, de
la religiosidad, del mundo histérico al que la obra pertenece, de su objetivo y del signiﬁcado
de su contenido. ;Qué es entonces lo que juzga en la obra esta conciencia? Los pardmetros y
atributos estéticos que ella misma ha inventado. La obra deviene asi “obra de arte pura” o lo
que es lo mismo “pura obra de arte”, en la que lo tnico que puede apreciar y juzgar la
conciencia estética son cualidades y valores estéticos fundades por ella misma.

Para Gadamer en esto consiste precisamente la “distincion estética”, en la que por un
“rendimiento abstractivo™ se distingue lo estético de todo lo demas, donde el juicio de gusto
lo tnico que puede decir es “este es una obra de arte” 0 “esto es bello™, donde bello quiere
decir cualidades estéticas fundadas por la conciencia estética. Todo lo demds, lo extraestético,
es inesencial.

Esta abstraccidn de lo “estético” termina por convertirse en una “simultaneidad” (aunque muy
distinta de la que Gadamer mismo defenderd), porque si se hace abstraccion del mundo de Ia
obra vy de todo lo exiraestético, entonces se puede tener reunidos, unos al lado de otros,
muchos “entes estéticos” juzgados por su “calidad estética”, puestos delante para ser
apreciados estéticamente por una conciencia estética, por ejemplo, eso es o que sucede en el
museo (y de ahi la critica gadameriana a la idea de museo y a la unidad con la que se presenta
todo reordenando histdricamente a conveniencia), con los libros que muestran fotos de
edificios (que para Gadamer falsean el efecto de la obra arquitecténica, convirtiéndola en una
obra pictdrica), con la “biblioteca universal” (en la que se trata de leer a los cldsicos uno tras
otro porque estan validados estéticamente).

Asi, todo lo estético queda al margen del mundo en el que se desarrolla la cotidiana
existencia, se postula [a idea de “el arte por el arte” y del “‘arte libre”, despreciando el arte por
encargo. Ahora el artista es un ser libre y al mismo tiempo separado y marginado de la

comunidad en a medida en que es distinto a la reatidad circundante.

W ibid., p. 125.
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Gadamer encuentra un problema méas en esta concepcién de la conciencia estética y la
formacion estética. Para la primera, el arte est separado del mundo, sin embargo, se espera de
éste ser la nueva redencion (por ejemplo,- frente a la amenaza de homogenizacion tras la
revolucion industrial, frente a la amenaza de la enajenacién del trabajo en su version
capitalista, frente a la amenaza de Ia razon instrumental...), y esto es un punto comin que va
de los poetas romdnticos a la estéfica marxista hasta llegar a la escuela de Frankfurt. El arte se
transforma casi en una nueva religion con una nueva mitologia donde el poeta se transimuta en
Prometeo, como es claro en romanticos como Nerval y Holderlin, Jean Paul y Novalis. Mas,
para Gadamer, se trata de una redencién siempre individual o en pequefios circulos de
iniciados. Gadamer, caro al espiritu objetive hegeliano, quiere pensar el aric mas desde un
“nosotros” que deéde_una conciencia individval, que se afirma como excepcional y que se
encuentra anclada en la teoria roméntica del genio creador.

Para Gadamer este concepto de lo “estético” es insostenible por todos los problemas ya
sefialados, sin embargo su critica no concluye ahi. También discute las tesis de Richard
Hamann para demostrar la imposibilidad de desarrollar una estética partiendo de las
distinciones kantianas y del trascendentalismo. Hamann transforma el punto de vista del arte y
su oposicion a la realidad por el punto de vista trascendental, el cual es tan abstracto que ya
no importa lo que juzgue, si es real o no; consecuencia, €sta, que se deriva de la estética de
Kant, ya que el juicio de gusto no dice nada sobre el objeto que juzga, sino sobre el modo en
que el sujeto se representa el objeto. Esta distincion estética, en el caso de Hamann, “se ve

*12 Dg ese modo, la

llevada aqui hasta e] extremo; acaba abstrayendo incluso al arte.
conciencia estética solo se tiene a si misma y se juzga a sf misma. A favor de Kant es posible
sostener que éste se salva de tal abstraccion total y de fa vacuidad con que la conciencia
estética coima al arte, puesto que la obra de arte es considerada en la Critica del juicio como
expresion de las ideas estéticas, las cuales generan mocho pensamiento sin poder ser
apresadas en ningiin concepto definido.” Sin embargo, es bien conocida la problematica que
hay en el planteamiento kantiano por las dificultades para adecuar su idea del juicio de gusto
con la de obra de arte, tema que Gadamer ha analizado en Verdad y método cuando discute la
teoria kantjana del gusto y de} genio." |

El punto de vista trascendental de Hamann incluye también la idea, por demds cucstionable,

de la “significatividad propia de la percepcion”, la cual postula que la percepcion es

12 [bid., p. 130
2 Cf. Kant, Kritik der Urteilskraft, §49 ss.
" Cf. Gadamer, “La subjetivacién de la estética por la critica kantiana” en Verdad y mietodo.
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autosignificativa, como si lo que tuviese significado fuese la propia percepcion, cuando en
realidad la percepcion especifica de un dato sensible es una abstraccion, puesto que lo qué se
percibe es una generalidad, una pluralidad de cosas. En ese sentido, Gadamer sostiene, frente
a Hamann, que cuando vemos, vemos “algo como algo” y no hay una percepcidn pura, por
ello el “ver estético” no puede ser una percepcién pura que sélo vea “lo estético”, haciendo
abstraccién de lo que el objeto es (en este caso, la obra de arte), de su posible funcionalidad
(por ejemplo, en el caso de una obra arquitectonica), de su contexto...; como’ sucede
claramente con el juicio de gusto kantiano que funciona sin conceptos.'” Frente a tal postura,
Gadamer sostiene que:

No cabe duda de que ei ver es siempre una [ectura articulada de lo que hay, que
de hecho no ve muchas de las cosas que hay, de manera que éstas acaban no
estando ahi para la visién; pero ademds, y guiado por sus propias
anticipaciones, el ver «pone» lo que no estd ahi.'® '

La percepcion no es para Gadamer ni inmediata ni pura, sino que se trata de una articulacion
progresiva, precisamente de una lectura que va y viene, que construye poco a poco €l objeto
de la percepcion, que como tal no estd dado, sino que es el resultado del proceso de
comprension e interpretacién que lleva a cabo el espectador —que tampoco es auténomo—,
el cual tiene que, literalmente, construir para si significativamente aquello que tiene
enfrente."

La conclusion a la que Gadamer llega tras el andlisis de las consecuencias de [a
subjetivizacion de la estética después de Kant es que la estética debe renunciar a un concepto
tal como el de “pureza de lo estético”. Ahora bien, ;desde donde?, ;qué teoria permite rebasar
los postulados de la conciencia estética y. la distincidn estética? En este punto, Gadamer
cuestiona las 'posibles soluciones que se derivarian de la teoria del genio sostenida por el

romanticismo, el cual postula que la creacién se lleva a cabo per inspiracion y desde estados

15 La critica a la “percepcitn pura” no sélo del objeto estético, sine del mundo en cuanto tal, serd uno
de los temas principales de Verdnd y método. Buena parte de la hermenéutica gadameriana parte de las
tesis husserlianas y heideggerianas a este respecto, y da particular importancia a la intencionalidad de
la conciencia de Husserl como superacion de un objetivismo radical, asi como a la transformacién
hermenéutica de tal concepto que Heidegger lleva a cabo en Ser y tienipo con existenciarios como el de
ser-en-el-mundo, la comprension y la interpretacién, los cuales Gadamer desarrollard como puntos
nodales de su propuesta.

% Gadamer, ap. cit,, p. 131.

17 Esta tesis de pensar la lectura como construccién progresiva del objeto estético es desarrollada
posteriormente por W. Iser a través de la idea del “punto de vista mévil” en la lectura, la cual actia,
en términos husserlianos, por protensiones y retensiones. Cf. Iser, The Act of Reading. A Tiwory of
Acsthetic Response.
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alterados de conciencia, que van desde el metaférico descenso al abismo hasta ¢l suefio (que
no se reduce a lo onirico) y la embriaguez.

La primera pregunta que emerge de tal postulado es si la creacion es realmente un proceso
inconsciente, si se puede Hejar de lado el dominio de la técnica precisa e incluso cierta
planeacion racional. Gadamer sefiala que ya el poeta Paul Valéry en sus reflexiones sobre da
Vinci criticaba la teoria del genio inspirado, de la “inconsciencia sonambulesca”, en palabras
de Gadamer. Mas alla de la critica a la inconsciencia de la creacion, es claro que .Ia teoria del
genio creador conduce peligrosamente a un psicologismo, el cual en vez de dar cuenta de la
obra, intenta responder a través de los procesos psiquicos que ocurren €n el artista, y no es
seguro que preguntarse por la psique constituya una respuesta para la obra. De ese modo, ni la
ciencia contemporanea con sus mapeos del cerebro ni la metafisica del artista responden a la
pregunta por el arte, porque la obra y el proceso creador no son idénticos. Por ello, cuando
Gadamer desarrolla su estética se pregunta concretamente por el modo de ser de la obra de
arte y no por el proceso creador que fa vio nacer.

En todo caso, Gadamer defiende que el artista entendido como geliio no esta concebido por la
propia poesia como un “delirante”, sino que éste es mds bien el punto de vista del observador,
que en su consagracion del artista lo quiere ver como un inspirado: “Lo que se le presenta al
observador como un milagro del que es imposible comprender que alguien haya podido
hacerlo, se proyecta en el cardcter milagroso de una creacién por inspiracién genial”.'®

La teorfa del genio funciona desde Kant como parametro de especificidad de a obra, ésta se
distingue del instrumento, de la naturaleza y del falso arte por ser un “producto del genio”. En
ese sentido, se ensaya una definicidn de obra que la defina mds alla de ella misma, es decir,
desde el creador. A la pregunta de qué hace de una obra una obra de arte, se responde con el
genio, es una obra de arte porque estd creada por un.genio, y (qué hace del genio esta
personalidad cuasidivina que se separa del resto de Jos mortales? Su capacidad (innata para
Kant) de ser inspirado por la naturaleza.'” Ademds, si la obra es un “producto del genio”
requiere, entonces, de un espectador también genial que pueda “demorarse” en la obra que se

revela como inagotable para comprenderla y disfrutarla.

8 Gadamer, op. cit., p. 134.

¥ Vale la pena recordar que aunque para Kant y para los roménticos el genio es un inspirado, la
fuente de inspiracién no es la misma, porque para los ultimos la naturaleza es un todo orgénico y
espiritualizado, profundo y ebscurc que no se deja comprender por la iluminista razon, es, antes bien,
fuerzas obscuras que achian desde un fondo abismal y a las cuales no se accede por la razén, sino por
los estados alterados de conciencia, como puede ser el suefio que en algunos casos esté concebido
como umbral, por ejemplo en el caso de Nerval, paradigmaticamente en Awnrelis, o la embriaguez,
como en el caso de Baudelaire, por nombrar solo a dos. Cf. A. Beguin, El alma romdntica y el suefio y A.
Yatiez, Actualidnd del movimicnto romdntico.



Mas alla de la teoria del genio, Gadamer se pregunta como pensar la obra y su especificidad.
Esta no se agota en ser un instrumento, puesto que éste se adecua a un fin v se juzga segin su
funcionalidad, mientras que aquélia rebasa cualquier finalidad especifica y se resiste a ser
j'uzgada exclusivamente segl'm-su posible funcionalidad. La obra rebasa la determinacion por
fines, de modo tal que, por ejemplo, una obra arquitecténica es “algo mas”™ que un edificio
habitable. ‘

Si el arte no sera ya pensado desde el creador (es decir, desde la tesis del genio), ni desde la
pureza de lo estético, que define la obra sélo como “arte”, ni tampoco se puede pensar desde
el modo de ser del instrumento, entonces parece que el linico punto de vista que queda es el
del receptor o espectador. En este punto Gadamer sigue a Valéry quien propone pensar la obra
cOmo un proceso siempre inconcluse, como una creacion inacabada; la tarea queda ahora del
lado del espectador y ya no del crezidor, la obra se convierte asi en un molde vacio susceptible
de ser llenado con los sentidos que el receptor le dé, la obra es una forma vacia; en ese sentido
sentencia Valléry: “Mis versos tienen el sentido que se les dé”, y esto le parece a Gadamer de
un “nihilismo hermenéutico insostenible™ porque:

[...] debe quedar en manos del receptor lo que éste haga con lo que tiene
delante. Una manera de comprender una construccion cualquiera no serd nunca
~menos legitima que otra. No existe ninglin baremo de adecuacion |...] todo
encuentro con una obra posee el rango y el derecho de una nueva produccion.?

El nihilismo hermenéutico que Gadamer critica consiste, de ese modo, en suplantar la ob'ra
por la interpretacion del receptot, como si la obra no dijera nada por si misma, como si no
- tuviera ningin sentido. Se trata solamente de lo que el espectador pone en la obra y ésta
queda, finalmente, al margen de la experiencia del arte, puesto que no es un proceso en el que
el eSpeétador se deje decir algo por la obra, sino que impone su interpretacién incluso por
encima de ella, de ahf que la interpretacion se eleve al rango de una creacién. Mas si en esto
consistiese la experiencia del arte, ;para qué el arte?, o ;para qué la multiplicidad de obras de
arte? Si finalmente el receptor pone en la obra el sentido, entonces da lo mismo cualquier
obra, en la medida en que ¢l receptor hard con ellas fo que mejor le parezca, y esta postulacion
es insostenible para la hermenéutica gadameriana, pues para ésta la obra “dice algo”.
Ambos extremos, por un lado el genio creador y por otro el receptor creador, terminan
perdiendo la obra (igual que como sucedia con la conciencia estética y la distincion estética),
para enconirar delante nada mas que un sujeto, ya so trate del sujeto creador o del sujeto

receptor, de cualquier modo la determinacion de ia obra es meramente subjetiva, queda

2 Gadamer, op. cit., p. 136,

26



reducida a una subjetividad. Sin embargo, esto no quiere decir que la apuesta gadameriana
consista en un “objetivismo radical” para enfrentar este “subjetivismo radical”. Tal
objetivismo se caracteriza por pensar que la obra estd ahi, que es idéntica a si misma 'y
perpetua, sin importar las interpretaciones historicas que de ella se den, es afirmar que el Don
Quijote que leemos hoy es el mismo que el del siglo XVIII, una afirmacién insostenible desde
la ontologia de la obra de arte que Gadamer desarrolla.

-Sin subjetivismo (cuyas “consecuencias destructivas” fueron ya seiialadas por Kierkegaard,
como reconoce Gadamer), pero también sin objetivismo, se trata ahora de pensar el fenémeno
del arte de frente a la experiencia del arte que involucra la relacién entre la obra y el receptor,
y precisamente se trata de una relacion y no de una subsuncién de un t€rmino en el otro. Es
esta relacion lo que emerge como la tarea de la estética gadameriana, pensar la obra con el
receptor y al receptor con la obra, vincularlos a pesar de la aparente discontinuidad: “[...] se
formula la tarea, cara a esta discontinuidad del ser estético vy de la experiencia estética, de
hacer valer la continuidad hermenéutica que constituye nuestro ser.””!

¢Desde donde pensar esta vinculacién ya siempre presente entre la obra y el receptor y cémo
interpretaria? En buena medida, Gadamer sigue el camino abierto por Hegel, esto quiere
decir, retomar el espiritu objetivo para pensar la obra y su recepcion en un continuum
histdrico que se traduzca en una comprensién-autocomprensién desde el ser otro, el receptor
que se comprende en la alteridad que representa la obra. Gadamer lo expresa en los siguientes
términos, la influencia de Hegel y de Heidegger es notoria:

En cuanto que en el mundo nos encontramos con la obra de arte ¥ en cada obra de arte
nos encontramos con un mundo, éste no es un universo extrafio al que nos hubiera
proyectado momentaneamente un encantamiento. Por el contrario, en €1 aprendemos a
conocernos a nosotros mismos, y esto quiere decir que superamos en la continuidad de
nuestra existencia la discontinuidad y el puntualisme de la vivencia. Por eso es
importante ganar frente a lo bello y frente al arte un punto de vista [...] que responda a
la realidad histérica de! hombre.”

Pensar et arte desde la realidad historica del ser humano, implica pensarlo més alld del
subjetivismo kantiano, implica también pensarlo como conocimiento y como verdad, donde
verdad y conocimiento no son mas entendidos desde el ideal moderno que liga la verdad con
la adecuacion y el conocimiento con el método, se trata de enfrentar la pretension cientificista
—que quiere hacer de la verdad un dmbito accesible sdlo a la ciencia y a su método— para

recuperar la verdad del arte, y con ella transformar la idea de conocimiento y de realidad.

2 Jhid, p, 138.
22 fdem.
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El arte dcbe ser, pues, concebido como Weltanschauung (como en Hegel), como visién del
mundo y no como la mera expresi(')n de lag vivencias y creencias del autor, tampoco como la
suma de atributos y valores estéticos, de modo tal que la historia del arte ha de convertirse en
una historia de las visiones del mundo y, por ende, en una historia del ser que se expresa
como multiplicidad y multivocidad. Hacer justicia al arte representa, para Gadamer, pensarlo
mas alla de la conciencia estética y mas aca de la experiencia del arte.

Mas para lograrlo, Hegel no basta, puesto que ahi la verdad del arte queda “superada” (en
términos hegelianos, como Auﬁrebuﬁg) por el concepto de la filosofia. Gadamer se propone
“retener el punto de visia de la finitud” por encima del idealismo especulativo y su saber
absolute; girar, entonces, hacia Heidegger, para comprender el ser como tiempo desde una
critica radical al subjetivismo, critica que se abre con la pregunta por el ser. Ahi se inserta lo
que podemos ilamar la “estética ontologica” de Gadamer: pensar la experiencia del arte desde
la pregunta por el ser. Y esta estética estara anclada en la hermenéutica porque piensa la
experiencia de la obra de arte como un comprender, por ende como un fendmeno
hermenéutico, en el que “todo comprender es un comprenderse”, y uno de los modos de darse
este comprender es en el arte. De ese modo, esta estética ontologica debe comenzar —para
comenzar simultdneamente a fundar la hermenéutica-—— por dilucidar el modo de ser de la

obra de arte.
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CAPITULO II

EL JUEGO DEL ARTE Y DEL LENGUAJE

El concepto de juego funciona, dentro de la estética de Gadamer, como hilo conductor de la
ontologia de la obra de arte, es decir, es un concepto que va guiando el desarrollo de esta
ontologia. El juego functona como metafora de la obra de arte, como si la obra de arte fuese un
juego; hay ciertas caracteristicas o atributos del juego que permitiran describir el modo de ser-de
la obra de arte. En ese sentido, el primer movimiento consistird en describir el modo de ser del
juego, para posteriormente trasladar sus atributos a la obra. Antes de adentrarnos en el juego,
conviene explicitar el horizonte que lleva a Gadamer a éscoger tal concepto. Dicho horizonte se
constituye tanto por una critica a las estéticas anteriores, como por el desarrollo de una idea de
obra de arte que le permita insertar la experiencia del arte en la hermenéutica y que permita al
mismo tiempo a la hermenéutica partir de la recuperacion de la verdad del arte.

La ontologia de la obra de arte constituye un ataque frontal a los subjetivismos modernos, de
hecho, la categoria de juego esta pensada como contraconcepto del concepto de sujeto.' Esta
ontologia pretende pensar la obra al margen de determinaciones subjetivistas, ya sea del lado del
creador o del lado del receptor, la obra no encontrard su determinacién en ningan sujeto, se trata
de pensar la obra misma, sin que la consecuencia de esto sea un objetivismo radical. El papel del |
receptor, mas bien de la recepcidn, serd fundamental’, como se vera con la nocién de jugador.

Es clara la oposicién al “purismo estético” defendido por la conciencia estética y cuya expresion

en el siglo XX estd representada por los formalismos y estructuralismos, aunque ya los

I Gadamer mismo aclara este punto: “traté de superar desde el concepto de juego las ilusiones de la
autoconciencia y los prejuicios del idealismo de la conciencia”. (Gadamer, “ Autopresentacion”, en Verdad
1 imétode I, p. 390.).

2 El movimiento recuerda la fenomemnologia de Husserl: ir a las cosas mismas pero sin obviar la
Intencionalicdad de ]la conciencia.

29




estructuralistas comenzaron a vislumbrar el problema de unir lo histérico con lo estético.” Frente
a tal purismo estético, que quiere ver en el arte solo “atributos estéticos”, la obra debera de
quedar inserta en el movimiento de la historia, siendo parte integral de este momento. La
propuesta de Gadamer se acerca en este punto 2 Hegel, Dilthey, Marx, Lukdcs y las estéticas
posmarxistas. Asi como Gadamer trata de encontrar un punto medio para la obra entre el
subjetivismo y el objetivismo, también trata de encontrarlo entre el “esteticismo” y el
“historicismo™, como Sefiala J. Grondin en su Infroduccion a Gadamer, 4 punto medio
indispensable para Gadamer, porque el esteticismo olvida que la obra es parte de la historia v que
justo por ello es un puﬁto fundamental del reconocimiento del “contimum histérico”. esto es. de

'J?..

que “el horizonte del presente no se forma pues al margen del pasado™, y la obra atestigua esto
de un modo privilegiado.®

Por su parte, el historicismo se olvida de que la obra es “arte”, y que, por ende, rebasa cualquier
determinacién histérica y que sus transformaciones no se pueden simplemente explicar como
consecuencia directa de los cambios socio-politicos, también existe una historia del arte que
reclama cierta autonomia frente a la historia socio-politica.’

Otro punto medio que Gadamer trata de ganar con su ontologia tiene que ver con la devaluacién
ontologica dél arte. Esta devaluacién consiste en pensar que el arte tiene menos ser que la

realidad, por tratarse de una imitacién o copia, o bien por pensar que lo real tiene preeminencia

sobre la creacién artistica por ser lo dado o lo creado por un dios. Esto quiere decir que mientras

3 Para una amplia discusion con respecto a las posiciones “historicistas” y “esteticistas”, cf. Hans-Robert
Jaufs “Literary History as a Challenge to Literary Theory” y “History of Art and Pragmatic History”, en
Toward an Aesthetic of Receplion.

4 Cf. Jean Grondin, Einfithrung zu Gadamer, p. 56-85.

5 Gadamer, Verdad y método, p. 376.

¢ Un ejemplo de Grondin puede servir para aclarar esto: si un libro de fisica 0 medicina de principios de
siglo nos puede parecer viejo y arcaico, no podemos decir o mismo de una tragedia de Séfocles, de los
didlogos de Platén o de una escultura de Fidias. La actualidad y simultaneidad de la obra pasada con el
presente se revela ast por su capacidad de seguir hablando a este presente, como si nos hablara & nosotros .
mismos. Cf. Grondin, foc. cit., p. 60.

7 Como bien ha sefialado Jaufi, esto no implica que la historia del arte se pueda construir al margen de la
historia pragmatica, i.e., explicar las transformaciones del arte s6lo desde el arte, como respuesta a
corrientes artisticas anteriores o como cambios de estilo. El desafio consiste en explicar el arte desde la
historia del arte y desde la historia pragméatica. JaufR resume el problema asi: los formalismos tienen una
mirada sincronica sobre el arte, de modo tal que pueden agrupar formas o estructuras, como si éstas
fueran atemporales y crear asi un sistema que pretende universalidad. Los historicismos con su mirada
diacrénica ordenan el material artistico unilinealmente, de acuerdo con ia cronologia de grandes autores y
obras. Mas este listado dista mucho de ser una historia del arte. Gadamer pretende resolver con su
ontologia de la obra de arte este problema del esteticismo frente al historicismo que se presentan como
dos posiciones contrapuestas.




prevalezca una onto-teo-logia, en expresion de Heidegger, el arte estard devaluado
ontolégicamente, porque si lo que verdaderamente es, es una instancia trascendente y ateniporal
que opera como fundamento, entonces opera una dicotomia que pone de un lado al Sery de otro a
la apariencia, al devenir, a lo fenoménico, a lo creado... Como bien ha sefialado Nietzsche, la
presuposicion de un “mundo verdadero” funciona como parametro devaluador en términos
ontologicos de este mundo, el nuestro. Asi se crea un rango de devaluacion, dependiendo de la
semejanza con el Ser. El punto es claro, dentro de la onto-teo-logia, el arte tiene menos ser que lo
real, sin tmportar si se trata del mundo de las Ideas, primer motor, Dios, la Naturaleza, el mundo
de los hechos... A la devaluacién ontolégica se une la epistémica: el arte no puede ser verdadero,
ni condicion de verdad ni de conocimiento (Platon, Aristételes, Kant...), porque la verdad tiene
que estar ligada a lo que es, y no a lo que parece ser, i.e., a la pura apariencia de} arte.

La recuperacién de la verdad del arte que Gadamer emprende implica no pensar la obra como un
reino de ficcion e ilusién donde no se genera ningin conocimiento, en la medida en que la obra

no habla de lo real. La devaluacién ontolégica y epistémica del arte estan ligadas. Por ello,

recuperar la verdad del arte requiere ganar un stafus ontologico para la obra y hacer que ésta

tenga incidencia sobre el mundo. Lograr esto implica alejarse del “reino estético” defendido por
el romanticismo®, en el que la obra dejaba de estar devaluada al ganar autonomia, mas esta
autonomia es tan radical que pierde su vinculatividad con el mundo.

Los dos extremos a los que Gadamer se enfrenta en este punto pueden ser comprendidos asi: por
un fado, si la obra esta ligada al mundo, a lo real, lo estard por imitacién, de modo tal que la obra
es una “desviacién” de “lo real” y por ello no puede ser verdadera. Por ofro lado, si la obra quiere
ganar autonomia, no ser imitacidon del mundo, ha de desvincularse de éste, hasta convertirse en un
sistema de signos autorreferente, que no nombra la realidad, sino quelse dice a si mismo. El punto
medio de Gadamer consistira en pensar la obra como mimesis para vincularla al mundo, pero sin
que mimesis sea mera imitacidn o copia de la realidad, sino una transformacién creadora. Escapar
de} postulado de Ia “pura ilusion™ del arte requerira transformar la idea de realidad y también la
de verdad, la primera no se limitara a lo empirico-constatable y la segunda no sera comprendida
como la adaequatio rei et intellectus.

Este es pues el desafio al que Gadamer se enfrenta: subjetivismo-objetivismo, esteticismo-

historicismo, imitacion-ilusion. La metafora del juego sera la que conduzcea su camino.

8 Vid. Capitulo 3 de Verdad y método “Recuperacion de la pregunta por Ja verdad del arte”.
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El concepto de juego es déslindado inmediatamente de su acepcion kantiana y schilleriana por
tener una carga subjetiva, el primero entiende el juego como el libre juego de las facultades
" cognitivas del sujeto que se lleva a cabo en el juicio de gusto, el segundo lo entiende
antropoldgicamente como un instinto del sujeto. A Gadamer no le interesa definir el juego como
el comportamiento de un sujeto, aquello que determine al juego no serd la subjetividad. sino que
se trata de describir el modo de ser del juego. De ese modo, la oposicion serio/ladico no es la
manera adecuada para pensar el juego, primero, porque remite al comportamiento del jugador, es
éste el que se comporta seriamente o no cuando juega, segundo, porque en todo caso el jucgb €s
una actividad seria que compromete, hay que tomarse en serio €l juégo cuando se juega, de lo
contrario la magia del juego se rompe: “El que no se toma en serio el juego es un aguajﬁf:stas.”9
En tanto la pretension sea eludir el subjetivismo, el punto de partida no sera el jugador. Lo que -
falta saber es de qué tipo de juego se trata. Gadamer analiza distintos tipos de juego en un
movimiento ascendente que va del juego de la naturaleza (un ejemplo es el juego de las olas), al
juego infantil hasta llegar al juego del arte pasando por el juego cultual. Conforme se transforma
el tipo de juego, su modo de ser va adquiriendo ofras caracteristicas sin abandonar las anteriores.
En el juego de la naturaleza encontramos un movimiento que se realiza repetitivamente sin
pretender ninguna finalidad, es un vaivén. El juego infantil es evidentemente més complicado, a
lo anterior se atnan las reglas, un cierto tipo de finalidad, la demarcacidn del espacio hudico, la
creacion de un orden, el sumergirse y abandonarse en el juego, la apertura y fundacion del
espacio del “como si” donde las cosas pueden acaecer “de otro modo”, el rompimiento de la
cotidianidad..."”

Estas caracteristicas del juego son, en buena medida, las que conformaran el modo de ser de la
obra de arte. Sin embargo, antes de llegar a la obra, es necesario analizar brevemente tales
caracteristicas. El movimiento y la repeticiéon hacen alusién a que, por un lado, los juegos son
movimientos repetitivos, por otro, el juego mismo tiene la posibilidad de ser repetido en distintas

ocasiones, incluso en distintas generaciones, y por ende, de ser reconocido. Todo juego requiere

¥ Gadamer, Verdad y método, p. 144.

10 Johan Huizinga en su texto Homo ludens, el cual representa un importante precedente en el estudio del
juego, resume las caracteristicas del juego. Me permito citarlo porque Gadamer retoma buena parte de sus
planteamientos: “el juego, en su aspecto formal, es una accién libre ejecutada ‘como si’ y sentida como
sitnada fuera de 1a vida corriente, pero que, a pesar de tode, puede absorber por completo al jugador, sin
que haya en ella ningdn interés material ni se obtenga en ella provecho alguno, que se ejecuta dentro de
un determinado tiempo y un determinado espacio, que se desarrolla en un orden sometido a reglas y que
da origen a asociaciones que propenden a rodearse de misterio o a disfrazarse para destacarse del mundo
habitual.” (Homo ludens: ¢l juego y In cultura, p. 26)
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de reglas para poder ser jugado, lo importante aqui es que dichas reglas s6lo tienen validez dentro
del espacio del juego, fuera de él pierden no s6lo su validez, sino también su sentido. Por ello,
aquello que ocurre dentro del juego no puede ser juzgado con pardmetros exteriores a ¢l. El
espacio ladico implica una cierta suspensién del mundo cotidiano, las reglas que valen en dicho
mundo no aplican para el juego y viceversa. El juego, pues, tiene un ambito propio. Gracias a
estas reglas se crea un orden, no sélo el movimiento que se realiza es ordenado, sino que el
mismo espacio ludico conlleva un orden desde su demarcacion hasta aquello que puede ocurrir
ahi dentro.

La demarcacion del espacio Iudico es la emergencia en medio de la cotidianidad de un sitio

~ distinto, que rompe la homogeneidad del espacio-tiempeo cotidtano:

El espacio de juego en el que el juego se desarrolla es medido por el juego mismo
desde dentro, v se delimita mucho mas por el orden que determina el movimiento
del juego que por aquello con lo que €ste choca, esto es, por los limites del espacio
libre que limitan desde fuera el movimiento.

En este espacio de juego las cosas pueden acaecer “de otro modo™, porque una vez abierto, las
reglas y el orden se transforman. Dentro de ese espacio un columpio puede aparecer “como si”
fuera un castillo, ¢ una sitla “como si” fuera un automoévil. Mas este reino del “como si” sélo
tiene sentido dentro del espacio ladico. Y se trata precisamente de un “como si”, porgue no es ni
la asercion contundente del tipo “es un castillo”, ni tampoco la negacion de que lo sea, sino algo
otro que no “es” y tampoco “no esl’\’, sino que “es como”."?

Dentro del espacio lidico los jugadores se sumergen en el juego, se dejan llevar por €, hay un
cierto abandono a los derroteros del juego, a su azar, porque aquello que sucede en ¢l juego no
puede ser determinado con antelacién por los jugédores, sino que acontece mas alld de su
voluntad. La voluntad, sin embargo, no se ve completamente minada, en la medida en que los
jugadores deciden jugar, se trata, pues, de una eleccion. Lo que no se elige cabalmente es lo que
sucede en el juego, por eso este fendémeno es, para Gadamer, un acontecer, en el que lo que
acontece es el juego mismo: “El sujeto del juego no son los jugadores, sino que a través de ellos

. ) o I3
el juego simplemente accede a su re-presentaciom.”

L Gadamer, Verdad y método, p. 150,

12E] “como si” es lo que abre el reino de la ficcién, y se asemeja al modo de ser de la metafora (estudiada
detalladamente por Paul Ricceur en La metdfora viva). La terminologia del “como si” es de Riceeur,
concretamente aparece en Tiempo y narracion II,

% Gadamer, Verdad y métode, p. 145,
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Los jugadores fungen como condicién de posibilidad para que el juego acaezca, pero en tanto
condicion de posibilidad no son la determinacion del juego, es €sie el que se determina a si
mismo, por ello, para Gadamer, en realidad todo jugar es un “ser jugado”.

La finalidad propia del juego es una teleologia interna, porque al igual que con las reglas, los
fines del juego no tienen sentido mas ali4 de él. El juego no es autotélico (eso daria a la obra de
arte una problematica autotelia), mas bien sus fines se cumplen dentro del juego mismo y no mas
alla de él. Un juego infantil como botar la pelota tiene una finalidad interna, tratar de botar la
pelota un determinéldo nimero de veces, €sa es la tarea que se re-presenta en el juego y que se
intenta cumplir, fuera del éspacio lidico carece, obviamente, de sentido. Sin embargo, Gadamer
afirma que la verdadera tarea del juego no es botar un cierto nimero de veces la pelota sin
perderla (una tarea que es elegida e impuesta al interior del espacio lidico y cuya regla solo
tiene validez ahi), sino el juego mismo o mas bien el movimiento del juego; no es entonces botar
la pelota sino la conformacion-configuracion del espacio ladico definido por el movimiento. Lo
que hace el jugador es moverse dentro del movimiento del juego.

A partir del cardcter especial que reviste el cumplimiento de tareas u objetivos al interior del
juego, Gadamer definird ahora el juego como auto re-presentacion. De ese modo, aduce que: “el
cumplimiento de una tarea la re-presenta”.* La tarea es re-presentada en su cumplimiento Yy no
por referencia a otros objetivos exteriores al juego, la tarea del juego sélo se cumple dentro del
juego mismo siendo re-presentada. Por ello, afirma que “El juego se limita a auto re-presentarse.
Su modo de ser es, pues, la auto re-presentacion (Selbstdarstellung)”." _

Esta definicidn del juego como auto re-presentacion serd la que cobre mayor importancia en la
argumentacion gadameriana, puesto que seré Ia que le permita posteriormente afirmar el ser vy la
obra de arte también como auto re-presentacion. Por ello, quizds la categorfa mds importante de
Verdad y método sea la de re-presentacion, el modo de ser del ser, del juego, de la obra de arte y
del lenguaje es la re-presentacion. Es esta categoria la que convierte la estética de Gadamer en
una ontologia, por un lado, porque devela el modo de ser de la obra de arte, y segundo, porque
permite vincular a Ja obra de arte y al ser, ambos acaecen como lenguaje, y el lenguaje mismo es
re-presentacion.

La re-presentacion en el caso del juego quiere decir que en el juego siempre se re-presenta algo,

emerge algo como algo, por ejemplo, se re-presenta la silla como automdévil, o el nifio con disfraz

1 Ibid., p.151.
15 Ident..
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de superhéroe se re-presenta como superhéroe y no como nifio con disfraz de superhéroe. En el
caso del arte el ejemplo de la representacion teatral es muy claro, los actores se re-presentan
como personajes, el escenario como un espacio otro. ..

Una vez explicado el modo de ser del juego resta explicar el modo de ser de la obra de arte.
Debido a que ésta conserva las caracteristicas del juego infantil, Ia ontologia de la obra esta casi

completa. Para pasar del juegd infantil al juego del arte Gadamer introduce la fdrmula “La
wlé,

~ transformacion del juego en una conformacion” °: “A este giro por el que el juego humano

alcanza su verdadera perfeccion, la de ser arte, quisiera darle el nombre de transformacion en una

c . 1
conformacion.” 7

El juego se transforma en una conformacién en la medida en que deja de ser el puro movimiento
para convertirse en una obra, en algo formado y permanente. Cuando se transforma en una
conformacidén adquiere una completa autonomia con respecto a los jugadores, esto quiere decir
que el sentido de la obra sobrepasa al creador, al que la representa (por ejemplo al que ejecuta
una pieza musical) y al espectador. El sentido de la obra se erige, pues, como auténomo frente a
la determinacién de cualquier sujeto. Mas, como en el caso del juego infantil, los jugadores
contintian siendo la condicidn de posibilidad para que el juego acceda a su representacién, se
necesita de un creador y de un espectador, sin embargo, €stos no determinan €l sentido de 1a obra,
sino que se dejan decir por ella.

De las tres subjetividades que pueden aparecer en el fendmeno estético, el receptor o espectador
tendra preeminencia. El creador desaparece una vez conformada la obra, su desaparicion quiere
decir .que éste no es el parametro tltimo de interpretacion del sentido de la obra, ésta no se
resuelve en la pregunta jqué quiso decir el creador? Y no se resuelve ahi porque en el devenir

histérico la obra gana significaciones que no podian estar dadas en el momento de su creacién.'®

16 En Ja edicién castellana de Verdad y méiodo esta férmula “La transformacién en una conformacion” que
da titulo al segundo aparado del cuario capitulo estd traducida como “La transformacién en una
construccién”, sin embargo, he preferido verter el término aleman “Gebilde” por “conformacién” en vez de
“construccién”, dado que Gadamer habla posteriormente de la construccion (Aufbau) de la obra que lleva
a cabo el intérprete.

7 Gadamer, Verdad y metodo, p. 154.

18 Este punto estd directamente relacionado con la historia efectual. Gadamer introduce este término en el
apartado “El principio de la historia efectual” y con él quiere decir, entre otras cosas, que la obra (o la cosa
que se comprende} lleva consigo la historia de sus comprensiones e interpretaciones, de modo tal que no
aparece pura, sino cargada de interpretaciones histéricas. De ese modo, Don Qutijote que leemos hoy
rebasa la intencionalidad de Cervantes y lo que éste haya querido decir, para presentarse cargada de una
historia de interpretaciones que van desde la parodia a la novela de caballerias y el ideal romantico de la
locura quijotesca, hasta la lectura contempordnea que ve en tal texto un paradigma en el manejo de
técnicas narrativas. '
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El representante de la obra, ya sea el musico, el actor..., cede su lugar al espectador que es quien
se convierte en el verdadero jugador en la medida en que ocupa un lugar privilegiado para
construir el sentido de la obra.

La preeminencia del espectador esta relacionada con la idea de re-presentacion, la cual tiene mas
de una acepcién. El juego siempre re-presenta algo, en el mismo sentido la obra siempre re-
presenta algo, se re-presenta a si misma y esto quiere decir que re-presenta un mundo que se abre
y funda con ella, el mundo de la obra queda re-presentado por y en la obra. Este mundo puede ser
comprendido como el mundo de ficcion que inaugura el arte. Sin embargo, llamarle “ficciéon” |
dentro de la estética de Gadamer tiene sus complicaciones. Por un lado, Gadamer critica del
romanticismo la idea de tlusion y ficeidn que deja al arte en un‘reino separado del mundo, por
oiro lado, no todas las artes son “ficcionales”, como sucede con la arquitectura. A pesar de esto,
conservaré el término de “ficcién” para hacer alusion al mundo que abre la obra, puesto que en €l
fas cosas acaecen “de otro modo”, también lo conservo con el fin de distinguir ¢l mundo de la
cotidiana existencia del mundo de la obra.

El mundo de ficcién que abre la obra solo existe por y en ella, de modo tal que la obra no es
susceptible de ser obviada una vez aprehendido su sentido, éste es inseparable de aquélla,
cualquier pardfrasis de una obra es siempre inconclusa y deja una sensacion de fracaso.
Cualquiera que haya hecho la experiencia de contar la trama de una novela, ha hecho también la
experiencia del fracaso en el relaio de la trama, de la resistencia de la novela —o de cualquier
obra— a la pardfrasis. Para Gadamer, esto quiere decir que el sentido de la obra sélo se revela en
cada caso en su re-presentacion, y ello la hace inagotable.

Si, por un lado, la obra se re-presenta a si misma abriendo e inaugurando el mundo de ficcion, por
otro, requiere ser re-presentada en cada ocasion. Esta segunda acepcion de re-presentacion esta
ligada con la interpretacion y comprension, en textos posteriores se transformard en la
“ejecucion”.”’ Y es aqui donde atestiguamos el papel fundamental que ocupa el receptor, éste

tiene que re-presentar la obra, construirla para si, dejarse llevar por ella (como en el juego) vy

19 La categoria de “ejecucion” (Volizug) sera central en el pensamiento de Gadamer en los afios posteriores
a la redaccién de Verdad y método. El tomo octavo de su obra completa se intitula Asthetik und Poetik II.
Hermeneutik im Vollzug (Estética y poética II. Hermenéutica en gjecucion). Allf aclara que “La ejecucién es
interpretacién” (“Palabra e imagen («Tan verdadero, tan siendo»)”, en Esitica y hermenéutica, p. 301) y que
“Leer es interpretar, y la interpretacién no es otra cosa que la ejecucidn articulada de fa lectura” (“El texto
«eminente» y su verdad”, en Arte y verdad de la palabra, p. 100). Bjecucion de la obra quiere decir fectura, la
obra de arte no es sin su lectura, no es sin su ejecucién, sin la construccién que de ella realiza en cada caso
el intérprete-lector.
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dejarse decir por ella. Ha de hacer, pues, la experiencia del arte, ha de comprender e interprefar la
obra para si, y en esta experiencia ha de reconocerse. |

La obra sélo existe como re-presentacién y en su re-presentacion, al igual que el mundo, el cual
no es distinto de sus re-presentaciones porque “en el lenguaje se re-presenta a si mismo el
mundo™. La dicotomia entre el ser y el devenir, entre el fendmeno y la cosa en s se disuelve. En
el caso del arte esto implica que la obra no es distinta de su interpretacién, que no es posible
distinguir —como pretenden hacerlo las posturas objetivistas que afirman el objeto como
independiente del sujeto% entre la obra pura o-la pura obra y su re-presentacién, comprension,
interpretacion, ejecucion y lectura. El texto sélo es en su lectura, no hay texto en si que
pudiéramos separar de la subjetividad interpretante, texto y lector se fusionan; en el acto de la
comprension se ejecuta la fusion de horizontes en la que son indistinguibles el texto de la lectura,
lo que emerge ahi (como y en la re-presentacion) es el sentido, los sentidos que la obra desoculta
para aquel que esté dispuesto a escucharla; escucha, didlogo con la obra que no es ni el
sometimiento al texto ni la imposicién de ias expectativas del lector, es un juego, un vaivén que
va y viene entre el horizonte del texto y el del lector, un entrecruzamiento de voces que hace
aparecer (y por ende ser) a la obra distinta en cada ocasién que se le re-presente: “esa
ocasionalidad general que conviene a la obra de arte en cuanto que se determina de una forma
nueva de una ocasién para otra.””!

Asi es como Gadamer supera el planteamiento subjetivista y objetivista. La obra lleva consigo un
seitido o multiplicidad de sentidos, la obra dice, nos dice algo (v no como en Valéry donde sus
versos “tienen el sentido que se les dé”) y rebasa cualquier determinacién subjetivista porque es
mas de lo que el creador quiso que fuera y es siempre més de lo que podamos decir de ella. Pero
la obra tampoco es un objeto que permanezca idéntico a si mismo a lo largo del tiempo, la obra
deviene histéricamente en sus re-presentaciones. La obra es aguello que tiene su ser en su
devenir: “Un ente que s6lo es en cuanto que continuamente es otro, es temporal en un sentido
mds radical que todo el resto de lo que pertenece a la historia. S6lo tiene su ser en su devenir y en

su retornar.”?

© Gadamer, Verdad y métode, p. 535.

2L Ibid,, p. 198.

2 Jbid., p. 168. Las cursivas son mias. Esta afirmacién corresponde al modo de ser de la fiesta, la cual
Gadamer emplea en el mismo sentido que el concepto de juego. La temporalidad de la fiesta es el hilo
conductor para explicar la temporalidad de lo estético. Cf. Gadamer, La actualidad de lo bello. El arte comp
juego, simbolo y fiesta.
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La misma idea de re-presentacion lleva a Gadamer a encontrar el punto medio entre el
esteticismo y el historicismo. La pureza de la obra se disuelve con la re-presentacion del
espectador. La obra no es la re-presentacion de puros atributos y valoraciones estéticos, no es
solo el estilo, el uso magistral del lenguaje, 1a armonia entre los colores, la composicion... La
obra dice algo, es un fenémeno “diciente” que se vincula al mundo histérico y que nos vincula
con €l: “sigue siendo incuestionable que ¢l arte no es nunca sélo pasado, sino que de algiin modo
logra superar la distancia del tiempo en virtud de la presencia de su propio sentido.”” Y en eso
consiste el que la obra logre una simultaneidad entre pasado y presente.

En ese sentido, la obra expresa y revela una vision del mundo, una manera de comprenderlo, y
como ¢l mundo no es distinto de las acepciones del mundo en las que se nos ofrece, al decir de
Gadamer, la obra, entonces, abre un mundo que llega hasta nosotros y que nos confbrma, mas
ain, nos da un horizonte desde el que configuramos nuestra propia existencia. Es posible decirlo
con Hegel, de cuya estética Gadamer se encuentra muy cerca®®: la obra es manifestacion del
espiritu, es expresion de un pueblo histérico, expresion por demds intima y reveladora, porque si
hemos de buscarnos en algi’m lado para reencontrarnos y reconocernos (previa asuncion de que
somos lo que histéricamente hemos sido y de que existe una continuidad entre lo que ha sido y lo
que es hoy) ese sitio serd la obra de arte®, lugar privilegiado de manifestacion del ser (la cercania
con Heidegger e¢s también evidente). Ahi nos encontramos voleados en nuestra historicidad, nos
encontramos como lo que somos y como lo que hemos querido ser, de ahi pues la emergencia de
la ficcién. La obra rebasa la historia entendida como los sucesos acontecidos y reapropiados en su
interpretacion, la obra es el “de otro modo™: “El «arte» comienza justamente alli donde se puede
hacer algo también de un modo diferente.”® En ese “de otro modo” o “modo diferente” también

nos expresamos, porque no somos mi hemos sido sbélo ese ente que se desenvuelve en la

2 Gadamer, Verdad y método, p. 218.

2 Cercania que se revela paradigmiéticamente en la siguiente afirmacién: “Hoy dfa vuelve a prestarse la
mayor atencién a la estética de Hegel. Y con razén: cara al conflicto entre las pretensiones
supratemporales de lo estético y el cardcter histdricamente tnico de la obra y del mundo, esta estéfica
representa hasta el momento la tinica verdadera solucién, capaz de pensar ambas cosas como unidad, y
convierte asi €] arte entero en objeto de «rememoracién» e «interiorizacién»” (Verdad y métedo, p. 667).

> “Es la verdad de su propio mundo [del espectador], del mundo religioso y moral en el que vive, 1a que
se re-presenta ante él y en la que él se reconoce a si mismo. [...] Lo que le arranca de tode lo demaés le
devuelve al mismo tiempo el todo de su ser” (Verdad y método, p. 174). Esta funcién del arte que consiste
en mostrar la relacién entre lo que ha sido y lo que es hoy y que posibilita el reconocimiento del
espectador en la obra es el enigma del arte: “El auténtico enigma que el arte nios presenta es justamente la
simultaneidad del presente y pasado.” (La actualidad de lo bello, p. 111).

* Gadamer, “El juego del arte”, en Estética y hermenéntica, p. 131.
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“cotidianidad de término medio” (la expresion es de Heidegger en Ser y tiempo), en la historia
efectivamente acontecida o en las “verdades demostrables” de la ciencia, somos también nuestros
suefios y esperanzas, nuestros deseos y creencias; la obra, entonces, nos dice y al decirnos se
revela como el espejo del espiritu (regreso a si mismo desde el ser otro). La obra abre el espacio
para volver a nombrar, para nombrar lo innombrable, para dejar que el ser acontezca.

En este caso, el punto medio consiste en Que la obra no es puros atributos estéticos, ni pura forma
bella, ni puras vivencias del autor (tales posiciones pertenecen el esteticismo), sino que también
es, sobre todo, la expresion de una vision del mundo que hacemos nuestra en cada caso, pero esa
visién del mundo 1o es el espejo de la historia pragmdtica o socio-politica (si asi fuera, ademads
de la historia, para qué el arte), sino que frente a la perspectiva historicista el arte es el “de otro
modo”, es el reino de la ficeidén y no sdlo un archivo o huella hisiérica.

Esto nos lleva finalmente a la dltima oposicion, imitacién-ilusién. El punto medio gadameriano
ya ha sido sugerido con lo expuesto previamente. Una vez més la clave esta en la idea de re-
presentacion, la cual estd derivada, hasta cierto punto, de la mimesis aristotélica. Mimesis es
poiésis, no quiere decir copia 0 imitacion (como en el caso de Platon, claramente en el libro X de
Repiiblica), sino una representacion transformadora y creadora, inventiva, i.e., el “de otro modo™.
La obra tiene que ser mimesis/re-presentacion porque ha de decir el mundo (cotidiano, moral,
histérico, religioso, pagano...) y vincularse con él:

Para el poeta la invencién libre no es nunca mas que uno de los lados de una
actividad mediadora sujeta a una validez previa. No inventa libremente su fabula,
aunque realmente imagine estar haciéndolo. Al contrario, algo del viejo
fundamento de la teoria de la mimesis sigue operando hasta nuestros dias. La libre
invencion del poeta es re-presentacion de una verdad comun que vincula también
al poeta.”’

Mimesis significa que la obra siempre dice el mundo, porque éste no queda reducido en la
hermenéutica gadameriana al mundo de los hechos, el mundo no es la suma de objetos
empiricamente constatables. El mundo es lenguaje, i.e., re-presentacion, al igual que la obra, al
igual que el ser: “el lenguaje sélo tiene su verdadera existencia en el hecho de que en €l se re-
presenta el mundo.””® El mundo se expresa en el lenguaje y como lenguaje, vy si la obra es
lenguaje entonces expresa y hace ser al mundo, siendo ast (',cémo. distinguir entre realidad y

ficeién?

¥ Gadamer, Verdad iy método, p. 180.
= Ibid., p. 531
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Ese es precisamente ¢l punto nodal de la estética ontoldgica de Gadamer. La realidad es

lingiiistica, no hay nihguna cosa en si a la cual tuviéramos que acceder mediante el lenguaje, éste

no es ningun puente que comunique al sujeto con el objeto. Todo lo que es, es lenguaje. Pero si
asi es, jpara que la obra de arte?, o puesto en otros términos jcual es la especificidad de la obra
frente a otros lenguajes?, y ;a donde conduce esta disolucién de la frontera entre realidad e

ilusion?

Antes de abordar la especificidad de la obra, detengdmonos en la frontera desvanecida entre

realidad y ficcidn, un ejemplo bastara, la Grecia antigua. St nos preguntamos hoy por Grecia

sabemos que parte de nuestro horizonte y de nuestra vision del mundo estdn conformados por la

vision del mundo sostenida en Grecia, ya sea afirmativa o negatiVaInente, por lo que hemos
tomado tanto como por lo que hemos negado, herencia activa de la tradicién, dirfa Gadamer.

Ahora bien, ;qué es Grecia? Grecia es tanto los textos de Herddoto como los de Homero, Grecia

es igualmente las guerras médicas como la muerte de Patroclo a manos de Héctor. Ese es el

mundeo griego y su incidencia en nuestro presente es un entrecruzamiento de relatos historicos y

de ficcién, como diria Riceeur.”” Mas esto no quiere decir que historia y literatura sean la misma

cosa, sine gue la obra de arte configura y conforma nuestra vision del mundo, tanto como el

relato historico, la tradicidn se expresa en 1a historia y la ficcidén. La obra, pues, no es un objeto

de museo puesto ahi como mero divertimento, sino que la obra “hace mu.ndo”, como diria

Heidegger.30

Preguntar por la especificidad de la obra de arte es una cuestion complicada. Y 1o es no solo en el

caso de Gadamer, sino en todas aquellas estéticas o filosofias del arte que pretenden recuperar el

status ontologico de la obra, por ejemplo, la de Nietzsche y Heidegger. En los tres autores hay

una conexion directa entre el modo de ser del ser y el modo de ser de la obra de arte (ya sea desde

la voluntad de poder o desde el lenguaje). Tal conexidn complica, evidentemente, el

planteamiento de la especificidad de la obra.

En el caso de Gadamer un tema trabajade en Verdad y método, concretamente en el apartado “La

se31

valencia de la imagen en relacién con el ser’™, servira para iluminar —que no resolver— la

cuestion. Este tema es el “incremento de ser™.

¥ Cf. Paul Ricceur, Tietmpo y narracion,

W Cf. Martin Heidegger, “El origen de la obra de arte”, en Caminos de bosque.

3 En la edicién castellana aparece como “La valencia 6ntica de la imagen”, sin embargo la traduccién de
“Seinsvalenz” por “valencia 6ntica” confunde la argumentacion de Gadamer, porque ésta versa sobre la
relacién de la imagen con el ser, y no sobre la distincion heideggeriana ontico/ ontolégico.
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El mundo es re-presentacion porque es lenguaje, en esa medida el mundo es las interpretaciones y
comprensiones que historicamente hemos dado de €l y que nos llegan por la tradicion, por los
.prejuicios, por estar anclados en una situacién hermenéutica, por la historia efectual... Pero el
mundo, y con €] nosotros, deviene histéricamente y se transforma. Una de ¢sas transformaciones
ocurre en ¢l arte, en la medida en que éste, al nombrar al mundd, lo carga de sentidos y
significaciones que antes no tenfa, experiencia que, por su parte, realiza el espectador, quien al
~ enfrentarse a la obra, al comprenderla e interpretarla, gana un horizonte, otro modo de ver el
mundo v de verse a si mismo, el mundo aparece bajo otra luz desde la experiencia del arte.

Si el mundo es su interpretaci(')n32, a mayor numero de interpretaciones mas mundo, porque “El
que tiene lenguaje «tiene» el mundo.” En ese sentido, la obra representa un incremento de ser,
hace que el mundo, que nuestra experiencia del mundo, sea mas y més siguificativa. En la obra
acontece un incremento de ser que pasa por la lingiiisticidad, por eso, Gadamer puede afirmar de
modo innegable que el Aquiles de Homero es mas que su original. Y en eso radica la verdad del
arte.* Bl arte es verdadero, donde verdad no es adecuacion, sino acontecer del ser, el arte hace
aparecer algo que desde ese momento “es”, funda un mundo que experimentamos como propio,
le da mas ser a la realidad, por eso la obra es construccion de un mundo, y por ello Gadamer
" puede sentenciar: “«Que no haya cosa alguna allf donde falte la palabra»™, y es precisamente en
el arte donde se abren las posibilidades del lenguaje, esto liga indisolublemente a la estética con
la hermenéutica que piensa el ser como lenguaje.

Ademas de ligar la estética con la hermenéutica, la tesis del lenguaje es la que permite pénsar el
poder ontolégico del arte como configuraciéon del mundo, como incremento de ser. Esto es, la
incidencia del arte sobre el mundo (iﬁcideneia que se relaciona con la recuperacion del status
ontologico y epistémico del arte} se da porque el arte y ¢l mundo estidn construidos como
lenguaje. En ese sentido, el juego del arte se relaciona directamente con el juego del lenguaje. Ya
al principio sefialaba que hay una especie de “analogia estructural” entre obra de arte, ser y
lenguaje, es precisamente tal analogia la que permite a la obra actuar directamente sobre el

mundo y la que permite pensar otra experiencia del ser (y con ¢l ser, de nosotros y del mundo).

32 “ino es la propia realidad el resultado de una interpretacién? [...] la realidad «dada» es inseparable de
la interpretacion.” Gadamer, “Entre fenomenoiogia y dialéctica. Intento de una autocrftica” en Verdad y
método 11, p. 327.

2 Gadamer, Verdad y método, p. 543.

* Para el tema de la verdad del arte, vid. Capitulo IV de la primera parte.

% Ihid., p. 584,
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El modo de ser del juego y del juego del arte es la re-presentacién, por su parte “el ser es

»36 y “El ser que puede ser comprendido es lenguaje”.3 " Estas |

lenguaje, esto es, re-presentarse
dos wltimas frases de Verdad y mélodo pueden ser entendidas como el quid de la ontologia
gadameriana que encuentra su concepto guia en el juego/re-presentacion. Antes de abordar el
problema de la identificacién (o de la posible identificacion) entre ser y lenguaje, me detengo en
la idea de re-presentacion.

El lenguaje es re-presentacion en el mismo sentido que lo es la obra de arte, esto es, asi como la
obra de arte se re-presenta a si misma (porque es auto re-presentacion), también el lenguaje se re-
presenta a si mismo, y ambos al re-presentarse re-presentan el mundo. Que el lenguaje se re-
presente a sf mismo no quiere decir que Gadamer lo comprenda como un sistema inmanente
autorreferido, donde un signo sélo refiere otro signo, sino, en todo caso, que lo que el lenguaje
refiere es, también, lenguaje.

El mundo queda asf constituido como lenguaje, porque para Gadamer “mundo” no es un objeto
de conocimiento que hace frente a un sujeto cognoscente, es declr, “mundo” no es reductible a la
suma de objetos”®, y mucho menos de objetos empiricamente constatables. “Mundo” tampoco es
una instancia independiente de la subjetividad, i.e., no se trata de ningin mundo-en-si que se
afirme con independencia, no es un objeto dado susceptible de ser aprehendido por la conciencia
y frente al cual tengan que medirse los contenidos de la conciencia, e.g., los conceptos o los
cohocimientos.

Si Gadamer comprende el lenguaje como auto re-presentacién, es porque su hermenéutica no
funciona desde un esquema sujeto-objeto en el que el lenguaje apareceria como el puente que
comunica con ia realidad, sino que el lenguaje es la realidad y en esa medida no hay nada exterior
al lenguaje que pueda ser re-presentado.

En esto Gadamer sigue a Heidegger, particularmente en Ser y tiempo, quien frente al esquema
moderno sujeto-objeto afirma que el ser-ahi es ser-en-el-mundo, porque el mundo no se da con
independencia del ser-ahi, pero tampoco el ser-ahi se da independientemente del mundo, ie.,
somos ya siempre en el mundo. Pero Gadamer sigue también a Hegel. La critica hegeliana en
Fenomenologia del espiritu a las filosofias anteriores consiste, entre otras cosas, en que la

separacién de sujeto y objeto implica la necesidad de tender un puente que los relacione, ese

3 Ibid,, p. 581.
¥ Ibid., p. 567.
¥ Como ya Heidegger habia sefialado, cf. Ser v ticinpo, §19-21 y §43.
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puente, llamese “conocimiento”, “concepto”, “pensamiento” o “lenguaje’ sera siempre un prisma
deformante, porque no es saber /o real, sino saber sobre lo real, donde la preposicion “sobre”
significa también “encima de”, como una especie de segundo piso montado sobre la realidad (esa
seria una de las consecuencias de la cosa en si kantiana). Ademas de eso, el puente debe ser
legitimado vy validado por algo, ;qué garantiza la certeza en la relacion entre el sujeto y €l objeto?
Conocemos bien la respuesta con Descartes e incluso con Kant: Dies. Finalmente, estamos
hablando de una onto-teo-logia (en términos heideggerianos) donde la realidad estd dada y sdlo
nos queda buscar una adecuacion entre lo que decimos y lo que es.

Gadamer es consciente de este peligro de la metafisica moderna v por eso su teoria sobre el
lenguaje no dejara nada fuera del lenguaje, asi como Hegel no deja nada fuera del espiritu; en vez
de pealidad dada, tenemos ahora unah realidad creada, pero no por el absoluto sujeto hegeliano,
sino por el lenguaje, humano e histérico, no hay en Gadamer una teologia de la creacién porque
se separa de aquellas metafisicas que defienden la idea de un Ser como centro y fundamento y
causa de la totalidad del ente. |

Gadamer se alia en este punto no sélo con Hegel y Heidegger, sino también con Nietzsche —la
hermenéutica gadameriana estd construida desde la muerte de Dios y el desfondamiento que
produce— y su desaparicién del “mundo verdadero”, el cual habia servido a la metafisica como
baremo devaluador de todo aquello que no cupiera en ese reino atemporal y ahistorico de las
Ideas, del Ser, de la razdn, de la verdad, de la substancia y la esencia, del fundamento, del sujeto
trascendental y del notimeno, por nombrar sélo a algunos de sus histdricos habitantes.

El mundo, entonces, no es ningun en si, sino que “lo que el mundo es no es nada distinto de las

39 y Gadamer es contundente con respecto a esto, el mundo es

acepciones en las que se ofrece
una interpretacion, es las distintas construcciones de sentido historicas que hemos hecho; el
mundo, pues, es un mundo humano. Cuando el lenguaje se auto re-presenta, re-presenta también
el mundo, porque: “el lenguaje no afirma a su vez una existencia auténoma frente al mundo que
habla a través de él. No so6lo el mundo es mundo en cuantc accede al lenguaje: el lenguaje sélo
tiene su verdadera existencia en el hecho de que en €l se re-presenta el mundo.™

En ese sentido, comprender e interpretar el munde es comprender e interpretar el lenguaje, o lo
que es lo mismo, la comprension e interpretacién del mundo es un movimiento del lenguaje sobre

el lenguaje mismo, porque todo lo que es, llega a ser mediante el lenguaje. Asi, cuando

 Gadamer, Verdad y niétodo, p. 536,
W Ibid., p. 531.
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preguntamos por el mundo, preguntamos por una construccién lingiiistica, y cuando respondemos
aquello preguntado, lo hacemos también en términos de una construccion lingiiistica.

Si el lenguaje no se da con independencia del mundo, ni el mundo con independencia del
lenguaje, entonces lo que hay delante es ya siempre lenguaje, a lo que nos enfrentamos es al
lenguaje. Eso hace de la experiencia, de la constitucién de la experiencia un fenémeno
lingtiistico. Hacer una experiencia es enfrentarse al lenguaje, sélo que al lenguaje nunca lo
enfrentamos desde un lugar no lingtiistico, sino desde ¢l mismo lenguage en el que ya siempre
somos y que nos constituye en lo que somos.

Por todo esto Gadamer puede afirmar que ¢l ser es lenguaje, lenguaje en sentido ontolégico y no
verbél. Aquello que sea el ser solo se nos da y se re-presenta como lenguaje, porque todo lo que
existe, existe dentro de un horizonte humano y ese horizonte es lingitistico, porque tratamos con

la realidad en términos lingiiisticos.

“Esta afirmacion de Gadamer, el ser es lenguaje o el ser que puede ser comprendido es lenguaje,

en la medida en que todo el mundo humano es lenguaje porque todo estd ya siempre significado y
comprendido como algo, ha sido objeto de maltiples objeciones provenientes de muchos ambitos
que pretenden defender la existencia de “cosas” anteriores al lenguaje o que no pueden ser
expresadas en términos lingtifsticos. Estas objeciones postulan una limitacion del lenguaje, en vez
de su universalidad, porque éste no alcanza a decirlo todo. Voy a resumir tales objeciones en las
siguientes: los sentimientos o todo el ambito de lo afectivo no se deja traducir en palabras; los
bebés no pueden hablar y sin embargo estdn en el mundo y hacen experiencias del mundo; los
animales se comunican entre si ¥ nosotros nos comunicamos con los animales; hay cosas que

existen sin que las hayamos nombrado, como los cuasares, que estaban ahi, en el universo, antes

de que hubiéramos inventado la palabra “cudsares”; los fendémenos organicos del cuerpo humano

. , . . 4
que reaccionan frente a estimulos sin haberlos traducido antes en palabras...*!

El ambito en el que se insertan todos estos fendmenos corresponderfa al de los limites del
lenguaje, los cuales fueron pensados por el mismo Gadamer. Lo primero que es necesario afirmar
es que buena parte de estas objeciones entiende ¢l lenguaje como lenguaje escrito o fonado, es
decir, la articulacion del lenguaje en términos verbales, sin embargo, la concepeién gadameriana

de lenguaje es mucho mas amplia: “En el sentido mas amplio, el lenguaje refiere a toda

i Algunos de estos ejemplos son puestos por el mismo Gadamer en el articulo “Los limites del lenguaje”,
otros de éstos son de J. Grondin y aparecen en “Was heifit ,Sein, das verstanden werden kann, ist
Sprache”?”.
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comunicacién, no sélo al habla, sino también a toda la gesticulacién que entra en juego en el trato
lingiiistico de’los hombres.” > Lenguaje, entonces, no son las palabras que aparecen en el -
diccionarto, sino todo el ambito de manifestacidn humana. Lenguaje tampoco es la concrecion
ontica en tal o cual manifestacion lingfifstica, sino el modo de ser del ser, y el ser no es ninguna
instancia trascendente que opere como fundamento de todo lo existente, sino que es lenguaje y el
lenguaje sélo existe por nosotros y en nosotros (hablar del “lenguaje” de los animales es una
extrapolacion, que muesira —aun sin quererlo— la tesis gadameriana, en la medida en que
comprendemos ¢ interpretamos el modo en que se relacionan los animales en términos de nuestro
lenguaje para llamarlo justamente “lenguaje™).

Con respecto al ambito de lo afectivo, es bastante dificil sostener en el horizonte contemporaneo
que las afecciones se dan al margen de lo cultural, que hay instintos meramente bioldgicos que no |
estan cruzados por la cultura y por ello humanizados. La nocién freudiana de “pulsién” ha
mostrado ¢émo incluso lo mas arcaico, lo mas profundo dentro de la psique es una formacion
cultural y funciona por simbolizaciones culturales (como claramente sucede con las pulsiones de
Eros y Téanatos); y hablar de cultura (y no hay exisiencia humana al margen de la cultura) y de
simbolizaciones es ya hablar de lenguaje. Otro tanto podriamos decir con respecto a la
lingiiisticidad del inconsciente sostenida por Lacan. Desde este ambito de reflexidn, la vida
interior no se deja pensar al margen del lenguaje, todavia mas, no se deja sentir al margen del
lenguaje.

Por otra parte, afirmar la existencia de cosas antes de que las nombremos y que por ende existen
fuera del horizonte humano es no comprender el principic ontolégico del postulade gadameriano
(no sélo gadameriano, sino también nietzscheano y heideggeriano, por mencionar solo a dos).
Desde la muerte de Dios, todo lo que existe, existe dentro de un horizonte humano, porque todo
lo que existe, existe sdlo “para nosotros” (como decia Hegel, el en si de la cosa es en si para
nosotros), postular la existencia de algo fuera del “para nosotros”, es postularlo ya siempre “para
nosotros”, ;cémo decir que los cudsares existian antes de que nosotros lo supiéramos, si las ideas
de “existencia” y “anterioridad” son construcciones de sentido que precisamente nosotros hemos
hecho a lo largo de la historia? El horizonte humano es irrebasable, por ende, lo es también el
lenguaje. Es necesario entender, pues, el nivel de abstraccion de esta tesis que no estd afirmada en

sentido empirice o cronologico.

2 Gadamer, “Los limites del lenguaje”, en Arte y verdnd..., p. 131.
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Sostener la universalidad del lenguaje no se reduce a la afirmacion de que todo es clara y
distintamente expresable en palabras (esto se acerca a pretender que el concepto —filosofico— es
susceptible de abarcarlo todo y conocerlo todo), es, por el contrario, afirmar que el lenguaje le da
sentido a todo, y puede nombrarlo todo aunque sea confusamente —mas bien, justo porque lo
nombra confusamente es la muestra de la finitud humana—, asi, le da sentido incluso al
sinsentido (porque al nombrarlo como “sinsentido” le da el sentido del sinsentido), nombra
incluso lo innombrable (porque al nombrarlo como innombrable lo ha ya nombrado). El mundo
humano es ya siempre el mundo del sentido, por lo tanto, es el mundo del lenguaje. Por eso la
tesis del lenguaje no es el principio de razon de la modernidad, decir que el lenguaje lo abarca
todo, no es el equivalente a decir que la razon lo abarca todo, ya que lenguaje es aquello que
precede ontoldgicamente a la razén —en su acepcion moderna— y que no se deja abarcar por
ella o por su concepto.

Pero si el lenguaje lo abarca todo (y ésta es la muestra de su universalidad), ;qué sucede entonces
con el planteamiento gadameriano de “los limites del lenguaje”?, ;donde termina la lingiisticidad
o qué hay mas alla de lo lingiiistico? Sobre los limites del lenguaje, Wittgenstein decia que: “Los

»3 con Gadamer la frase se extenderia

limites de mi lenguaje significan los limites de mi mundo
a “los limites del lenguaje son los limites del mundo”, ;dénde termina el lenguaje?, ;en lo
extralingiistico, en lo prelingiiistico?, ;es, acaso, lo no lingiiistico el ens realissimus, la suprema
realidad?, pero decir que lo no lingiiistico es lo real, ;jno es repetir la tesis metafisica que separa
el espiritu de la naturaleza, ¢l sujeto del objeto?, ¢no es querer afirmar —pese a todo— una
realidad en si?

Cuando Rorty discute la frase gadameriana “el ser que puede ser comprendido es lenguaje” ubica
dos posiciones en la filosofia contemporanea, la analitica y la continental, en esta Gltima se
encuentra la afirmacidn “el ser es lenguaje”. La filosofia analitica seria antitética de la
continental, puesto que afirma que €l ser —o la realidad, el ens realissimus— «es» y esta dado
con independencia de la conciencia. La confrontacién entre las dos posiciones, suena para Rorty,
por momentos, como una repeticién del enfrentamiento entre nominalistas y realistas, éstos
afirman una verdad de dicfo, aquéllos de re; seria también una repeticion del enfrentamiento entre
el idealismo especulativo y el cientificismo. Mientras para el idealismo la filosofia es la ciencia

suprema, para el cientificismo la filosofia tiene que medirse —y equipararse— con las ciencias

naturales (particularmente con la fisica y las matemdticas). Asi, la filosofia del siglo XX seria

3 L. Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, p. 143,
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heredera del enfrentamiento decimonénico entre Geisteswissenschaften (ciencias del espiritu) y

Naturwissenschaften (ciencias de la naturaleza), o, en nuestros términos, entre humanidades y

" ciencias. Para la filosofia continental es clara su herencia de los embates nietzscheanos contra el

cientificismo, para la filosofia analitica és también clara su herencia del cientificismo
decimonénico.*

Hasta aqui pareceria que las posiciones son irreconciliables, unos creen en la demostracion en lo
real, otros creen en la mostracidn por la coherencia del discurso. Finalmente, entre estas dos
creencias se ha jugado buena parte de 1a historia de la filosofia. La filosofia es un discurso, luego
icomo legitimarlo?, ;cémo sostener sus pretensiones de verdad?, jcomo se logra demostrar
aquello que el discurso filosdfico dice? S6lo hay dos posibilidades, de dicto o de re, asi a menudo
una “verdad” de dicio se refuta apelando a la realidad, e.g., “cl ser es lenguaje” es “falso” porque
los bebés no hablan; y una “verdad” de re se refuta apelando a la logica, e.g., “todo conocimiento
es finito y deviene” es “falso™ porque hay contradiccién performativa en el argumento. Por
supuesto que también a menudo una verdad de dicto se refuta de dicto y lo mismo con la verdad
de re.

Dadas estas dos posibilidades de legitimar el discurso filosofico, la verdad de dicto buscaria
fortalecer la logica, y la de re 1a fisica (no gratuitamente una de las vertientes mas importantes de
la ﬁlosoﬁé analitica es [a filosofia de la ciencia). Sin embargo, la filosofia continental no juega
con los instrumentos de la légica, sino de la retérica,” debido a una transformacién del discurso
filoséfico, que confia mas en la coherencia que en la argumentacion dura. Estas dos posibilidades
han buscado fusionarse, de modo tal que se puede hablar de una verdad logico-empirica (e.g., el
juicio sintético a priori de Kant), as{ la filosofia analitica apela a la fisica y a la demostracién
logico-matematica, y la filosofia continental apela a la coherencia del discurso y a la vida; lo que
contintia enfrentandolas es la ontologia, la realidad “en si” o la realidad “para nosotros”, ademas
del modelo en torno al cual se éstructuran, paradigma estético o cientifico, que contintia esa
histérica confrontacién, instaurada por la filosofia platénica, entre arte y ciencia.

Para ubicar el lugar que ocupa Gadamer en tal enfrentamiento discutiré las tesis de Rorty y de

Grondin con respecto al dictum “el ser, que puede ser comprendido, es lenguaje™ (“Sein, das

*+ Asi lo reconoce Hilary Putnam en Reason, Truth and History, reconocimiento que Rorty aplaude porque
permite flexibilizar las posiciones de la filosofia analitica.
45 Cf, Gadamer, “Retérica y hermenéutica”, en Verdad y método I1.
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verstanden werden kann, ist Sprache™), esbozadas en sendos articulos: “Sein, das verstanden
werden kann, ist Sprache” y “Was heifit ,,Sein, das verstanden werden kann, ist Sprache™?”

La pretension de ambos autores —aunque mucho mas clara en el caso de Rorty— es zanjar el
abismo que separa la filosofia continental de la analitica y para lograrlo es necesario flexibilizar o
suavizar la sentencla gadameriana. * Flexibilizarla se traduce en estos autores en
desontologizarla, para epistemologizarla,”” v esto quiere decir convertir la pregunta por el ser en
una pregunta por el conocer (movimiento que marca el sino de la moderhidad cuando Kant lo
ejecuta en la Critica de la razén pura) o, en términos hermenéuticos, en una pregunta por el
comprender, lo que implica “desheideggerianizar” a Gadamer y alejarlo de tesis como “el
lenguaje es la casa del ser”. |

Si Rorty y Grondin pretenden acercar a Gadamer a la filosoffa énalitica, les estorba la relacion
ser-lengnaje, por su fuerza y contundencia, y porque es irreconciliable con la analitica, y entonces
sostienen que “el ser, que puede ser comprendido, es lenguaje” no es una sentencia ontoldgica.
Para Grondin el ser no es simplemente lenguaje, en todo caso “el ser es lenguaje” es una frase
que solo tiene sentido si se lee desde Heidegger, pero en el caso de Gadamer:

El dicho de Gadamer [el ser, que puede ser comprendido, es lenguaje] no expone
una tesis “ontolégica” sobre el ser o bien sobre el ser en si (que fuera, de origen,
compuesto lingilisticamente), sino una tesis sobre nuestro comprender, es decir,
que el comprender humano estd destinado a la lingiiisticidad en un sentido
necesario y factible.*® '

Grondin Hega a estas afirmaciones después de una serie de disquisiciones gramaticales sobre el
sentido del “das” (que) en la oracidn, que implican, segun €l, que no se trata de que el ser sea
lenguaje, sino sélo de aquel que puede ser comprendido. De cualquier manera, ;qué ser o qué del

ser no puede ser comprendido? Todo lo que es estd comprendido y significado como algo.

6 También es necesario flexibilizar Ia analitica, por esto Rorty se inclina por los wittgenstenianos del
lenguaje y los kuhnianos, frente a los kripkeanos.

47 Hasta cierto punto Ricceur —hermeneuta influido por la filosofia analitica— juega su propuesta mas acé
de Ja epistemologia que de la eniclogia e insiste en distinguir “comprension” de “explicacién”. Cf. P.
Ricoeur, Du texte a 'action. Essais d'herméneutique I1. ' .

+# Grondin, “Was heifst ,Sein, das verstanden werden kann, ist Sprache”?”, en Von Heidegger zu Gadamer.
Unterwegs zir Hermeneutik, p. 103. La traduccion es mia.
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Rorty se pronuncia mas o menos en el mismo sentido que Grondin: “este lema [el ser, que puede
ser comprendido, es lenguaje] no es ningun hallazgo metafisico sobre la esencia del ser, sino una
nueva descripeion del proceso que caracterizamos como «aumento de nuestra comprensiony.”
No es lo mismo una tesis con respecto al modo de ser del ser (que para el cientificismo filoséfico
suena a mistica o a poesia, demostrande que no comprende ni la ontologia ni la mistica ni la
poesia) que una con respecto al modo de ser de nuestro comprender, el cual se da en términos
lingiifsticos. Grondin y Rorty acotan la frase, limitan aquello que abarca, la matizan y entonces
creen que pueden hacer frente a las objeciones y “salvar” a Gadamer de los “misticismos
heideggerianos”. Para Grondin, Gadamer se separa felizmente de las consecuencias metafisicas
de Heidegger incluidas en la tesis del Ereignis, que el canadiense interpreta como un “nuevo
comienzo” para la humanidad. Asimismo, considera que la filosofia heideggeriana se ancia en
una reformulacién de la utopia platonica de la caverna, y buscaria el desprendimiento del mundo
de las “habladurias” para llegar a la pregunta por el ser, mientras que la hermenéutica
gadameriana seria de corte aristotélico.*®

Mis alla de la interpretacidn de Grondin sobre Heidegger, lo que me interesa sefialar es que tanto
él como Rorty obvian lo esencial, esto es, que se trata de una tesis ontoldgica y que Gadamer
afirma con contundencia: “la constitucion ontolégica fundamental, segiin la cual, el ser es

31 Obvian también que la hermenéutica es antes que nada una ontologia y que justo por

lenguaje
ello discute el ser, el mundo y a nosotros, asi como la relacién entre €stos. Todavia mds, es
cuestionable su intento de zanjar el abismo entre analiticos y continentales en un esfuerzo de
conciliacidén que es por si mismo dudoso (como las incesantés conciliaciones que efectia Riceeur,
e.g., entre teoria critica y hermenéutica) porque anula las diferencias y especificidades de cada
discurso a favor de una esperada unidad en el camino contempordneo de la filosofia. Ademds,
hacen que la hermenéutica pague esa conciliacion al precio de renunciar a aquello gue la
constituye, a saber: su ontologia, con lo que se corre €l riesgo de convertirla —como algunos lo
han hecho ya— en un modelo o método de interpretacion. Finalmente, €]l enfrentamiento entre
filosofia analitica y continental se trata —en sentido nietzscheano— de una lucha entre fuerzas,

entre interpretaciones; porque —eso si lo tiene muy clare la hermenéutica gadameriana— afirmar

que el ser es lenguaje es sélo una interpretacién, haciendo eco a Nietzsche: “Suponiendo que

4 Rorty, “»Sein, das verstanden werden kann, ist Sprache«”, en V.V.AA., »Sein, das verstanden werden
kann, ist Sprache«. Honnnage an Hans-Georg Gadamer, p. 37. La traduccion es mia.

3 Cf. Grondin, “Einleitung”, en Von Heidegger zi Gadmer, p. 9-12.

31 Gadamer, Verdad y método, p. 581.
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también esto sea nada mds que interpretacion —;y no os apresuraréis vosotros a hacer esa
objecién?—bien, tanto mejor.”*

Pero ;qué se sigue de la interpretacion “el ser es lenguaje”?, ;como hablar de los limites del
lenguaje, son, entonces, el no-ser: “que no haya cosa alguna alli donde falte la palabra™?

Cuando Grondin discute la relacién ser-lenguaje para disolverla, se apoya en un articulo de
Gadamer de 1985 intitulado “Los limites del lenguaje” que pareceria apuntar hacia una esfera de
la realidad que seria extralingiiistica, puesto que ahi Gadamer habla de cosas “prelingiiisticas” o
que se encuentran por encima del lenguaje. ;Es necesario hablar de una Kehre en el pensamiento
gadameriano, o de un primer Gadamer —e! de Verdad y método— y de un segundo Gadamer o
Gadamer tardio —el de las décadas de los 80 y 90—7? Dificilmente. Es cierto que una de las
preocupaciones constantes del pensamiento gadameriano ha sido los limites del lenguaje, sin
embargo, estos limites no son la contraparte de su universalidad, ni un més alla (en el sentido del
Jenseits) del lenguaje.

En vez de hablar de una Kehre, sostengo que el pensamiento de Gadamer desde stempre ha
oscilado —y a veces de manera poco clara— entre dos niveles: el ontolégico y el 4ntico, De ese
modo, las categorias que aparecen en Verdad y método se dejan comprender a veces en un
sentido y a veces en ofro. Basta con un ejemplo, el tema del didlogo.

Ontolégicamente el didlogo es ¢l modo de ser del lenguaje v de nosotros mismos, porgue no hay
una conformacion solipsista de nuestro ser —sino dialégica— y porque el lenguaje se conforma
en un didlogo con la tradicion. Que el pasado forme parte del presente se debe al didlogo
constante que establecemos con la tradicion. En este sentido ontologico somos ya siempre un
didlogo con la tradicion. Ahora bien, ciertas afirmaciones en Verdad y método no se dejan
comprender en sentido ontol6gico, por ejemplo, un didlogo se realiza con el esfuerzo
hermenéutico de dejarse decir por ¢l texto y por el oiro, matizando los prejuicios y [as opintones
previas, hay que dejarse lievar en una conversacién —igual que en €] Juego— para que emerja la
cosa misma. Es claro que esto constituye una posibilidad de manifestacion ontica del didlogo, el
cual ontolégicamente acontece ya siempre.

Lo mismo sucede con el lenguaje, que se desenvuelve en la argumentaciéon gadameriana enire lo
éntico y lo ontoldgico, asi el lenguaje es ontologicamente ilimitado; la infinitud del lenguaje es
también su inagotabilidad, su estar siempre abierto a nuevas posibilidades y transformaciohes;

empero, onticamente el lenguaje siempre es finito y himitado:

32 Nietzsche, Mds alld del biei y del mal, § 22.
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Todo hablar humano es finito en el sentido de que en €l yace la infinitud de un
sentido por desplegar e interpretar. Por eso tampoco el fendémeno hermenéutico
puede ilustrarse si no es desde esta constitucion fundamental finita del ser, que
desde sus cimientos esta construida lingiisticamente.’ 3

Los limites del lenguaje son, por un lado, el horizonte histérico que se presenta en cada caso

- como irrebasable, en la medida en que esta circunscrito a una situacién hermenéutica, por otro, la

expresividad del lenguaje o su posibilidad de convertirse en palabra articulada para alcanzar lo no
dicho. Asi, dice Gadamer: “el limite del lenguaje es, en realidad, el limite que se lleva a cabo en
nuestra temporalidad, en la discursividad de | nuestro discurso, del decir, pensar, comunicar
hablar.”** Limitado, pues, por lo que este presente hist6rico le deja decir y pensar, limitado por el

»33

mundo vy si “el mundo existe como horizonte™”, el mundo existe como limite y circunscripcién

de lo que es, de lo que puede aparecer v ilegar a ser en un determinado momento historico, y

"6 sino estar siempre

precisamente “Ser histérico quiere decir no agotarse nunca en el saberse
ent camino, de camino al lénguaje, pero como expresion y articulacién, como manifestacion
ontica. Es asi como se puede leer la frase “lo prelingiiistico estd siempre, en cierto sentido, de
camino a lo lingiiistico.” Asi también sefiala Grondin que: “Lo que yace mas alla de lo dicho,
permanece siempre como algo por decir y sélo como tal puede llegar a acertar”.”®

Andamos siempre en busca de la palabra adecuada para poder decir Io no dicho, para alcanzarlo y
nombrarlo. En ese sentido, habria aqui un concreto esfuerzo hermenéutico por zanjar el abismo
que separa lo dicho de lo no dicho™, pero este abismo no se deja traducir en la separacion
fenoménico-nouménico o ser-aparecer, porque aqueilo no dicho es lenguaje, mas todavia no
manifiesto, todavia no aparecido, es el lenguaje oculto que clama su desocultacién en la palabra,
en la re-presentacion, sabiendo qué tal manifestacion jamds ha de acaecer en plenitud, porque el
lenguaje es huella de la finitud humana v justo por ello la palabra manifestada no es la

acumulacion progresiva del saber, sino el acontecer finito e historico de lo que es y ha llegado a

3 Gadamer, Verdad y miétodo, p. 549. M. Agnilar sehala con acierto el cardcter paradéjico de esta afirmacién
de Gadamer: “No deja de ser paradéjico el planteamiento gadameriano sobre la finitud de la experiencia
hermenéutica ya que, si bien ésta parte de la palabra finita considerada como centro del lenguaje, aquélla
tiene un despliegue de alcance infinito”, Confrontacion. Critica y hermenéutica, p. 158.

51 Gadamer, “Los limites del lenguaje”, p. 146.

% Gadamer, “La diversidad de las lenguas y la comprension del mundo”, en Arte y verdad.., p. 122,

* Gadamer, Verdad y método, p. 372. Las cursivas son de Gadamer.

57 Gadamer, “Los limites del lenguaje”, p. 142.

% Grondin, “Was heifft ,Sein, das verstanden werden kann, ist Sprache”?”, p. 104. La traduccidon es mia.

5 Cf. Rorty, op. cit., p. 48.
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aparecer mediante y en la palabra; la palabra que no es sino fragmento de ser, simbolo® en espera
de una completud que no ha de realizarse mientras seamos, porque ser es ser finito.

La palabra, asf, es la manifestacion dntica y concreta del lenguaje, pero no es todo €l lenguaje,
porque éste es también lo no dicho. Lo no dicho mienta, por un lado, la realidad no revelada en su
totalidad, sino perspectivisticamente, situacionalmente; mienta, por otro lado, nuestra existencia
Idesp]egada entre lo manifiesto y lo oculto, entre la vida interior y la exterior que se desarrolla en
el mundo de la praxis. El esfuerzo hermenéutico y el andar en busca de la palabra tendria que ver
aqui con la bisqueda de la palabra para nombrarnos, para decirnos; buscar —sin hallar
plenamente— la palabra que exprese esa palabra interior® que no se deja traducir, que escapa
siempre al intento de manifestacién.

En este punto coincido con Grondin y su interpretacién de los limites del lenguaje en relacion con
la palabra interior:

Esta palabra “interior”, que no yace nl mas acé ni mas alla del lenguaje, sino en é€l,
es igualmente lenguaje, lenguaje que el lenguaje —por encima de las habladurfas y
de las habladurias pasadas— continuamente busca y cuya huella es. Ahi estan los
limites del lenguaje, pero como igualmente estdn en la universalidad de la
lingiiisticidad para la hermenéutica, ésta intenta pensar esta tension entre la palabra
expresada y la interior. %2

Los limites del lenguaje atestiguarian precisamente esta relacton entre la palabra interior y la
palabra manifiesta, relacién que incluye ademds del esfuerzo por nombrarnos, el esfuerzo por
nombrar también el mundo, ese mundo humano que mas que objeto de conocimiento es el sifio
en el que se da y acontece la humana existencia.

Por eso el lenguaje es lo mas familiar, es la patria, dice Gadamer, porque ahi hemos de encontrar
lo que somos, lo que hemos sido y lo que todavia no somos, porque el lenguaje nos dice y en ¢l
hemos de buscar decirnos. El lenguaje es reconocimiento, por ello el juego del lenguaje se
concreta y se consuma en el juego del arte, es ahi donde la palabra anda mas manifiestamente en
nuestra basqueda, es ahi donde privilegiadamente se intenta zanjar la brecha entre la palabra
interior y la manifiesta, es ahf donde el lenguaje se mueve con tal libertad que le permite decir lo

todavia no dicho, es ahi donde el lenguaje es propiamente lenguaje, donde expresa su fuerza

&0 Para la idea del arte como simbolo, Cf. Gadamer, La actualidad de lo bello.
81 Gadamer extrae el tema de la palabra interior de Agustin. Cf. Verdad y método, p. 502ss.
2 Grondin, loc. cit.,, p. 104-105. La traduccién es mia.
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ontolégica: “La palabra se consuma en la palabra poética. Y se inserta en el pensamiento de quien

piensa.”®

63 Gadamer, “Acerca de la verdad de la palabra”, en Arte y verdad. .., p; 48. -



CAPITULO 1Tt

LA RE-PRESENTACION, LA MIMESIS

La re-presentacion, que ha quedado delineada como la categoria central de la hermenéutica
gadameriana y que constituye el punto nodal de su ontologia, €s una categoria en la que se
deja escuchar claramente la presencia de Aristételes en el pensamiento de Gadamer, presencia
que, como bien ha sefialado Grondin', ha resultado decisiva, y ello no séle por el fuerte peso
que tiene la phrénesis aristotélica, que permea desde la recuperacion del sensus communis y
el gusto, hasta el tema del didlogo, sino priﬁcipalmente por la apropiacién de la mimesis,
categoria que AristGteles delinea particularmente en la Poéfica y otro tanto en la Metafisica”

La re-presentacién es la mimesis, Gadamer lo reconoce ticitamente: “el antiquisimo concepto
de mimesis, con el cual se queria decir re-presentacién (Darstellung)”.* Esto deja claro que
Gadamer deriva la re-presentacién directamente de la mimesis y nos conduce hacia el
siguiente problema: la re-presentacion es una categoria ontoldgica que mienta el modo de ser
del ser, mieniras que la mimesis, al menos para el Aristoteles de la Poética, es una categoria
esfética que define el modo de ser del arte.” Esto, que de primera instancia parecerfa ser un
problema (el salto de lo estético a lo ontoldgico), mas bien patentiza el camino que Gadamer
recorre en Verdad y método, comenzar con el modo de ser de la obra de arte, para llegar al
modo de ser del ser, lo que implica tanto la ontologizacion de la estética, como la estetizacion
de la ontologfa. Pero en este recorrido, ;dénde queda la mimesis?, ;es ésta susceptible de un
alcance ontolggico? Mas ann, ;es €sta una categoria ontoldgica? La mimesis es claramente
una categoria ontoldgica si nos rementamos a Platén, por ejemplo, en la Repitblica, donde el

mundo sensible queda caracterizado como mimesis del mundo inteligible. Esto quiere decir

' Cf. Grondin, “Einleitung”, en Von Heidegger zu Gadamer.

2 Cf. Aristoteles, Metafisica, A6, 987b12.

3 Gadamer, “Arte e imitacion”, en Estética y hermenéutica, p. 93.

i "La epopeya, y aun esoira obra poética que es la tragedia, la comedia lo mismo que Ia poesia
ditirambica y las més de las obras para flauta y cftara, da la casualidad de gque todas ellas son —todas
y todo en cada una— reproducciones por tiitacion {muintesis)” Aristoteles, Podticn, 1447a15.
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que la mimesis es el concepto que permite relacionar lo inteligible con lo sensible, es, pues, el
proceso que permite la relacion de los entes con el Ser en términos de fundamentacion, Sin
embargo, sabemos bien que esta concepcidn platdnica implica una devaluacion ontoldgica del
mundo sensible v del arte (por ser mimesis de la mimesis), por ello la reapropiacion de la
mimesis en Gadamer no procede de Platén’, a pesar de que ahi tiene una acepcidn ontoldgica
. muy clara. Antes bien, toda recuperacion de la filosofia contemporanea del término mimesis
—<como es también claro en el caso de Ricceur— requiere deslindarse de su dcepcion
platénica que la entiende como copia de un original y voltear hacia la caracterizacion
aristotélica, en la que si bien la mimesis es una categoria que da cuenta de la obra de arte, y
mas especificamente de la tragedia, ¢l modo en que lo hace permite su extrapolacién hacia fa
ontologia.

La mimesis en Aristoteles es la categoria que permite explicar y establecer la relacion que se
da entre la obra y el mundo, relacion fundamental en més de un sentido, porque postuia que la
obra no es una creacion ex mihilo, sino una reelaboracién y transformacion de aquello que
aparece en el mundo, i.e., trabaja con lo ya aparecido para hacerlo aparecer de otro modo. No
se trata, entonces, tanto de una invencién libre®, como de una transformacion de lo heredado
por la tradicidn; se trata de una reconfiguracién del mundo de la humana existencia, porque el
poeta relata las cosas como sucedieron o como podrian haber sucedido.’

Esto es lo que importa destacar: la mimesis establece una relacién entre el mundo y la obra no
en términos de imitacion, sino de transformacién, de modo tal que esa transformacién
ejecutada por la obra no implica su devaluacién frente a lo real (como en el caso de Platon),
no se deja leer como “desviacion” o “deformacién” de! mundo fenoménico, que quedaria asi
marcado como el pardmetro que permite “medir” la desviacién que realiza la obra, para
preguntar entonces ;qué tanto se parece al “original”? El munde fenoménico no tiene un
rango ontologico superior al de 1a obra, puesto que Aristételes no considera la transformacion
que ejecuta la mimesis como una pérdida en relacidn con el original, sino como una

posibilidad de comprender el mundo, no tanto en la contingencia en la que aparece el ente

® “Platon aplica el concepto de mimests para acentuar la distancia ontolégica entre imagen y arquetipo”
Gadamer, “Poesia y mimesis”, en Estética iy hermenéuticn, p. 123, Coincido con Gadamer cnando afirma
que Aristételes intenta “enderezar” la concepcion platdnica del arte como mimesis.

& “Para el poeta la invencién libre no es nunca mds que une de los lades de una actividad mediadora
sujeta a una validez previa. No inventa libremente su fabula, aunque realmente imagine estar
haciéndolo. Al contrario, algo del viejo fundamento de la teoria de la mfmesis sigue operando hasta
nuestros dias. La libre invencién del poeta es re-presentacion de una verdad comén que vincula
tambien al poeta”. Gadamer, Verdad y método, p. 180.

7 He de retener para la segunda parte de esta investigacion el anélisis de la definicion aristotélica de la
tragedia como mimesis praxeos, con el fin de pensarla desde 1a particularidad del relato de ficcion.
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particular {ése seria, para AristSteles, el caso de la historia), sino a partir de una abstraccidn
que tiende hacia la universalizacién al representar no lo que es, sino lo que puede ser (no
gratuitamente Aristoteles considera que la poesia es mds filosofica que la historia).

La mimesis mienta fa vinculacion de la obra con el mundo y eso es lo que a Gadamer le
interesa recuperar frente a la abstraccidn de la conciencia estética, una vinculacién pensada en
términos ontoldgicos que permite “anclar” la obra al mundo y hacer que asi tenga incidencia
sobre éste. Por ello, para Gadamer “La distancia de copia y arquetipo, por mucho que no
pueda ser superada ni abolida, y por mucho que se pueda seguir insistiendo en ello, resulta
algo sospechosa para el sentido ontoldgico propio de la mimesis”.?

Este sentido oniologico separa tajantemente ¢l planteamiento gadameriano de la discusion que
ha mantenido la teoria del arte -—y mas concretamente la teorfa literaria— con respecto a la
mimesis, la cual ciertamente perdid terreno a lo largo de la historia, cuando en los siglos
XVIH y XIX el concepto de “imitacion” cedid su lugar al de “expresién”, lo que se debe a que
el arte era més entendido como expresion de sentimientos y vivencias que como imitacion de
la naturaleza. La estética romdntica y la teoria del genio constituyen un enfrentamiento al
postulado de la mimesis (que todavia se deja leer en Kant), sustentando a la misica como
modelo de la poesia, porque ésta, de entre todas las artes, es la que mds se resiste a ser
comprendida como imitacién 2 Todavia en Nietzsche, en su entusiasmo musical, se siente esta
influencia del romanticismo, porque considera la musica la mas dionisiaca de las artes por ser
la mas aconceptual.

Sin embargo, .Gadamer no ve en la mimesis una caracterizacién negativa del arte que
constrifia su libertad al obligarto a representar la naturaleza. Insisto en que tal categoria tiene
un sentido ontoldgico, por eso se puede entender que Gadamer considere la milsica como
mimesis, o que mismo que la pintura abstracta,'® y que insista en la pertinencia de seguir

empleando esta categoria, a la cual considera como una “categorfa estética universaf”.'’

8 Gadamer, “Poesia y mimesis”, p. 126.

9 A no ser que se vea la musica desde el pitagorismo, que la considera como mimesis del orden de las
esferas celestes, como armonia de las proporciones numéricas; o bien desde Aristételes que la
considera como mimesis del caracter.

® Cf. Gadamer, “La musica y el tiempo” en Arte y verdnd de la palabra, “Del enmudecer del cuadro” y
“Palabra e imagen («Tan verdadero, tan siendo»)”, en Estdtica y hermenéntica. La musica es mimética
dentro del plantearniento gadameriano pues constituye una apertura y una vision del munde. El que
la vision del mundo que la musica abre y funda a veces no pueda ser explicado en términos
discursivos porque pareceria remitir més a estados afectivos que a proposicicnes sobre el mundo, no
resta en nada su carécter mimético/ re-presentador de! mundo en el que en cada caso somos.

Separar los estados afectivos de las visiones del mundo es seguir pensando dentro de un esquema que
separa o cbjetivo (como perteneciente al mundo) de lo subjetivo {como perteneciente al sujeto). El
muncle en el que somes y estamos se nos abre ya siempre desde estados afectivos y desde estos
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Si la mimesis tiene un sentido ontolégico en Gadamer, que se sintetiza en la idea de la obra de
arte como re-presentacién, entonces esta mas alla de un acercamiento historico que quiera ver
la mimesis como una categoria que sélo es operativa para cierto momento de la historia del
arte o para ciertaé artes, y justo por ello rebasa las criticas que en ese sentido se le han hecho,
por ejemplo la de JauB, la cual expondré para resaltar que la mimesis en la hermenéutica de
‘Gadamer tiene un sentido ontoldgico y no histérico. Es ese sentido ontologico el que me
interesa conservar porque convierte a la mimesis no sélo en una categoria estética uﬁiversal,
sino en la principal categoria de la estética (una vez devenida ésta estética ontologica) y por
ende de las ontologias de la obra de arte y més especificamente del relato de ficcidn. Por ello,
no me ocupo en rastrear aqui las acepciones histdricas que ha cobrado la mimesis, ni tampoco
en analizar el modo especifico en que ésta se ha ejecutado, como lo hace Auerbach en su obra
Mimesis.

En todo caso, lo que si me parece necesario puntualizar es el empleo de esta categoria en
aquellas estéticas que se han esforzado por recuperar el starus ontolégico v epistémico del
arte, e.g., la de Hegel (que entiende la obra como mimesis del espiritu), la de INietzsche (que
explica la relacién entre Apolo y Dionisos en términos de imitacién-mimesis), la de
Hetdegger (que al abordar la obra como conflicto entre mundo y tierra establece una relacién
directa —que puede ser leida en términos de mimesis— entre el mundo en el que se desarrolla
la cotidiana existencia y €] mundo que funda la obra), la de Gadamer, [a de Ricceur (que no
gratuitamente se desarrolla a partir del planteamiento de [a triple mimesis).

El punto de coincidencia de todos estos planteamientos es la necesidad de vincular la obra con
el mundo de Ja praxis més alla de la mera copia y preci'samente la categoria que permite
postular tal vinculacion es la mimesis, y en esa vinculacién se juega el status ontoldgico-
epistémico del arte;, o para decirlo en términbs de Ricceur, Ja intencionalidad ontoldgica del

arte.

estados los entes nos hacen frente (para este tema basta recordar el existenciario del “encontrarse” en
el § 2% de Ser y tiempo). _

5i, por un lado, es posible afirmar que los estados de animo son parte de nuestro ser-en-el-mundo y
desde ahf postular la mitisica comeo mimética, por otro lado, ésta no puede ser reducida a los estados
afectivos, ni por su configuracién, ni por su efecto sobre el espectador. La musica, y mds en general el
arte, no se limita a ser un catalizador de emaciones, y las emociones no se limitan a ser un estado de
dnimo completamente subjetive, incomunicable y sin referencia al mundo. La aconceptualidad de la
mulsica Ia hace abrir visiones del mundo aconceptuales que no por eso son menos visiones del mundo.
5i la musica no tuviera esta posibilidad de configurar el mundo, ;céme entender la exaltacion que de
ella hacen ciertos pensamientos con el fin de fundar ofras visiones del mundo, como sucede con
Nietzsche ¥ con algunos poetas?

" Gadamer, “ Arte e imitacién”, p. 92.
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Regreso ahora a la mencionada critica de Jaul}, que se encuentra en el texto “La historia de la

- . . . 2
literatura como desafio para la teoria literaria™'?

, el cual ha sido fundamental para la {lamada
“estética de la recepcion”.

Las consideraciones de Jauf} con respecto a la hermenéutica gadameriana se encuentran en el
marco de su propio analisis estético. enfocado especiﬁcamente en la literatura. Dos cosas me
sorprenden del articulo de JauB. La primera es la poca importancia dada a la estética de
Gadamer, no sélo en este texto, sino también en Experiencia estética y hermenéutica literaria.
Si la teoria de JauB es estética, no se entiende por qué e da mas peso a categorias como la

historia efectual y la fusién de horizontes, que a {a nocion de juego, siendo que, en todo caso,

estdn mutuamente implicadas. La escasa atencion que el discipulo de Gadamer presta a la

.primera parte de Verdad y método genera, por un lado, una muy limitada comprension de la

categoria de lo cldsico y por ende de la mimesis, y, por otro (y €sta es la segunda cosa que me
sorprende), la repeticion de los planteamientos gadamerianos que JauB cree deducir por
cuenta propia en la exposicion de sus siete tesis.

El problema que ocupa a JauB {notese su similitud con Gadamer) es la disimetria existente
entre las corrientes esteticistas y las historicistas, que postulan, respectivamente, un andlisis
sincronico y diacrdnico de la literatura. Estas dos posiciones las ejemplifica con el marxismo
(consideracidn histérica) y el formalismo (consideracion estética). El marxismo tiende a diluir
la especificidad del arte y también su autonomia ai hacerlo extremadamente dependiente de
las circunstancias socio-politicas (lo que Jaull denomina “historia pragmatica™ y al ser
considerado como “reflejo” de tales circunstancias y transformaciones.

El marxismo (por ejemplo en Lukacs y también en e! propio Marx) percibe [a dificultad de
explicar las transformaciones del arte, toda vez que se le considera como reflejo de la historia
pragmdtica, porque esto provoca que la literatura se convierta en una actividad de segundo
grado que solo reacciona (i.e., es meramente reactiva} una vez acdntecidos los cambios socio-
politicos, y esto evita que el arte juegue cualquier papel emancipador (papel que es de
fundamental importancia dentro del marxismo). El arte, asi considerado, no tiene ninguna

incidencia sobre el mundo de la praxis, es un momento tardio que refleja lo ya acontecido,

- pero que no posibilita ni impulsa ninguna transformacion. Todavia mas, la significatividad del

arte queda circunscrita a su momento histdrico, pero jpor qué la obra pasada sigue
provocando placer y le sigue diciendo algo al espectador actual si es el reflejo de una

situacion social depuesta o superada? JauB se pregunta:

12 “Literary History as a Challenge to Literary Theory”, en Toward an Aesthetic of Reception.
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How can the art of a distant past survive the annihilation of its socioeconomic
basis if one denies with Lukéacs any independence to the artistic form and thus
also cannot explain the ongoing influence of the work ol art as a process
formative of history?"?

Desde esta perspectiva, el interés del espectador contempordneo en la obra de arte pasada
serfa meramente historico y, por ende, la leeria como archivo o documento. La solucién de
Lukécs a esta aporfa consiste en la hipostatizacién dei arte cldsico hasta elevarlo a ser una
idealtdad atemporal, pero la solucién se convierte en un principio trascendente que contradice
la mediacion dialéctico-materialista, al postular una instancia —el arte cldsico— que no se ve
modificada por el devenir histérico.

JauB} considera acertadamente que confinar el arte a ser reflejo implica confinar también a la
experiencia estética a ser el “reconocimiento de lo ya sabido”**

Esta aporia de Lukdcs necesita ser superada a favor del reconocimiento no sélo de la
especificidad de la obra de arte —por ejemplo, frente a la historia, al relato histdrico—, sino
también de la especificidad de la historia del arte. ;No es precisamente este problema el que
Gadamer intenta resolver, f.e., pensar la obra desde la distancia histérica, come algo pasado
que refleja las condiciones sociales y que nos sigue hablande “en este presente” gracias al
continuum historico?

Ei problema fundamental consiste en como vincular la obra al mundo, cémo hacer que ésta
tenga incidencia en el mundo de [a praxis, y es necesario remarcar tal incidencia si se quiere
recuperar el status ontologico-epistémico del arte. Por supuesto que vincular la obra al mundo
a partir de la mimesis —leida platdnicamente, como lo hace Jaul— implica denostar su poder
de transformacién del mundo, porque la relega a ser una actividad de segundo grado.

Para Jauf} ta aporfa de la estética marxista se supera enfatizando la especificidad de la historia
de la literatura, que no se deja leer como mero reflejo mimético de la historia pragmética, sino
que afirma su autonomia. En ese sentido, autores como Krauss, Garaudy y Kosik habrian
puntualizado la necesidad de recuperar el caracter dialéctico de la praxis historica de la
literatura, i.e., su relacién entre expresién y creacion de la realidad, subrayando la importancia
de la recepcidn; justo por eso JauB los recupera. Se trata ahora de la interaccién entre
produccion y recepeion de la obra. Asi, ya no sélo se habla del cardcter mimético-imitativo de

la obra, ahora ésta es vista dialécticamente “como un medio capaz de formar y alterar la

13 Jauf, “Literary History...”, p. 18.
14 Cf. TauB, loc. cit., p. 14.
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percepeion”'®. Y esta alteracion de la percepcién es uno de los principales postulados del
formalismo: desantomatizacidn de la percepcion por la cbra.

Los formalistas representan para JauB Ia vision esteticista del arte que en vez de intentar
explicar la obra desde la historia pragmética (como el marxismo), pretenden explicarla desde
si misma, donde este “si misma” de la obra puede incluir. como en el caso de Sklovskij v
Tinjanov, la historia de la literatura, abriendo asi una perspectiva diacrénica (la oposicidn
entre géneros y formas anteriores) a la par de Ia sincrénica (la obra como sistema). Sin
embargo, aun cuando ciertos formalismos incluyen el principio de transformacion y' por ello
la diacronia,'® dan cuenta de la obra desde un horizonte inmanente, puesto que en tanto
sistema, se explica a partir de las relaciones internas de sus elementos, y en tanto inscrita en la
historia de la literatura, se explica a partir del desuso o automatizacién de ciertos canones
fiterarios que son suplantados por unos nuevos.

Esta vision obvia la relacién que hay entre historia de la literatura e historia pragmaética, esto
es, los cambios y transformaciones en el arte no son sélo producto de cuestiones estilisticas o
que atafian exclusivamente a la forma, no se trata, pues, de corrientes artisticas oponiéndose
entre si o suplanténdose en el devenir histdrico en aras de cuestiones meramente estéticas'’

(como si, e.g., el surgimiento del discurso indirecto libre en la novela se tratara simplemente

de una nueva forma de dar a conocer la conciencia de un personaje, y no reflejara la crisis de

la razén y la muerte del sujeto moderno cuyo homdlogo literario serfa el narrador
omnisciente). Asi, el formalismo genera una visién inmanente del arte que lo desvincula del
mundo, de modo tal que el centre de interés es la estructura de Ia obra y no su relacion con el
mundo.

De este modo, las teorfas que vinculan la obra al mundo a partir de la mimesis-imitacién la
convierten en una actividad de segundo grado sin poder de transformacion; y las teorias que
salvan a la obra de su caracterizacién mimética la desvinculan del mundo. Este es, insisto, el

problema central y al cval Gadamer hace frente con la tesis del juego/re-

15 Jauf}, loc. cit., p. 16.

16 Estos formalismos heredan la vision goetheana de la obra como un organismo vive. Cf. Peter
Steiner, El formalismo ruso. Una metapoética.

17 7[...] el desarrollo del arte era totalmente inmanente. Las nuevas obras aparecen para cambiar
nuestra percepcion no de la byt fcotidianidad], sino de la misma forma artistica, que ha terminado
automatizandose por nuestro roce con antiguas obras. «La obra de arte s percibida sebre el trasfondo
de otras obras de arte y por asociacién con ellas. Su forma es determinada por su relacién con otras
formas que existieron con anterioridad.., Una nueva forma no aparece para expresar un nuevo confenido,
sino para veemplazar antiguas formas que han perdido su calidad nrfisticas” Steiner, EI formalismo ruso, p. 51-
52, quien a su vez cita a Skiovskij en Podtika.
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presentacion/mimesis: vinculacién al mundo a partir de la mimesis, ya que no se lee como
imitacién, sino como transformacion.

Jauy, por su parte, hace frente también al problema proponiendo que la literatura debe ser
pensada desde la historia de la literatura y desde la historia pragmética, sin convertirla en
archivo (obviando que es arte), sin convertirla cn puro arte {obviando que es historia).'®

Para logrario, JauB afirma que es indispensable no limitarse a la perspectiva de la produccion
de la obra (la perspectiva que se centra en el artista y en el acte creador, e.g., la teoria del
genio), ni a la de la obra misma (la perspectiva que piensa la obra separada de cualquier
subjetividad, ya sea la del creador o la del receptor, e.g., formalismos y estructuralismos, pero
también,. segin JauB, la de l—Ieidf:gge:r),]9 sino que hay que incluir la perspectiva de la
recepcion. Ya Gadamer habia postulado que la obra de arte €s siempre “re-presentacién para
alguien” y que necesita ser re-presentada en cada caso, haciendo con esto de la recepcion un
elemento constitutivo de la obra.

No me detengo en la exposicidn de [as siete tesis de Jau3 que pretenden resolver el conflicto

esteticismo-historicismo, porque, primero, como afirma Gadamer: “Jaul no ha conseguido

avanzar realmente hasta la dimension filosofica [...] Jaull me ha malinterpretado

completamente™?’; segundo, porque las principales consideraciones y categorias de tales tesis

estén contenidas en Verdad y método, desde el “horizonte de expectativas”, que no es mas que
una reformulacién del “horizonte” y “prejuicio” gadamerianos, hasta la afirmacion de que la
obra nunca ofrece la misma vision a cada lector en cada periodo, que igualmente es una
repeticion del momento de la aplicacién y de la historia efectual de Gadamer. La tesis de Jaul}
de la “objetivacion™ y “reconstruccion” del horizonte de expectativas, evidencia la acusacion
de Gadamer, porque el principio de la historia efectual y el de la situacion hermenéutica hace
inobjetivable e irreconstruible cualquier horizonte, ya sea de creacion (como o guiso
Schleiermacher) o de recepcion {como lo pretende JauB}). A pesar de esta aparenie
contradiccion, JauBl asegura adherirse al principio de la historia efectual, incluso mejor que
Gadamer (j!), puesto que encuentra que éste lo traiciona al elevar lo clasico a modeio.

Jauf} sélo puede criticar ¢l modele de lo cldsico por haber omitido [a categoria de juego, vy, por

ende, la ontologfa de la obra de arte. Sélo asi se puede entender que lleve a cabo una

18 La sintonia con Gadamer es evidente. Cf. Capitulo Il de la primera parte de esta investigacién.

1% Jauf critica la autosuficiencia de la obra que Heidegger postula en “El origen de la obra de arte”. Cf.
Jauf3, “History of Art and Pragmatic History”, p. 63. Tal critica a Hejdegger procede en el mismo
sentido que la que realiza a Gadamer, ninguna de las dos criticas se sostiene —como veremos maés
adelante— porque Jauf munca alcanza a ver el carédcter ontolégico de las estéticas de Heidegger y
Gadamer.

20 C. Dutt (ed.), En conversacidn con Hans-Georg Gadamer, p. 68.
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interpretacion tan desviada, porque lee lo cldsico como una alusién en términos histéricos al
arte cldsico, y no como una categoria ontologica que designa la temporalidad de lo estético y
su actualidad, actualidad ganada gracias a la tradicién que vincula indefectiblemente el pasado
con el presente sin que esto implique anular la tension. En lo clasico se revela
paradigméticamenté la mediacion histérica entre pasado y presente:

[...] o clasico es una verdadera categoria historica porque es algo mas que el
concepto de una época o el concepto histérico de un estilo, sin que por ello
pretenda ser un valor suprahistérico. No designa una cualidad que se atribuya a
determinados fendmenos historicos, sino un modo caracteristico del mismo ser-
histérico, la realizacion de una conservacién que, en una confirmacion
constantemente renovada, hace posible la existencia de algo que es verdad.”!

Lo clasico designa en Gadamer la permanencia y la conservacidn, porque algo tiene que
permanecer para que algo pueda transformarse, y esto no designa ninguna instancia
supratemporal, sino el modo de ser del ser histdrico (y la obra es particularmente histdrica
porque tiene su ser en su devenir) que, para decirlo con Herdclito “cambiando permanece?’, La
tradicién incluye simultineamente conservacién y transformacion, y porﬁue algo se conserva
—aunque transformado— la obra pasada sigue hablando a nuestro presente y se inserta en
nuestro propio mundo de modo tal que ahi podemos reconocernos.* |
JauB, en vez de interpretar lo clasico éomo un modo de ser del ser histérico, lo comprende
como una referencia al arte clasico y al clasicismo, y entonces acusa a Gadamer de un
hegelianismo que lo lleva a contradecir el principio de la historia efectual. Jaul} sentencia que
Gadamer cae en tal contradiccion por adoptar la categoria de mimesis y esto constituiria un
craso errot en la ontologia de Gadamer:

This contradiction is evidently conditioned by Gadamer’s holding fast to a
concept of classical art that is not capable of serving as a general foundation for
an aesthetics of reception beyond the period of its origination, namely, that of
humanism. It is the concept of mimesis, undetstood as “recognition”, as
Gadamer demonstrates in his ontological experience of art [...] This concept of
art can be validated for the humanist period of art, but not for its preceding
medieval period and not at all for its succeeding period of our modernity, in
which the aesthetics of mimesis has lost its obligatory character, along with the
substantialist metaphysics that founded it.?*

Una vez mas Jaufl comprende la categoria de mimesis no en el preciso sentido ontoldgico que

Gadamer le da, sino en términos histéricos y la circunscribe al periodo humanista, revelando

N Gadamer, Verdad y método, p. 356.

2 El concepto de lo clasico estd directamente relacionado con la actualidad de la obra de arte. Cf.
Gadamer, La actualidad de lo bello.

2 JauB3, “Literary History...”, p. 31.
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asi que solo puede interpretar una categoria desde uha perspectiva epocal-historica y no desde
una perspectiva abstracta, como lo es la ontologia. JauB ademas equivoca la perspectiva
histérica al sefialar que la tesis de la mimesis obliga a Gadamer a cefiirse a un esquema
platénico, cuando en realidad se cifie a un esquema aristotélico, y es que Jaul no conoce la
diferencia entre la mimesis platonica y la atistotélica.

Jaul concluye, frente a Gadamer, que la tradicion del arte requiere una “relacion dialogica”™
entre pasado y presente y una dialéctica de pregunta y respuesta, mas esta tesis es
completamente gadameriana. En todo caso, JauB ha confundido a su interlocutor, sus diatribas
parecen dirigirse més hacia la filosoffa hegeliana, que diluye cualquier tensién en el saber
absoluto (y sorprendentemente no ve la influencia de Hegel en Gadamer con respecto al
reconocimienfo que proviene de la explicacion del arte como mimesis), que hacia la
hermenéutica gadamériana, la cual no cesa de puntualizar, en confrontacion con Hegel, la
imposibilidad de eliminar la tension entre pasado y presente, entre texto y lector;
imposibilidad que se abre desde la aéuncién de la temporalidad, historicidad y finitud del ser,
pilar de la ontologia hermenéutica de Gadamer.

La mimesis no €s ninguna categoria que se deje circunscribir a una época, sino una categoria
estética universal y ontolégica que da cuenta del modo de ser de la obra de arte: la re-
presentacidn, la mimesis. A pesar de que va he abordado el problema de ia re-presentacion en
Gadamer, me detengo nuevamente en ello para puntualizar su relacion con la mimesis.

Si la re-presentacion es por mas de una razén la categoria central de la hermenéutica, cabe
preguntar ;de donde proviene tal categoria? Sostengo que la re-presentacion proviene de la
mimesis aristotélica. Quizds esta proveniencia ha sido un tanto obviada por los intérpretes de
Gadamer’* que, de por si, suelen no tomar demastado en cuenta su estética, aderﬁés, con
respecto a la relacion Gadamer-Aristételes, los intérpretes a menudo se centran en la
recuperacion gadameriana del efecto sobre el espectador a partir de los sentimientos eleos y
phobos descritos por Aristoteles en la Poéfica. Sin embargo, es posible rastrear mas de una
sentencia en la que Gadamer hace uso explicito de la mimesis aristotélica para fundar su
ontologia de la obra de arte, la cual tiene como motivo central sefialar la vinculacion de la

obra con el mundo y con ¢! ser. Ya he citado un par de estas sentencias, desde Verdad y

M Asi, por ejemplo, Grondin en su Introduccién a Gadamer, y Vattimo en su andlisis: “Estética y
hermenéutica en Hans-Georg Gadamer”, en Poesia y onfologia.
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método, hasta los escritos det Gadamer tardio™, las cuales evidencian la recuperacion de la
categoria.

La mimesis aristotélica permite a Gadamer pensar la re-presentacién en clara confrontacion
con la modernidad, con la Vorstellung (representacidn}) moderna. De hecho, la re-
presentacién. en tanto modo de ser del juego, es la categoria que le permite ir mas alld det
subjetivismo moderno. De ese modo, la Darstellung o re-presentacidn se opone directamente '
a la Vorstellung o representacion. Con esto Gadamer repite el movimiento ejecutado tanto por
Nietzsche como por Heidegger, éste es: rebasar la modernidad (a pesar de todo el debate que
suscita la mera pretension de un ir “mas alld” de la metafisica moderna) implica recuperar
clertos conceptos o experiencias en el pensamiento griego que no tienen la carga subjetivista
moderna, asi, las metaforas de Dionisos y Apolo en el caso de Nietzsche, y los conceptos-
experiencias de physis y aletheia en el de Heidegger.

La mimesis aristotélica permite a Gadamer postular una idea de re-presentacion que no quiere
decir ni la representacién que un sujeto se hace de un objeto (como seria la Vorsiellung), ni un
volver a presentar lo ya presentado, sino la manifestacion o emergencia de lo que antes no era
y que desde ese momento «es». Re-presentacion significa creacion en sentido estricto, por
eso, siguiendo muy de cercaa Arist()teies, para Gadamer mimesis €s poiesis.

Tal manifestacion ocurre por y en el lenguaje, poiesis lingliistica que es principalmente y
preeminentemente (en sentido ontoldgico) poiesis poética. En ese sentido, la obra de arte es
definida como re-presentacion puesto que ésta es siempre un re-presentar. ;Qué es o que
representa la obra o de qué es mimesis? Primero, la obra se representa a si misma en la
[I}\Cdida en que abre un mundo —el mundo de ficcién— con un sentido propio susceptible de
ser comprendido e interpretado. Esta auto re-presentacion consiste, asi, en el despliegue o
emergencia de un mundo que sélo existe Ipor y en la obra, que se regula autdSnomamente al
jugar con sus propias reglas, las cuales s6lo encuentran validez al interior de este mundo que
se revela de primera instancia como cerrado, ya que constituye una unidad de sentido.

La autosuficiencia del mundo de ficcion se revela gracias a la auto re-presentacién y permite

una interpretacion de la obra ejecutada desde la obra, de modo tal que la interpretacidn se

% “Al contrario, algo del viejo fundamento de la teorfa de la mimesis sigue operando hasta nuestros
dias. La libre invencién del poeta es re-presentacién de una verdad comtn gue vincula también al
poeta.” (Verdad y método, p. 180). “[...] el antiquisimo concepto de mimesis, con el cual se queria decir
re-presentacion” ("Arte e imitacién”, en Estética y hermenéutica, p. 93}. No es mi intencion rastrear
todas y cada una de las afirmaciones de Gadamer con respecto a la mimesis, me basta con hacer tacita
la recuperacion de la categoria,
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puede levar a cabo al margen de la biografia del autor y del mundo historico q|:1e la vio nacer,
porque la obra rebasa cualquier determinacidn subjetiva e histérica, abre su prapic mundo.

[La obra abre un mundo y este mundo se erige autdbnomamente; esta autonomia recuerda a la
estética kantiana que logra independizar de la moral y el entendimiento al juicio de gusto y
derivadamente a la obra. Pero también recuerda a la aristotélica v su enfrentamiento con
Platdn con respecto a la moral, no porque Aristdteles sostenga que en la obra se representen
fenomenos amorales, fo cual es del todo imposible si ésta, segiin la definicién de tragedia, es
mimesis praxeos, sino porque el mundo desplegado no puede ni debe ser juzgado con
parametros externos. La mimesis pide para si una autonomia que le permita decir, sin que lo
dicho quede siempre e indefectiblemente medide en comparacion con la realidad,
convirtiéndose asf en una actividad de segundo grado perseguida siempre por el fantasma de
la adecuacién con una supuesta realidad dada.

En este punto, Gadamer es claro en su posicion de validar la obra y recuperar su verdad a
partir de la re-presentacién: “El mundo que aparece en el juego de la re-presentacion no estd
ahi como una copia al lado del mundo real, sino que es €sta misma en la acrecentada verdad
de su ser.*

La obra de arte, al ser una conformacion y una totalidad de sentido cerrada en si misma, se
determina desde si misma y se valida también auténomamente sin necesitar de la validacion
proveniente de algo exterior. Tampoco necesita medir la verdad de sus contenidos por
referencia a una adecuacion con el “mundo real”. El mundo del arte no permite ninguna
comparacidn con un supueste mundo real, lleva en si su propia verdad.

No admite ya ninguna comparacién con la realidad, como si ésta fuera el
patrén secreto para toda analogia o copia. Ha quedado elevada por encima de
toda comparacion de este género —y con ello también por encima del
problema de si lo que ocurre en ella es 0 no real—, porque desde ella estd
"hablando una verdad superior. *’

Més alld del problema de la verdad de la obra, la cual, como se sabe, Aristdteles relega a lo
verosimil, lo que interesa aqui es la mimesis o re-presentacion de la realidad, Gadamer sefiala
que lo importante no es si lo re-presentado es real o no, en clara coincidencia con Aristoteles,
para quien la tragedia, 0 mds concretamente el poder de la mimesis no se ve demeritado, ni
siquiera influido por su adecuacion con la realidad, ademds representa por igual sucesos que

han acontecido © que son ficticios, lo relevante no es, insisto, la adecuacién, sino la

% Gadamer, Verdad y método, p. 185,
2 [bid,, p. 156,
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pertinencia y congruencia de esos acontecimientos al interior de la tragedia, es ésta, como
mundo auténomo. el parametro no tanto de adecuacion, como de concatenacién o
secuencialidad de lo representado, es decir, de su verosimititud,

El sentido positivo que tiene el concepte de mimesis en Aristdteles y que Gadamer retoma no
se agota en la autonomia de la obra. Habia ya dicho que mimesis es poiesis. la obra de arte no
solo tiene el cardcter de ser algo creado, sino que ella misma, en tanto obra, en tanto érgon,
crea algo, vy lo crea miméticamente. Crear miméticamente implica que aquello que se crea estd
ahi por s{ mismo, no €s una copia que pueda ser comparada con un presunto original, porque
mimesis no quiere decir en este contexto copia ni imitacion, sino transformacién: “Lo mimico
es y serd una relacion originaria en la que no sucede tanto una imitacion come, mds bien, una
transformacion.” La obra, entonces, mimetiza el mundo, lo transforma, lo hace aparecer de
otro modo, de un modo que s6lo estd y solo puede estar ahi en la obra. Esta transformacién
del mundo por la obra es literalmente un “poner de relieve” aquello que en la cotidiana
existencia se pasa de largo:

La relacién mimica original que estamos considerando contiene, pues, no sélo
el que lo re-presentado esté ahi, sino también que haya llegado al ahi de

- manera mds auténtica. La imitacién y la re-presentacion no son sélo repetir
copiand% sino que son conocimiento de la esencia, [...} verdadero «poner de
relievey

L.a mimesis hace visible y hace aparecer, manifiesta la esencia més propia de ia cosa y justo
eso es lo que se reconoce en la experiencia del arte y a partir de donde Gadamer recupera el
sentido cognitivo de la mimesis. La mimesis es un corte sobre el mundo que resalta y pone de
relieve —fTente a la mirada desatenta de la cotidianidad— la esencia de la cosa, la muestra
precisamente como es para rosotros. Mimesis €s una transfiguracion que construye el mundo
como mundo humano él re-presentarlo como €s para nosotros. Por eso, la mimesis no es una
simple reconstruccién de lo dado, del mundo que aparece como lo real, sino una
reconfiguracion del mundo que lo crea como mundo humano y eso quiere decir comprendido
¢ interpretado como algo.

Si la mimesis trae-delante la esencia de la cosa no es porque actlie como una version
modificada de la noesis para devenir en noesis poética, porque agui la esencia de la cosa no

estd dada con independencia de [a conciencia, por ello traer-delante la esencia es mostrar fa

% Gadamer, “Poesia y mimesis”, en Estética y hermenéutica, p. 128.
» Gadamer, Verdad y método, p. 159.
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cosa tal y como es para nosotros y tal mostracion es una creacién, manifestacién y emergencia
de lo que es.

Ahorzi bien, Gadamer seflala que “el concepto originario de mimesis puede legitimar
precisamente la preeminencia esencial de la poesia frente 2 las otras artes™". “Poesia™ aqui
debe ser leida en sentido amplio. como literatura y no como poema. y su preeminencia
consiste en que el texto hace existir algo sdlo con las palabras y la palabra es el sitio
privilegiado que permite ¢l acceso-a-la-representacion del ser, en fa medida en que ésta lleva
en si la huella de lo que histéricamente hemos sido.>’ Por eso para Gadamer se trata de
“reconocer que el sentido de mimesis consiste (nicamente en hacer existir algo”sz. La
mimesis antes que ser imitacion es una re-presentacion en la que sélo existe lo re-presentado.
Con esto llegamos a la segunda respuesta a la pregunta de qué es lo que se representa en la
obra, lo primero que se representa es la obra misma, lo segundo es un mundo, el mundo de
ficcion vinculado con el mundo de ta praxis gracias a la mimesis. El que la obra sea autonoma
no quiere decir que carezca de vinculatividad, antes bien, representa el mundo en que
vivimos, en el que se desarrolla la cotidiana existencia, y al representarlo lo crea porque no lo
copia, sino que Jo transforma haciéndolo ser de otro modo, de un modo que sélo existe en ia
obra. Representa la vida, la nuestra, de un modo diferente, la carga de sentidos y
significaciones que antes no tenia, le da mas ser que el aparecido en la cotidianidad,
construyendo asi otra apertura de la realidad.

Crecimiento de y en el ser por la mimesis que realiza la obra, por eso Gadamer sentencia que
el Aquiles de Homero es mas que el original, en efecto ¢no tiene mas ser el rio Rin después
det poema de Holderlin? La obra se revela como apertura de sentidos que conforman y
configuran la realidad de otro modo, que la expanden.

Mas la obra s6lo puede hacer esto porque no es la pura expresion de sentimientos ni un
mundo de ficcion construido para un goce estético que sélo ve en ella atributos éstéticos, que
se sacia con el paseo por un mundo Emaginado. _

La obra representa un mundo que vivimos como propio (porque la propiedad no depende de
la distanicia histérica, porque para Gadamer, igual que para Hegel, las heridas del espiritu no
dejan cicatrices, gracias a una continuidad histérica entre lo que ha sido y lo que es hoy), asi

en la obra nos reconoceremos por encontrar ahi desplegada y revelada la existencia vivida no

30 Gadamer, “Poesia y mimesis”, p. 124.
51 Vid. infra. Capitulo [V de la primera parte.
2 Gadamer, “Poesfa y mimesis”, p. 126,
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desde el *yo”, sino desde el “nosotros”. Ahi encontramos, afirma Gadamer, el “ese eres 1"
con un horror alegre y terrible:

[...] se reconoce uno a si mismo. Todo re-conocimiento es experiencia de un
crecimiento de familiaridad [...] EI arte, en cualquier forma que sea —tal
parece decir, con todo acierto, la doctrina aristotélica—, es un modo de re-
conocimiente en el cual |...] se hace mas profundo el conocimiento de si. v con
eilo, la familiaridad con el mundo.”

La tesis del reconocimiento es fundamental en la estética gadameriana. El reconocimiento —
que tiene una fuerte carga aristotélica pero también hegeliana— pensado como experiencia
del arte es aquello que pone de manifiesto la vinculatividad de la obra con el mundo a través
de la mimesis. Si el espectador tiene, gracias a la tradicion, la posibilidad de reconocerse en la
obra, incluso -—o precisamente—en la obra de arte pasada, se debe a que aquello que dice la
obra, su sentido, no es un sentido pasado, que pertenezca a la historia acontecida y no tenga
nada mas que decir a este presente.

La mimesis como construccién del mundo humano y come mostracion de la esencia permite
que el espectador se reconozea en cada caso en la obra, porque eso que ella. muestra es aqueilo
que mds propiamente nos constifuye: “se reconoce uno a s mismo”, sentencia Gadamer, y si
podemos reconocernos ahi es porque lo que somos esta ahi expresado, porque la visién del
mundo que la obra genera forma parte del horizonte del presente, que no se forma al margen
del horizonte del pasado. Y si la obra es capaz de construir horizontes en los que se hace la
existencia —ésta, la del presente, pero también la que se hizo en el pasado histérico— es
porque su vinculacion con el mundo es una vinculacién “de esencia”, ontoldgicamente
incontestable, y tal vinculacion queda expresada al pensar la obra como re-presentacion, como
mimesis.

Mimesis todavia quiere decir algo mds para Gadamer, es un testimonio de orden, porque por
medio de la mimesis la obra construye y ordena el mundo, le da sentidos, lo configura. No lo
ordena como lo hace la mirada cientifica, con leyes y fundamentos, lo ordena porque tiene ef
poder de dar sentido y significatividad, de constituir aperturas distintas de la realidad, la cual
no se agota en ninguna apertura, porque cada apertura, en tanto interpretacion, es sélo una
posibilidad entre otras muchas posibles, y-la obra de arte hace manifiesto precisamente esto,
que el mundo es esa apertura siempre movil y contingente en la que se hace la existencia.

La obra, particularmente Ia literatura, ordena el mundo porque tiene el poder de relatar los

acontecimientos secuencial y congruentemente (aun en la novela del siglo XX), porque tiene

B Gadamer, “Estética y hermenéutica”, en Estética y hermenéutica, p. 89,
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el poder de poner las cosas en circunstancias que las iluminan, que las hacen aparecer,
finalmente, porque tiene ¢l poder de crear universos de sentido y eso quiere decir hacer del
mundo un mundo humano.

Mimesis es, entonces, creacién de orden, y la obra, en tanto mimesis, es ordenadora de la
realidad, donde orden no quiere decir simplemente disponer de lo dado de un modo distinto
como si se tratara de dar un nuevo arreglo a lo real. Ordenar el mundd —v con ¢l la humana
existencia— es establecer sentidos y relaciones de sentidos entre las cosas, s crear plexos de
significaciones en las que €l ente puede aparecer como aquello que es, y esto quiere decir qu.e
ordenando ¢l mundo se crea el rhundo, porque €ste no aparece como un amasijo de cosas
yuxtapuestas, sino como relaciones de sentidos y de sentidos recubiertos una y ofra vez,
transformados y vueltos a transformar en una cadena sinfin que liga y vincula lo que ha sido
con lo que es hoy, que liga las distintas aperturas de lo real tanto historicas como
contemporéneas, porque lo real nunca ha sido una homogeneidad determinable por ningiin
concepto, sino, antes bien, multiplicidad de sentidos ordenados de modos también multiples.
La obra de arte que es mimesis, re-presentacion es justo por ello construccién del mundo:

Si tuviese que proponer una categoria estética universal [...] enlazaria con el
antiquisimo concepto de mimesis, con el cual se queria decir re-presentacion de
no otra cosa que de orden. Testimonio de orden: eso parece ser vélido desde
siempre, en cuanto que toda obra de arte, tambi€n en este mundo nuestro que se
va transformando cada vez mas en algo serial y uniforme, sigue testimoniando
la fuerza del orden espiritual que constituye la realidad de nuestra vida. En la
obra de arte acontece de modo paradigmadtico lo que todos hacemos al existir:
-construccion permanente def mundo.*
Con lo expuesto hasta agui se hacen manifiestas la complejidad v polisemia que caracteriza a
la categoria de re-presentacion/mimesis dentro de la argumentacién gadameriana. Debido a
ello, resulta imposible apresarla en una sola acepcidn; se trata, en todo caso, de una categoria
que Jogra concentrar y condensar una serie de significaciones paulatinamente desarroiladas,
fas cuales presento ahora de manera sintética con el fin de clarificarlas y retenerlas.
He insistido suficientemente en que la re-presentacion e¢s una categoria ontolégica cuyo
alcance no se limita a dar cuenta del modo de ser de la obra de arte, sino que abarca también
al lenguaje y al ser.
De primera instancia la re-presentacidn ha sido desdoblada en ser re-presentacion de algo y
ser representada, esto es, la obra re-presenta algo en cada caso y también en cada caso

requiere ser re-presentada, comprendida e interpretada como algo. Asi, la obra es re-

¥ Gadamer, " Arte e imitacion”, p. 92-93.

69




e g i, S e 1 A b A bt i, e i,

presentacién y necesita ser re-presentada por el jugador que funge precisamente -como
condicion de posibilidad para que la obra alcance a decir aquello que tiene que decir.

La obra como re-presentacion ha sido analizada en el sentido de la manifestacion, de modo tal
que cuando la obra re-presenta algo lo manifiesta, lo hace ser, io hace emerger. En esta
acepcion. re-presentacion se liga a poiésis, porque hacer aparecer algo es también crearlo. A
partir de esta Oltima afirmacion intenté dilucidar qué es lo que re-presenta la obra, 7.¢., qué es
lo que crea. Tal dilucidacién me condujo a presentar siete instancias re-presentadas por la
obra: .

(1) La obra misma (la auto re-presentacion); (2) el jugador el tanto que jugador (el espectador
consftruido por la obra que es ya siempre “re-presentacion para alguien™); (3) el mundo de la
praxis a partir del postulado de la transformacién (el mundo aparece ahi transformado,
reconfigurado) que incluye tanto el “poner de relieve” lo omitido en la cotidianidad, como la
manifestacion de la esencia mas propia de la cosa; (4) el “nosotros” devenido y construido
histéricamente gracias al cual en la obra podemos reéonocemos, reconocer lo que,
histdricamente hemos sido; (5) el orden en tanto que construccion de sentidos y de relaciones
de sentidos que hacen de este mundo un mundo humano y que configuran nuestra existencia
cargandola y recubriéndola de sentidos y significaciones; (6) et lenguaje, ya que si la obra es
siempre lingilistica, al auto re-presentarse re-presenta al lenguaje y esto evidencia que la obra
procede del lenguaje, se construye y emerge desde ahi y al mismo tiempo hacer ser al
lenguaje, lo crea y lo transforma logrando que la experiencia del arte se consume en una
experiencia de lenguaje; y (7) el ser, a partir de la tesis del “incremento de ser” y del modo de
ser del ser como re-presentacion.

. Esta presentacion alcanza a abarcar el “qué” de la mimesis, de la re-presentacién? ;Alcanza
a abarcar fos &mbitos sobre los que [a obr:i actia al transformarlos y crearlos? En un sentido
no, puesto que faltaria incluir categorias de suma importancia como la tradicién (la cual
evidentemente queda re-presentada en y por la obra), pero en otro sentido si logra abarcar el .
“qué” no a partir de un listado exhaustivo sino de conceptos y experiencias generales y
abstractos como “ser”. Finalmente eso no es lo que me importa resaltar, sino que la categoria
de re-presentacion logra dar cuenta de un medo de ser de la obra de arte que permite ejecutar
la recuperacion de la verdad del arie, la cual, ademas de ser fundamental dentro del proyecto
gadameriano, ha implicado la reformulacién de la relacién entre la obra y el mundo de la
praxis, puesto que preguntar por la verdad del arte es también preguntar por la manera en que
éste se relaciona con el mundo y ello en un doble sentido, por un Iéldo, él mundo como aquello

de lo que surge la obra, por otro, como aquello a o que regresa y sobre lo que incide, es decir,
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el mundo aparece como el “antes™ y el “después™ de la cbra de arte. La relacion obra-mundo
ha quedado explicitada en términos de re-presentacién, de mimesis, al mismo tiempo que obra
y mundo han sido caracterizados igualmente como re-presentacion, en ultima instancia, como
lenguaje; la experiencia del arte es un movimiento que se realiza al interior del lenguaje
mismo y como lenguaje, no es mas que —o precisamente es— maovimiento del lenguaje sobre

si mismo.
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realiza una pretension en si misma.

CAPITULO IV

PALABRA Y TEXTO

Entre el juego del arte y el del lenguaje se abre paso la palabra poética, que es, dentro de la
hermenéutica gadameriana, la palabra mds verdadera y més diciente. Cuando Gadamer se
refiere a Ja verdad de la palabra no se refiere con esta expresion a la palabra singular y
descontextualizada, como si pretendiese poner el acento en la palabra singular aislada del
discurso. La discusion no pasa por un discernimiento entre unidades minimas de significacion
(la palabra, la frase o el discurso). Seria mas preciso decir que “palabra™ en Gadamer es una
abstraccion tedrico-conceptual que no mienta la palabra del diccionario, sino que se acerca a
la expresion logos.

La palabra hace alusion a fa comunidad, a lo social y colectivo. La palabra es aquello que
refine y que compromete, que en su permanecer significa algo para ia comunidad, incide en el

mundo, “hace cosas”; no es la mera transmisidén de un mensaje, sino que la palabra esté ahi y

se sostiene, permanece como sucede con un mensaje de salvacion, una bendicion o maldicion,

una prohibicién o ley, una leyenda o un principio filoséfico.' Estas formas de palabra son
ejemplos que Gadamer emplea para sefialar el sentido comunitario y [a incidencia de la
palabra sobre el mundo. _

La pal'abra “hace cosas” (Gadamer toma la expresion de Austin), es performativa o gjecutante,
por ello no se agota en la transmision de algo verdadero, no se trata de una enunciacién sobre
el estado de cosas que pretende ser calificada como verdadera o falsa. La palabra no
desaparece en su mediacién, no es el instrumento para nombrar lo real y én ese sentido no se
mide con lo exterior, no depende de ello, “sino que, en cuanto existencia propia, establece y

2 Esta pretension de la palabra es el sentido que establece

1 Cf. Gadamer, " Acerca de la verdad de la palabra”, en Arte y verdad de Ia palabra, p. 16.

2 [bid., p. 17. La palabra comparte tal caracterizacién con la obra de arte, que tampoco se mide con lo
exterior. Esto evidencia esa relacién esencial entre juego del arte y juege del lenguaje que Gadamer
plantea en Verdad y método; arte v lenguaje comparten un modo de ser a través del juego, de la re-
presentacion, A partir de ahi, se entiende por qué la argumentacion de Gadamer salta con tanta
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y funda. el cual no se mide con lo real porque se separa de y rebasa la adaequatio rei et
intellectus, S* sin embarge dice (y funda) lo real, es una mirada sobre el mundo, una mirada
verdadera pero sin el postulado de la adecuacion.

¢Como decir el mundo sin ser un enunciado sobre el estado de cosas? ;Céomo prender verdad
en lo dicho si se niega el concepto tradicional de verdad en términos de adecuacion? ;Cual es
la relacion que se establece entre la palabra, el mundo-io real y la verdad? Hasta este

momento no es claro que la verdad de la palabra dependa o esté directamente relacionada con

_ ¢l mundo, con su capacidad de decirlo, de mentarlo y referirlo. Decir ¢f mundo sin ser, la

palabra, un enunciade que se mide en su grado de adecuacion con el estado de cosas. Este
decir no es un juicio proposicional y predicativo, pero tampoco se agota en la inmanencia del
sentido, no es un juego de palabras autorreferente.

Si la verdad de la palabra depende de su relacion con el mundo, en el mismo sentido la
relacion de la palabra con el mundo depende de la verdad. Pero, ;qué ¢s la verdad?, y més
concretamente ;qué es la verdad de la palabra gracias a la cual mienta ¢l mundo? Para
respond-er esta pregunta Gadamer recurre a la recuperacidn heideggeriana del término griego
aletheia, 1o que implica desandar el camino fundado por los Jatinos que ven la verdad como
adaeguatio y que heredan esta concepcion a la modernidad.’ Aletheia quiere decir, en versidn
heideggeriana. “desocuitamiento” en sentido ontologico, como modo de ser. Es el ente el que
se desoculta porque la desocultacion es uno de sus rasgos ontolégicos y no porque por nuestro
hacer (o conocer) lo desoculternos. El desocultamiento del ente nunca es cabal, sino que el
estado de desoculto persiste simultaneamente con el estado de oculto. .
Si el ente se puede desocultar y entrar como lo que es en la presencia (Anwesenheif), es

porque ¢l ser (que también se da y se envia como desocultamiento y ocultamiento) permite tal

facilidad de la palabra a la palabra poética, aunque en tal salto siga resonando irresoluta esta
pregunta: “La pregunta es ahora saber c6mo se conjuga el juego lingiiistico que es el juego mundano
de cada uno con el juego del arte. ;Qué relacién guardan entre si?” Gadamer, “Entre fenomenologfa y
dialéctica. Intento de una autocritica”, Verdad y método 11, p. 14.

3 Desandar el camine moderno ha implicado para Heidegger, con su conocide “paso abras”, y para
Gadamer identificar en la acufiacion de ciertos términos latinos un trastrocamiento del pensamiento
griego, trastrocamiento que conducirfa hacia la filosofia subjetivista y su modelo racionalista fundado
en el sujeto. Ultrapasar {Uberwindung) la modernidad implicaria, asi, un regreso hacia lo griego y una
recuperacion de conceptos fundamentales como physis, alethein e hypokeimenosn, este Glime frente al
subiectum latino. Cf. Heidegger, “La época de la imagen del mundo”, en Camninos de bosque v Gadamer,
“Subjetividad e intersubjetividad, sujeto y persona”, en EI giro hermenéutico, asi como “Filosofia y
literatura®, en Estética v hermenéutica, donde sefiala que: “En el giro de la sustancia hacia el sujeto que
tiene Iugar en la filosofia occidental, la herencia griega se expresa incluso dentro de lo lingiiistico.
«Sustancia» y «sujetor son dos traducciones posibles para hypokeimenon y ousia, Propiamente, ambas
dicen lo mismo: lo que estd debajo, lo que subyace, lo que existe y permanece siempre inalterable en
todos los cambios de los accidentes, en todos los cambios de los fendmenos. De algin modo, &l camine
entero del pensar occidental se halla condensado en este hecho terminoldgico.” (p.184, las cursivas son mias).
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surgimiento, tal desocultamiento, porque en el ser se abre un claro (Lichiung) en el que puede
acaecer todo aparecer en términos de surgimiento. El ente se desoculta (Se hace verdadero
como aletheia) en el claro del ser. Pero si se desoculta es porque estaba oculto, esto quiere
decir que a todo desocultamiento precede un ocultamiento ontolégicamente originario que
impide un desocultamiento cabal. El ente se da en un juego {como vaivén) de ocultamiento v
desocultamiento, es en ese sentide como para Heidegger la obra de arte, en tanto que acaecer
de la verdad, es el conflicto entre mundo y tierra, i.e., abre al tiempo que cierra’, y en su abrir
permite que el ente, que el modo de ser del ente, aparezca.

No me interesa discutir aqui la propuesta heideggeriana sobre el ser y la obra de arte. sino
simplemente sefialar fa recuperacidn que lleva a cabo Gadamer del concepto de aletheia para
pensar desde ahi ja verdad de la palabra. ;Qué tiene que ver el juego ocultamiento-
desocultamiento con la palabra?

[...] si la desocultacion y la ocultacion se piensan realmente como momentos
estructurales del «ser», si la temporalidad corresponde al ser y no sélo a los
entes que le guardan sitio al ser, entonces es verdad que persiste la
caracterizacion del hombre como «ser-ahi», e iguaimente es cierto que no solo
¢l mismo se encuentra en el lenguaje como en casa, sino que en el lenguaje que
hablamos unos con otros, el «ser» es(td) ahi.’

En el lenguaje acaece el ser como ocultamiento-desocultamiento, siendo el lenguaje mismo
este juego de contrarios que desoculta al tiempo que oculta. Entre lenguaje y ser hay una
imbricacion ontolégica tal que hace que ambos se den en términos de ocultamiento y
desocultamiento. Por eso el lenguaje es, para Heidegger, Ja casa def ser’ y también por eso
poéticamente hace el hombre de esta tierra su morada y el ser-ahi es en el fondo poético.”.

La relacidn que se establece en el pensamiento de Heidegger entre ser y lenguaje es una
relacién de esencia, en el mismo sentido que sucede en Gadamer donde ser y lenguaje

comparten el modo de ser de ia re-prescntaci('m.8

4 Cf. Heidegger, “El origen de la obra de arte”, en Caminos de bosgite.

5 Gadamer, “Acerca de la verdad de [a palabra”, p. 20.

¢ “El lenguaje es la casa del ser. En su morada habita el hombre. Los pensadores y poetas son los
gnardianes de esa morada. Su guarda consiste en llevar a cabo la manifestacion del ser, en la medida
en que, mediante su decir, ellos la llevan al lenguaje y alli la custodian.” Heidegger, “Carta sobre el
«Humanismo»”, en Hifos, p. 259.

7 Cf. Heidegger, Holderlin v Ia esencia de la poesia, p. 31.

8 La relacién ser-lenguaje se traduce en la relacion arte-ser, para el Heidegger de “El origen de la obra
de arte” todo arte es poesia y toda poesia es lenguaje, para Gadamer la obra de arte y la palabra
poética son el mode ontoldgicamente originario de acaecer del lenguaje. Esta relacion arte-ser se
puede llevar hasta Nietzsche, no s6lo con la dupla Dienisos-Apolo, sino también y fundamentalmente
con la voluntad de poder. El espejo ser-arte parece ser una constante en los pensamientos que han
incidido con mayor fuerza en la filosofia de los siglos XIX y XX. Esta relacion se puede incluso rastrear
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La palabra es acontecer de la verdad, en ella acontece el ente en su desocultamiento y
mostracidn, gracias a la relacidn que la palabra mantiene con el ser. Es la palabra “auténtica”
o “propia” donde acontece la verdad, y esta palabra se distingue del hablar cotidiano (de las
“habladurias” heideggerianas) y del juicio proposicional y predicativo. En esta palabra la
verdad acaece en su significacién ontoldgicamente originaria que es previa a la significacion
epistémica en la que se juega la adecuacion con el estado de cosas.

“Ser palabra quiere decir ser diciente™, la palabra hace aparecer algo que desde ese momento
es, gracias a su decir, a su cardcter de diciente. A esta palabra auténtica y diciente que
muestra al ente, que permite nuestra apertura al ser y que funda un mundo Gadamer Ja llama
“texto”. Ello no significa que sélo en el texto, en cuanto escritura, aparezca la palabra en tanto
que diciente, como si en el habla desapareciera el poder significativo de la palabra. Gadamer
estd muy lejos de una afirmacion asi, sobre todo tomando en cuenta que es el modelo del
didlogo el que estructura la tesis del juego del lenguaje. La vuelta al texto es, en este punto,
meramente metodoldgica y con esta justificacion Gadamer quiere decir que no es que el texto
tenga alguna primacia ontolégica sobre el habla, sino que en el texto podemos rastrear el
modo de ser de la palabra diciente, porque ahi se muestra de manera conspicua: “Cdémo la
palabra estd ahi cuando es «texto» hace, por consiguiente, patente lo que ¢ella es en cuanto
_cliciente, esto es, lo que constituye su ser-diciente.”°

Sabemos bien que esta focalizacion en el texto no se traduce en una reificacién del mismo que
lo postule como instancia auténoma y autosuficiente, ya que requiere en cada caso ser leido,
re-presentado. Sin embargo, lo que si puede ser puesto en tela de juicio es la justificacidn
metodoldgica ;Que la palabra revele con mayor vehemencia su ser diciente justo y
precisamente en el texto tiene solamente un “sentido metodoldgico” como Gadamer afirma,
ejecutando con ello un four de force para salvar el didlogo vivo y con el dialogo una de las
tesis principales de Verdad y método, a saber: que el lenguaje se da en su dialogicidad y como

dialogicidad?

hasta Hegel, para quien €l arte es manifestacién del espiritu y del ser como aparecer. Esta
ontologizacion de la estética o estetizaciéon de la ontologia que surge en el siglo XIX se debe, en gran
medida, a la recuperacion de la verdad del arte que comienza en el romanticismo. El arte habia sido
exiliado del reino de la verdad desde Platén, y su condena a los poetas, hasta Kant y su postulacion
del juicio de gusto sin mingin sentido cognitive. Para una historia de la relacion que la filosofia ha
establecido con ¢l arte, particularmente con Ia poesia, véase Maria Zambrano, Filosofia i poesia.

% Gadamer, "Acerca...”, p. 20

0 Juid, p. 21,
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A pesar del acento en la dialogicidad del lenguaje, en Verdad y método Gadamer otorga cierto
privilegio a la escritura cuando se refiere a la tradicion escrita'!, al texto, el cual se libera de la
contingencia del momento de la enunciacién y también del enunciador. Tal liberacion permite
la emergencia plena del lenguaje. Por otro lado, es claro que serfa un error considerar el
concepto de didlogo, y con €l la dialéctica de pregunta y respuesta, sélo en su oralidad. E|
didlogo también se ejecuta con el fexto y en el texto, asi como con {a tradicion. “Didlogo” no
es sinénimo de oralidad, asi como “texto” no lo es de escritura. Mas eso no evita cierta
tensidn en todo el pensamiento gadameriano entre discurso oral y escrito.

Esa tensién, que podemos encontrar no solo en Verdad y método sino en buena parte de su
obra, se revela en este punto con la justificacién de que definir la palabra como texto tiene
s6lo un sentido metodolégico. Pero en el fondo no es sélo una primacia metodologica, antes
bien, la relacion entre texto y ser-diciente de la palabra da mucho que pensar en torno al modo
de ser del texto, ya que podemos preguntar ;cudl es el modo de ser del texto para que justo ahi
se manifieste la palabra en su plena fuerza ontologica como ser-diciente?, ;por qué es en el
texto donde acaece tal revelacion?

Guardemos la pregunta mientras seguimos indagando el ser-diciente de la palabra, el cual ser
revela en e texto. Al texto tomado como un tode (en su unidad de sentido)} Gadamer lo llama
“enunciado” (dussage-declaracion) y con ello quiere decir que su validez concierne a lo
dicho, pero sin retroceder hacia el autor, sino que via interpretacion-re-presentacion-lectura es
el texto el que emerge en su significado. Que la validez del enunciado concierna a lo dicho y
no a aquetlo sobre lo que es dicho nos lleva de vuelta a la pretensién que en si misma postula
la palabra como auto re-presentacién. Lo que pretende ser vélido es el sentido y significado
del texto que se abre desde el texto; la validez del sentido es autdnoma y no se mide con el
exterior. ;En qué consiste esta validez del sentido y cudl es su relacion con [a verdad de la
palabra? No todoe texto postula tal pretension en si mismo, hay textos que si se miden en su
grado de adecuacion con el estado de cosas. Entonces, ;de qué texto o tipo de texto estd
hablando Gadamer? _

Es ahora necesaria una tipologia de textos que los distinga no por estilo o por género, sino por
su relacién en térmiﬁos de adecuacién o no con ¢l estado de cosas. Hay que preguntar, pues,

por fa idea de texto y su diferenciacion.

i1 “E] que Ia esencia de Ia tradici6n se caracterice por su lingiiisticidad adquiere su pleno significado
hermenéutico alli donde la tradicién se hace escrita. En la escritura se engendra la liberacion det
lenguaje respecto a su realizacién.” Gadamer, Verdad y méiodo, p. 468. Las cursivas son de Gadamer,
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Sobre el concepto de “texto” Gadamer sefiala que éste no puede ser reducido a ser el objeto de
investigacién de las ciencias filolégicas, ésa no es la acepcidn de “texto” en la filosofia
contemporinea, del mismo modo que “comprension” e “interpretaciéon’™ no se limitan a ser
técnicas de acceso al texto. ‘

La ampliacion del concepto de texto implica que éste s¢ aborda més desde la teoria del
lenguaje, que como objeto de investigacion de la filologfa, i.e., entre el texto y el lenguaje hay
una refacién fundamental. Por ello, preguntar por el texto conduce necesariamente a una
pregunta por su relacion con el lenguaje. Esta perspectiva se instaura con el “giro lingtiistico”
que pone al lenguaje en el centro de la filosofia, y que en alguna medida 6bliga ala
hermenéutica a pensar el problema del texto desde la teoria general del lenguaje, en la cual se
incluye la idea de 'interpr'etacién —junto con la de comprension— como un existenciario del
ser-ahi y como uno de los momentos clave de manifestacion del lenguaje.

Pensar el concepto de texto implica pensarlo desde el lenguaje y con él desde la
interpretacion. Esto hace del texto un concepto hermenéutico que se sitiia en la perspectiva
hermenéutica, la cual se aleja de las intenciones de la lingiiistica y la semidtica. Para estas
itimas pensar ¢l texto tiene como finalidad descubrir el funcicnamiento del lenguaje, €l texto
se convierte, de esa manera, en un objeto que revela —o que puede revelar— las estructuras
del lenguaje y la importancia del texte radica justo en ello, importancia ganada, sin embargo,
en detrimento de lo que el texto dice, “Para la Optica hermenéutica, en cambio, la
comprensién de lo que el texto dice es lo Gnico que interesa”.'? |

El funcionamiento del lenguaje queda sefialado como una condicién de posibilidad que
permite la legibilidad del texto, la cual, si bien es una condicién sine gua non, no basta para
comprender lo que el texto dice, porque ¢l texto, y con él sus sentidos, no se agota en la
explicacion o explicitacion del funcionamiento del lenguaje que hace posible la legibilidad.
Pensar el texto, desde una perspectiva hermenéutica, implica el rebasamiento de la
perspectiva semidtica y semantica, para situarse en “lo que el texto dice”.

Es precisamente esta perspectiva hermenéutica la que impide acercase al texto como si éste
fuese un objeto dado e independiente de la subjetividad, antes bien, lo que el texto dice
depende de la perspectiva y del horizonte del lector, aunque no de un modo absoluto. Se trata,
pues, de un intercambio entre texto y lector. Este intercambio o postulacion del intercambio

obliga a Gadamer a discutir en torno a dos posturas, una que define la interpretacién como

12 Gadamer, "Texto e interpretacion”, en Verdad y método I, p. 329,
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“posicion de sentido”, y la otra como “hallazgo de sentido”, estando la segunda representada
sobre todo por Schleiermacher y la primera por Nietzsche y Derrida, '

En este punto se sitila buena parte del debate hermenéutico sobre el texto, porque implica no
sdlo la decision acerca del papel que juega la subjetividad en la interpretacion del texto —o
mdas ampliamente de la “cosa a interpretar”—. sino ademas porque las consecuencias de la
postura de la “posicién de sentidoe™ implican un relativismo exacerbado que pierde por
completo al texto y su sentido, como se puede leer en la frase de Valéry “mis versos tienen el

»14 a la cual Gadamer califica de un “nihilismo hermenéutico

sentido que se les dé
insostenible™."” El texto no puede ser un molde vacio que se llene exclusivamente con los
sentidos que ¢l lector ponga. - o

En contraposici.én, el “hallazgo de sentido” implica pensar en una especie de nicleo duro en
el texto que seria el depositario del sentido y que no seria deviniente, puesto que el lector
halla lo que de suyo estd ya ahi; como si hubiera un fondo Gltimo de sentido que la
interpretacion debiera traer a la fuz. Ademas, tal fondo altimo desocultado via interpretacion
se convertirfa en el sentido del texto, anulando la posibilidad de que haya muiltiples
interpretaciones pertinentes para un mismo texto. _

El camino de la hermenéutica no serd ni la posicion ni el hallazgo, sino ambos, como expresa
acertadamente Ricceur-con su dialéctica de la creacidn y el descubrimiento: el sentido es algo
creado y descubierto.'®

Para Gadamer, por un lado, el texto aparece como el “punto de referencia” de toda
interpretacion, ya que ésta finalmente tiene que medirse con el texto y atenerse a €1, puesto
que se trata de la comprension de lo que el texto dice. Pero, por otro lado, el texto es un “mero
producto intermedio, una fase en el proceso de comprension”'’, ya que el texto —el horizonte
del texto— vy el lector —el horizonte del lector— se fusionan en la ejecucion de la
comprension; texto y lector desaparecen para dar lugar a la emergencia del sentido; mezcla,

amalgama de fexto y lector, precisamente fusion, que en tanto tal hace indistinguibles los

13 Con respecto a la discusién entre estas dos vertientes hermenéuticas, la de la “posicién de sentido”
es considerada por Paul Ricceur como la hermenéutica de la sospecha e incluye en ella a Marx,
Nietzsche y Freud; la segunda, la del “hallazgo de sentido” es llamada por Ricoeur “recoleccién del
sentido”. Cf. Ricceur, “El conflicto de las interpretaciones” en Freud: una interpretacicn de la cultura.

14 Vid. supra. Capitulo L '

15 Cf. Gadamer, Verdad y método, p. 136.

% Cf. Ricceur, Tearig de la interpretacion. Discurso y excedente de sentido. Asi también, La metdfora viva,
donde afirma con respecto a la mimesis: “la imitacién es a la vez un cuadro de lo humano ¥ una
creacion original” (Las cursivas son de Ricoeur, p. 61).

17 Gadamer, “Texto e interpretacién”, p. 329.
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elementos fusionados.'® Esto quiere decir para Gadamer posicién y hallazgo de sentido, donde
la conjuncion hace indistinguible lo puesto de lo hatlado."”

Con esto se patentiza que el concepto de “texto” se inscribe en una perspectiva hermenéutica.
Queda anin por dilucidar qué es un texto dentro de la hermenéutica gadameriana.

Frente al uso indiscriminado del concepto de texto que ha promovido su ampliacién hasta
abarcar no sélo todo discurso oral o escrito, sino tambi€n toda experiencia {en tanto ésta se da
en términos de discursividad y lingiiisticidad), Gadamer pretende acotar el concepto y excluye
ciertas manifestaciones escritas que para €l no se incluyen dentro del concepto de “texto”.
Ast, en un primer mbmento, excluye la referencia escrita que sélo se usa como apoyo de la
memoria y que desaparece una vez lograda la evocacion. Vista de ese modo, fa referencia
tendria el mismo estatuto que un sefialamiento en el camino, que indica, por ejempio, una
curva y que al indicarla desaparece. Remite a algo fuera de si y en tal remision se agota.
Excluye, también, la notificacion cientifica puesto que esta dirigida a un grupo determinado

que aparece como destinatario gracias a la famifiaridad que tiene con la investigacién y con fa
2920

kl

jerga cientifica. E! cientifico que lea la nota “no recurrird generalmente al texto como texto
aunque Gadamer no argumente porqué, es posible aducir que la notacién cientifica se
consuma en la transmision de los datos, una vez lograda tal transmision, la notificacion, al
igual que la referencia y el sefialamiento, desaparece.

Tampoce es un texto una epistola donde quien la escribe es simuitaneamente el destinatario,
porque no habria un encuentro entre alteridades (come entre texto y lector), sino una

continuidad del yo consigo mismo. Para hablar de texto y por ende de didlogo escrito es

18 “Comprender es siemnpre el proceso de fusion de estos presuitos «horizontes para si mismos»” Gadamer,
Verdad y método, p. 376-377. La eleccion del término fusion (Verschmelzung) no es accidental, sino que
permite expresar vehementemente lo que acontece en la comprension, porque st el texto sélo es (y sélo
habla} ent su lectura, ;cémo separar lo leido-comprendido-interpretado de Io que el texto dice? Una
interpretacion se puede calificar de impertinente, pero sélo en comparacién con otra interpretacion-
lectura, tratdndose de un conflicto de interpretaciones que intentan medirse con el texto. De ahi la
importancia de pensar el juego y el ser-jugado en relacion con la lectura. El papel que desempefia el
jugador como condicién de posibilidad del juego, mas no como su determinacién, es el papel que
jugard el intérprete-lector.

¥ Evideniemente el problema no termina alli. Falta discutir los limites de la posicién de sentido,
puesto que si bien es cierto qute el intérprete lleva su horizonte y lo aporta, es indispensable matizar
entre los prejuicios, precomprensiones y expectativas, porque “La precomprension, la expectativa de
sentido y circunstancias de todo género ajenas al texto influyen en la comprension del texto”
(Gadamer, “Texto e interpretacién”, p. 330). Por otro lado, hallar el sentido, escuchar lo que el texto
dice, no se encuentra libre de cuestionamientos, porque implica una fuerte discusién entre la
conservacién y la transformacion del sentido, entre permanencia y devenir (ahi se inserta el problema
de la identidad hermenéutica, discutida por Gadamer —en confrontacion con los deconstructivistas —
en Lz actuglidad de lo bello, p. 70 s5), jqué es eso que se conserva para ser hallado?, ;donde se conserva o
qué del texto permite su conservacién?, ;las estructuras, la trama, ...7

2 Gadamer, “Texto e interpretacién”, p. 331.
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necesaric un encuentro entre alieridades. La obra supone y presupone un destinatario, porque
estd dirigida hacia su recepcion.®’ Esto no significa, desde luego, una apelacién al lector
originario, Gadamer en Verdad y método ha explicitado su critica a la idealizacion de tal
lector, y ha contrapuesto la idea de que la obra habla con igual originariedad a todo aquel que
esté dispuesto a escucharla.””

Si el texto esta dirigido hacia su recepcidn, entonces es un texto abierto al didlogo y justo
como en un didlogo oral se busca crear las condiciones que permitan la comprensién de lo
dicho. Esas condiciones se crean en atencion al interlocutor y de ese modo en el dialogo oral
se incorpora, como parte del mismo discurso, la alteridad hacia la que se dirige el discurso.
Sin embargo, en el caso del texto, €ste puede estar dirigido a un lector andénimo o puede ser
leido por un lector distinto del originalmente proyectado. La situacién dialogal se transforma
por la variacién del interlocutor, y no sélo por esto, también porque a diferencia del didlogo
vivo no hay una confrontacidn directa que permita al texto la réplica, ademds de qué la
“situacion comprensiva” estd perdida, lo que deja al texto desamparade —como dice Platon
en Fedro— frente al abuso y los malentendidos.

Frente a esta aparente desventaja del texto escrito, su estar dirigido hacia su recepcién se torna
poco claro, en la medida en que esa recepcién es imprecisa e indeterminable. No obstante, se
conserva fa afirmacion de que el texto sdlo es en su lectura y por ello necesita ser re-
presentado en cada caso. Lectura y alteridad son elementos indisociables, en la medida en que
leer es ya siempre un encuentro entre alteridades, la del iexto y la del lector. ;Como se
prefigura la alteridad de la lectura en el texto?

Para discutir este punto, Gadamer da un paso atrds del texto y se sitda en la perspectiva del
escritor, éste busca comunicar lo que piensa y llqvarlo a la comprension. Y esto es un
presupuesto innegable para Gadamer: la voluntad de ser comprendide. Quien emite un
discurso oral o lo fija en [a escritura quiere ser comprendido y por eflo ha de buscar las
condiciones que lo permitan. No hay didlogo, en ningin sentido, sin la voluntad de buscar el
entendimiento. Mas esta voluntad no debe ser confundida, al interior de la hermenéutica

gadameriana, con un deseo de simpliftcar el texto para que éste aporte un mensaje que sea de

2 El juego del arte, en tanto re-presentacién, es siempre re-presenfacion para alguien: “la re-
presentacién del arte implica esenciaimente que se realice para aiguien, aunque de hecho no haya
nadie que lo oiga o que Io vea.” (Gadamer, Verdad y método, p. 154)

Cabe mencionar lo extrafia que resulta la argumentacién de Gadamer al referirse a la carta con
destinatario idéntico a quien la escribe pues parece, en tode caso, estarse refiriendo mucho mas a un
diario que a una carta, ya que esta tltima estd por principic siempre dirigida a alguien mas.

2 Cf. Gadamer, “La lingiiisticidad como determinacién del objeto hermenéutico”, en Verdad y méfordo,
p- 468 ss5.
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facil comprension. Comprension, para Gadamer, no quiere decir aclaracion o explicacion en
términos teéricos (fampoco es que lo excluya, la explicacién, en todo caso, forma parte de la
comprension como un segundo momento que se anuncia como posible y sélo eso), por. eso,
aunque se trate de un texto abstruso, éste tiene la intencion de ser comprendido seglin lo que
dice, aun cuando esa comprension sea la propia abstrusidad del texto y su imposibilidad de ser
clarificado, eso seria precisamente lo que el texto dice.”

Si el escritor tiene la voluntad de comunicar lo que piensa, entonces prefigura la alteridad que
ha de ejecutar la comprensién, por eso la escritura no es un didlogo de quien escribe consigo
mismo. Es bien conocida la diferencia entre un diadlogo interior, o mejor dicho, mohélogo

interior y un discurso dirigido hacia ofro, el primero no necesita explicitar condiciones de

comprensidn, por ejemplo, puede obviar la explicacién de cualquier antecedente, mientras que

- el segundo necesita construir una red de inteligibilidad atendiendo a la alteridad a la que se

dirige.24 Esta inclusidn de la alteridad en el texto y su prefiguracién por parte del escritor lleva
a Gadamer a afirmar que: “«Escribir» es algo mas que la mera fijacién de lo dicho. Es cierto
que la fijacién escrita remite siempre a lo dicho originariamente, pero debe mirar también
hacia delante. Lo dicho se dirige siempre al consenso y tiene en cuenta al otro,”*

Tener en cuenta al otro implica buscar crear las condiciones de comprensidn, y esto significa,
“abrir en el texto mismo [...] un horizonte de interpretacién y comprension que el lector ha de
Henar de contenido™.®® Si bien es cierto que esta condicion se cumple cabalmente en ¢l texto
literario, este horizonte de intcrpretacic’)nl y comprensién adquiere una particular importancia
cuando se trata de textos que requieren una comprensién lo mas univoca pesible, y que para
lograrlo necesitan acotar las posibilidades de interprctaciéh, lo que los distingue del texto
literario.

Este tipo de textos, distintos del literario, remiten a una informacién originaria que ha de ser

fijada de la manera mas clara posible para poder ser restituida en su sentido original a través

de la interpretacidn. Aun cuando tal sentido original se vea siempre transformado por la

B BEn ese sentido, puedo decir que Pedro Pdramo tiene la intencién de ser comprendido a partir de la
imposibilidad de explicar y aclarar en términos cronoldgicos las acciones alli acontecidas que rompen
la linealidad del Hiempo.

21 EI monologo de Molly Bloom en Ulises es un perfecto ejemplo de Ia estructuracién de un discurso
que no presupone aiteridad alguna mas que la del propio yo. Para una discusitn de las diferencias
entre monoélogo interior y discurso narrativo dirigido ya siempre a alguien, ¢f. Deorrit Cohn,
Transparent Minds,

2 Gadamer, “Texto e interpretacién”, p. 332, Esta referencia de Gadamer al escritor y a las condiciones
de emergencia de un texto escrito no debe hacernos olvidar la posicion fundamental de la
hermenéutica para Ia cual: “Lo que se fija por escrito queda absuelto de la contingencia de su origen y
de su autor, y libre positivamente para nuevas referencias”, Verdad y métods, p. 475.

% Gadamer, “Texto e interpretacién”, p. 332.
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interpretacion, ésta ha de buscar adecuarse conforme al sentido original del texto. Gadamer
obtiene los ejemplos de este tipo de textos del 4mbito juridico y Iegalz?: un contrato, una ley,
una orden, la declaracion de un testigo; ademas de éstos yo agregaria un testamento. Estos son
textos porque siempre es necesario remitirse a ellos, no desaparecen como ¢l sefialamiento o
la referencia, y al remitirse a ellos se pretende restituir la intencion del escritor o del hablante.
toda vez que el didlogo vivo y la situacidén comprensiva estdn perdidos: “En este sentido. leer
y comprender significan restituir la informacién a su autenticidad original "

Sin embargo, conviene enfatizar que, dentro de la hermenéutica gadameriana, tal autenticidad
original no puede enfenderse como una apelacion a un fondo Gltimo de sentido, ademas
perentorio, porque implicaria una fuerte contradiccién con el modo de ser de la interpretacion
y comprension, segin lo expuesto en Verdad y método, donde tales experiencias aparecen
siempre como transformadoras —incluso deformadoras— de la cosa a ihterpretaf, en la
medida en que la subjetividad interpretante aporta contenidos que llegan a ser parte de la cosa
interpretada.”’ Este proceder de la interpretacion se sigue no sélo de una categoria como la de
prejuicio, también entran en juego la fusion de horizontes y la historia efectual, entre otras. Si
Gadamer habla aqui de tal autenticidad original es con la clara intencion de acotar et modo de
ser del texto literario o “eminente” (segin su propia terminologia), acotacion que se leva a
cabo, de primera instancia, en una forima negativa, esto es, expone el modo de ser de otro tipo
de textos para distinguirlos det literario, previa delimitacidn del concepto de texto.

En ese sentido, Gadamer acierta al seftalar que la intencién de los textos dentro de un ambito

jurfdico es muy distinta a la de los literarios, los primeros requieren acotar interpretaciones

porgue su funcidn es establecer un modo normativo de estar en el mundo. Tal es el caso de la

%7 En este punto quisiera sefialar el parecido que hay entre la exclusion que lleva a cabo Gadamer de
ciertos texio escritos con respecto al concepto de “texto” (el cual obviamente se dirige hacia la obra de
arte literaria) y la qgue realiza Harald Weinrich, quien trata de distinguir la narracién de otros usos del
lenguaje a parfir de una relacién de tension-distensién. Los textos narrativos generan una distension
en el lector, mientras que otros usos del lenguaje generan tension, entre estos tiltimos incluye: “el
munde comentado del didlogo dramético, el memordndum politico, el editorial, el testamento, el
informe cientifico, el fratado juridice y todas las formas de discurso ritual, codificadoe y performativo”
(P. Ricceur, Tiempo y narracion II, p. 479, donde cita el texto de Weinrich Temspus. Beschprochene wnd
erziififte Welt), los textos narratives distensos son: cuento, leyenda, novela y refato historico.

2 Gadamer, “Texto e interpretacion”, p. 333.

29 Esta idea anula cualquier pretension de “objetividad” en la interpretacion, como si el m’terprete
pudiera dejarse al margen de la cosa que interpreta. Este tema es trabajade puntualmente por
Gadamer a partir de la nocién de prejuicio, con respecte a la cual sefiala que: “En realidad no es la
historia la que nos pertenece, sino que somos nosotras los que pertenecemos a ella. Mucho antes de
que nosotros nos comprendamos a nosotros mismos en la reflexion, nos estamos comprendiendo ya
de una manera autoevidente en la familia, la sociedad y el estado en que vivimos. La lente de la
subjetividad es un espejo deformante. La autorreflexion del individuo no es mas que una chispa en la
corriente cerrada de la vida histérica. Por eso los prejuicios de un individuo son, mucho mis que sus juicios,
la realidad historica de su ser.” Verdad y método, p. 344, las cursivas son de Gadamer.

82

v o il il



I
|
i

ley, para la que si bien es indispensable la hermenéutica juridica, también lo es la acotacién de
interpretaciones vy de las posibilidades de interpretacion, tal acotacion esta incluso
contefnplada dentro del marcd'juridico. En ¢l caso de un testamento, una orden o la
declaracidn de un testigo no se trata de abrir posibilidades de interpretacion en el texto, sino
de cerrarlas para acercarse lo mas posible a la intencion del hablante, el cual ha expresado sn
voluntad, su testimonio o su deseo en el texto, el cual pide ser leido lo mds fielmente posible.
Pero este no es el caso de los textos literarios, no hay alli ninguna informacién original que
pida ser restituida,

Aun faltan algunas acofaciones mas con respecto al concepto de “texto”. Ademds de la
referencia, la notacion cientifica y la carta con destinatario idéntico a quien la escribe,
Gadamer considera que hay escritos que parecen ser textos porque se desligan de sus
destinatarios, i.e., quedan abiertos a ser enfrentados por cualquier lector, pero que en realidad
no lo son porque se resisten a su textualizacion, a éstos los ilama: antitextos, pseudotextos y
pre-fextos.

Los escritos se resisten a la textualizacion pOrquq la escritura les es inesencial, -incluso
artificial y forzada, no se dan de modo necesario e inmediato en la escritura, sino que ésta
incluso violenta lo dicho que no quiere ser fijado y por-ello se resiste (el texto literario, por el

%, Estos escritos son los

contrario, encuentra “su verdadera vocacion en la figura textua
antitextos, “anti” porque se resisten a la textualizacion, tal es el caso del chiste, la broma y la
ironia.

El chiste y la broma remiten al habla viva que es donde cobran su pleno sentido. La ironia, a
pesar de su presencia constante en 1a literatura, es un antitexto para Gadamer porque entender
el sentido irénico de un fexto depende de un “pre-consenso” que el lector tiene que ganar,
mientras que el hablante entiende la ironfa dentro de un didlogo vivoe gracias al consenso
generado por y con su interlocutor. Esto es, quien habla irbnicamente crea un consenso con su
interlocutor para que lo dicho se entienda irénicamente, pero cuando se fija por escrito las
condiciones del consenso pueden no ser evidentes, lo que genera que €l lector malcomprenda
el sentido del texto, situacion por demds frecuente.

Si bien Gadamer tiene razén al afirmar que la broma y el chiste dependen, para su plena
realizacién, de una situacién dialogal, no es tan claro que eso suceda con la ironia. Es cierto

que ésta depende de un consenso previo entre interlocutores o entre texto y lector si ha de ser

comprendida como ironfa. Sin embargo, esto no es exclusivo de la ironfa. Muchas figuras

 Gadamer, “Texto e interpretacién”, p. 334.
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retoricas no pueden ser leidas literalmente si quieren ser comprendidas en-fo que dicen, por
ejemplo. la metafora, ¢l hipalage y la litote, entre otras. Lo mismo sucede con ciertas figuras
de discurso como la parodia y Ia alegoria. Su uso puede crear confusion en el lector gue puede
no saber si lo dicho esta dicho metaférica o literalmente, si el texto no lo marca claramente se
abre un espacio de incertidumbre que puede —y a menudo 1o hace— generar interpretaciones
encontradas. Mas esto no es exclusive de la fijacién escrita, cualquier situacion de didlogo
vivo puede generar la misma confusién si falta el consenso. Esto conduce a que lector y
hablante tienen que ganar el horizonte correcto de interpretacion, aunque en el caso de la
lectura no siempre se logre si faltan los pardmetros que permitan argumentar que tal cosa esta
escrita irénicamente. No obstante, esto no justifica nombrar la ironfa como un antitexto, en
todo caso hay que sefialar la diferencia entre una lectura literal y una no literal. En ultima
instancia, ningtin texto puede ser leido de manera completamente literal ni al pie de la letra,
siempre hay un espacio de indeterminacion que ha de ser llenado-rellenado con la
interpretacion” y siempre hay usos figurados del lenguaje, incluso en el lenguaje cientifico

que busca lograr la mayor univocidad posible.

Ademés, las condiciones de legibilidad de la ironfa estan dadas textualmente, esto es, la ironia .

estd marcada por el texto y son esas marcas textuales las que determinan si el texto es irénico
0 no, aungue en esto la colaboracion del tector es esencial.

La broma y el chiste quedan, entonces, como ejemplos de antitextos, pero no la ironia.

El pseudotexto es todo aquelio que puede ser considerado como material de relleno y que no
aporta nada al sentido: “lo que ejerce el papel puramente funcional y ritual de la
comunicacién en forma oral o escrita [...] pseudotexto es el componente lingilistico vacio de

significado™

, por ejemplo, las férmulas protocolarias.

El pre-texto es el mas interesante de los tres casos, porque con esta categorfa Gadamer
excluye los textos que ponen en duda o que cuestionan su idea de interpretacion, segun la
critica de autores como Derrida, 0 bien que posibilitan un conflicto entre dos ideas de
interpretacién, la “hermenéutica de la sospecha”, ya citada aqui, y la “hermencutica de la

comprension”, quedando Gadamer ubicado en la segunda.

3 Gadamer mismo ha heche hincapié en esto con su ya célebre efemplo de la escalera: “Tomemos un
ejemplo famoso: Los hermanos Karamazov. Ahd estd la escalera por la que cae Smerdiakov. Dostoievski
la describe de un modo por el que se ve perfectamente cémo es la escalera. S5é coémo empieza, que
luego se vuelve oscura v que tuerce a la izquierda. Para mi resulta palpablemente claro y, sin
embargoa, sé que nadie ve la escalera igual que yo. Y, por su parte, todo el que se haya dejado afectar
por este magistral arte narrativo, «verd» perfectamente Ia escalera y estard convencido de verla tal y
como es. He aqui el espacio libre que deja, en cada caso, la palabra poética y que todos llenamos
siguiende la evocacién lingiiistica del narrador.” Gadamer, Lz actualidad de Io bello, p 75.

32 Gadamer, “Texto e interpretacion”, p. 335.
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Gadamer hace con esto un astuto movimiento. En vez de entrar en una confrontacién directa
con Derrida™, le da la vueita gracias a la clasificacién de escritos, asi, e! deslinde le permitira
delinear una cierta idea de interpretacion para el texto literario. Veamos ahora qu€ es un pre-
texto:

Llamo pre-textos [...] todas aquellas expresiones comunicativas cuya
comprension no se efectia en la transmisién de sentido que ellas persiguen,
sino que expresan algo que permanece enmascarado. Pre-textos son, pues,
aquellos textos que interpretamos en una direccién que ellos no nombran.”

Gadamer da dos ejemplos de pre-texto, en el ambito politico y en el psicoanalitico. Con
respecto al primero cita la ideologia como pre-texto, en la medida en que ésta enmascara
intereses que no son expuestos pablicamente, sino que tienen que ser descifrados y criticados.
Opera aquf una voluntad de desenmascaramiento que pretende encontrar lo no dicho a través
de lo dicho. Con este ejemplo, Gadamer da la razdn a Habermas y la critica de la ideologia,
pero advierte que no todo texto pide ser leido desde la critica, como es el caso del texto
literario, puede ser leido asi, pero entonces es leido como pre-texto.

El segundo ejemplo es la interpretacién de los suefios y de los lapsus como actos fallidos,
ambos son fachadas o mascaras tras las que se oculta un sentido que pide ser liberado via
interpretacion, y que es diferente al que emerge de primera instancia si el suefio es leido
literalmente o el lapsus simplemente pasado de largo.

La actitud que piden los pre-textos es de desconfianza o sospecha frente a lo dicho que no
pide ser comprendido en lo que dice, sino mas alid de ello. El modo de interpretar un pre-
texto es para Gadamer una excepcién, un caso de comprensibilidad deformada: “Es un error
destacar estos casos de comprenSibilidad deformada como caso normal en la comprension de
textos.””’ -
Con esta asercion Gadamer pone en claro que los pre-textos no son el modo regular en como
nos enfrentamos a un texto, pero esto implica no sélo una distincidn entre textos y pre-textos,
sino también un cambio de actitud por parte del intérprete, puesto que seria el intérprete
quien, a partir de sus expectativas de sentido, determinara previamente a qué tipe de texto se
va a enfrentar para modificar su actitud. De ese modo, basta con el titulo de un libro para

dirigir la lectura en un cierto sentido.

s

3 El articulo que he estado discutiendo aqui, “Texto e interpretacion”, constituye una respuesta a las
criticas de Derrida y fue lefdo en ocasién del encuentro Gadamer-Derrida. '

3 GGadamer, “Texto e interpretacién”, p. 336

5 Ibid, p. 337,
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Sin embargo, esta division, si bien la mas interesante, es también fa mas conflictiva, puesto
que separa la actitnd del intérprete entre una interpretacion desde la buena voluntad. como
Gadamer misimo la ha caracterizado, y una de la sospecha; pretendiendo, asi, una claridad en
los limites de cada interpret.acic'm, como si el intérprete fuera un sujeto “fuerte™ (en
contrasentido de Yo “débil” planteado por Vattimo) con una conciencia transparente que
pudiera decidir a voluntad si lee desde la buena voluntad o desde la sospecha. Eso por lo que
toca al intérprete, con respecto al texto es igualmente dificil establecer un limite entre texto y
pre-texto porque el pre-texto no anuncia que debe ser leido en doble senﬁido, no dice, por
ejemplo: esto es una ideologia que oculta intereses de la clase burguesa. Asimismo, el
contramodelo del pre-texto, a saber: el texto literario, no carece de planteamientos ideolégicos
que puedan ser criticados y juzgados.

La distincién de Gadamer es por demds peligrosa, porque a pesar de su critica a la conciencia
~ estética, separa lo “estético” de lo politico v lo practico (como en el caso de la ley y el
testamento) y pide mds precision en la interpretacion o al menos otras estrategias de
interpretacién para los textos que no son estéticos, y €so se cimenta en una velada
Justificacion en relacion con la incidencia que los textos no estéticos tienen en el mundo de la
praxis. La distincién entre texto y pre-texto no parece, pues, nada clara. Falta por analizar la
nocién de texto literario que Gadamer defiende —y que apoya en tal distincidn con respecto a
los otros textos— para ver por qué el texto literario no es y no pide ser leido como un pre-
texto.

Para Gadamer {a relacién entre el texto y la interpretacion se transforma sustancialmente en el
caso de los textos literarios. Por literatura entiende: “tex10s que no desaparecen, sino gie se
ofrecen a la comprension con una pretensién normativa y preceden a toda posible lectura
nueva del texto”.”® El texto no desaparece, como la referencia o el sefialamiento, sino que
“estd ahi” y hay que regresar a €l en cada ocasidn, su sentido no puede ser puesto en una
parafrasis ni en el resumen de una trama, tratar de ponerlo en otras palabras es traicionarlo,
porque no permite equivalencias translativas, porque contar de qué se trata un poema no se
puede hacer sin la experiencia del fracaso. Un texto literario no se deja decir de otro modo, no
se deja apresar ni conceptuar, se erige y se cierra porque su sentido sélo se abre para quien lo
escuche.

El texto literario se ofrece a la comprensidn con una pretensién normativa porque no admite

modificacion alguna (es como un organismo vivo, un Aolon), porque no quiere ser explicado

3 fhid., p. 338.
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con otras palabras para ser comprendido “mejor”. Su pretensién normativa radica, ademas, en
que no quiere ser llenado por la lectura, no quiere ser tomado como molde vacic en el que el
lector vierta lo que le apetezca. Al contrario, norma la comprension, indica hacia dénde,
sefiala un camino, apunta en una direccion. El texto literario pretende ser leido como lo que
dice y no como fragmento de una biografia nunca escrita (porque leer Aurelia buscando sélo
las huellas de la vida de Nerval es no comprender el sentido del texto), tampoco como una
historia de costumbres (porque leer La comedia humana buscando solo las huellas de las
costumbres de la época de Balzac es no comprender el sentido del texto). Y si precede, el
texto literario, toda nueva lectura es porque quiere ser leido desde si mismo.

La presencia del texto, su “estar ahi”, no obvia la lectura, al contrario, como en ¢l juego del
arte su presencia depende de ser re-presentado en cada caso. No esta presente como un dato,
sino que hay que regresar a él y ejecutarlo, pero ejecutarlo precisamente como texto:
“palabras que solo «existen» retrayéndose a si mismas, que realizan el verdadero sentido de
textos desde si mismas, hablando por decirlo asi””’ Que las palabras sélo existan
retrayéndose a si mismas quiere decir la autorre-presentacion de la palabra, ésta habla por si
misma aunque so6lo hable en la lectura. Si la palabra se retrae entonces esto implica un
movimiento ce'ntripcto del lenguaje en el texto, la palabra es como un centro que atrae al
lector hacia si, que lo obliga —ahi estd su pretension normativa— a demorarse en ella, a
escucharla una y otra vez, la palabra resuena en eso que Gadamer llama “el oido interior”.*®
Hay que escuchar la palabra dentro de uno/a mismo/a, escuchar su tono y su melodia.
Cualquiera ha hecho esta experiencia frente a la palabra poética, hay que dejarse decir por ella
en una demora que le permite explotar desde un centro hasta desplegarse en la “plurivocidad
de su virtnalidad expresiva”.® La palabra y la frase se leen, se retienen en la memoria y se les
repite escuchandolas en el ofdo interior, tal retensién y repeticion {(que se presentan como la
contraparte del hablar cotidiano en el que las palabras pasan vertiginosamente, vuelan, por
decirlo asi, para alcanzar la meta de la comunicacién; pero en tal vuelo su sentido se aplana y
finalmente desaparecen en su referencialidad) es lo que permite la autorre-presentacion,
porque lo que aparece ahi es la misma palabra extendida gracias a su potencial de sentido.

La palabra esta ahi por si misma y en si misma, porque el texto literario encuentra su modo de
ser en la fijacion escrita, no es la transcripcion de un discurso oral, al cual la palabra escrita

remitiria (como en el caso del testimonio del testigo). No hay una oralidad originaria, el texto

¥ Idem.
3 Cf. Gadamer, “Oir-ver-leer”, en Arte yy verdad de la palabra.
¥ Gadamer, “Texto e interpretacién”, p. 340.
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llega al ser como escritura, nace en la letra 'y ahi se consuma. El texto literario “gjerce una
funcién normativa gue no hace referencia ni a un discurso originario ni a la intencién del
hablante” ¥ De ahi que se transmute la pregunta *“;qué quiso decir el poeta?”, por “;qué
quiere decir el poema?”. La palabra autorre-presentada aicanza y va mas alla de la intencién
de quien la escribe. porque no es csta intencién la que emerge en el texto, sino la palabra
misma con su plurivocidad. El alcance de la palabra rebasa la intencionalidad del escritor
porque sus sentidos no son domefiables por ninguna subjetividad ni por ningln presente
historico. La palabra es abierta v leida desde multiples horizontes que la extienden y la
contraen simultaneamente; la palabra —aunque emetja ella misma— no es nunca idéntica a si
misma, porque no es un objeto cerrado, fijo y estético, al contrario, en tanto lenguaje es mdévil
y deviniente y se despliega en su historicidad; es algo que tiene su ser en su devenir y por ello
se carga de multiplicidad de sentidos que la hacen diferente en cada caso siendo siempre la
misma.*' '
La autorre-presentacion de la palabra imbrica el sentido con el sonido: “No se limita a hacer
presente lo dicho, sino que se presenta a s misma en su realidad sonpra”.*? El texto literario
transmite el sentido del discurso, mienta y se refiere a algo; es una unidad comprensiva que
puede ser comprendida como aquello que dice y.en esta transmision del sentido se cumple la
funcién comunicativa del texto; nos comunica, nos dice algo, sin embargo, no desaparece al
revelar su sentido. En el texto literario, la palabra permanece ahi porque ella misma es la re-
presentacidn; lo que emerge, emerge con ella y en ¢lla y no al margen. Su permanecer
depende de Ia unidn indiscluble entre el sentido y el sonido, esto quiere decir que lo escrito ha
de retornar a la oralidad, ha de ser escuchado en el “oido interior”, de modo tal que la
sonoridad no puede ser soslayada por el sentido, no hay tal subsunci6n en el texto literario; el
sentido del discurso requiere de la sonoridad de la palabra, porque ésta no es un medio para
alcanzar la significacidn, no se agota en su significar y es entonces cuando resuena.

Gadamer insiste en la presencia plena que gana ia palabra al estar inserta en un texto literario.
Tal presencia resulta de suma importancia, puesto que de ella depende la especificidad del

texto literario y su actualidad, justo por eso el texto no puede desaparecer en lo mentado. Es

importante resaltar que Gadamer no distingue entre lo que el texto dice y aquello sobre lo que

0 Ihid,, p. 339.

# La obra de arte, cuya temporalidad Gadamer explica a partir del fenémeno de la fiesta, es aquello
que tiene su ser en su devenir: “Por su propia esencia original es tal que cada vez es otra [la fiesta]
(aungue se celebre «exactamente igual»). Un ente que sélo es en cuanto que continuamente es otro, es
temporal en un sentido més radical que todo el resto de lo que pertenece a 1a historia. S6lo tiene su ser
en su devenir y en su retornar”. Verdad y método, p. 168.

42 Gadamer, "Texto e interpretacion”, p. 339.
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lo dice, i.e., entre sentido y referencia, mds bien sentido y referencia quedan unidos en el decir
o mentar de] texto, el sentido del discurso es también su referente. Al menos eso parece
sefialar al emplear el verbo meinen (mentar), es una mezcla entre querer decir y referir. El
referente es en su sentido, porque no puede haber cosa sin palabra y esto se sustenta en la
ontologia que Gadamer desarrolla cn Verdad y método.

Si el mundo se da como lenguaje, parece que [a distincion entre sentido y referencia no_' se
sostiene, o al menos no se puede distinguir el uno de la otra por lo menos ontolégicamente.
Esto adquiere particular relevancia cuando se trata del texto literario, el cual no siempre tiene
una referencia literal o directa, de modo tal que el sentide del texto aparece como su
referencia (dice y refiere: mienta). Si pensamos en un texto, e.g, Pedro Pdramo y
preguntamos por su sentido, podriamos decir que una postbilidad de interpretacién es afirmar
gue uno de los sentidos que abre es el tiempo no lineal, el cual se convierte simultdneamente
en su referente, asi: ;jqué dice Pedro Pdramo?, el tiempo no lineal, ;sobre qué dice Pedro
Pdramo?, sobre el tiempo no lineal. Por-ello, Pedro Pdramo €5 mimesis y re-presentacion del
tiempo.

Régresemos ahora al problema de la sonoridad y el oido interior. Decia que la realidad sonora
de la palabra es lo que le permite “estar ahi” con una presencia plena. Si Gadamer tiene que
sostener tal “presenciél!idad” de la palabra en la sonoridad se debe a la unién de sentido y
referencia, puesto que e! sentido-referente conduce mas all del texto, hacia el mundo, ;jqué es
lo que puede hacernos permanecer en el texto?, ;qué hay en |a palabra que sea centripeto y no
centrifugo? No puéde ser el sentido, porque éste jala hacia ¢l munde, tiene que ser entonces su
sonoridad. El sonido de ia palabra estd en ella misma, es ella la que suena, oir una palabra es
oir esa palabra. Se trata de una escucha atenta que gracias al oir despliega el universo de

sentidos contenidos en la palabra, la cual, asi, es centripeta y centrifuga simultaneamente.*

4 No hay que olvidar que la argumentacién gadameriana en torno a la sonoridad de la palabra estd
particularmente dirigida hacia la poesia lirica, donde el lector se demora en cada palabra, a la cual
escucha morosamente si ha de dejarse llevar por la melodia del poema. Por supuesto que da mucho
que pensar el que et centre de la reflexion gadameriana lo constituya la poesia lirica, la cual tiene una
preeminencia para Gadamer, fundada mas en un juicio de gusto y en una cierta vision de la literatura
alemana que en la estética desarrollada por ¢l. Me permito citar extensamente sus consideraciones al
respecto, porque muestran conspicuamente que el lugar que ocupa la poesia frente a Ia narrativa en el
pensamiento gadameriano no se encuenira en ia entologia de la obra de arte y por eso no me detengo
en ella: “No somos los alemanes un pueblo de grandes narradores. Incluso nombres como Hermann
Hesse, Thomas Mann o Robert Musil estan demasiado ligados a los tipicos refinamientos de la técnica
narrativa manierista como para disponer del amplio aliento de una narrativa, por asi decirlo, natural.
{...] Es cierto que fuera de Alemania han encontrado eco la concisién de Heinrich Boll y la narrativa,
ondulante y sin limites de Glinter Grass. Pero, jpueden unos y otros medirse con los grandes
narradores ingleses, rusog o franceses, con Joyce y Proust, con Los Demonios, Los hermanos Karamazov o
Ana Karenting, obras que nos hablan a todos hoy como ayer y que nos seguirdn hablando en el futuro?
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Este acento, en la reflexion de Gadamer, sobre ia palabra harfa parecer que por momentos la
piensa como palabra aislada y descontextualizada, sin embargo, advierte que: “La palabra
individual como portadora de su significado y como co-portadora del sentido discursivo sélo
es un momento abstracto del discurso.™ Por ello, ef horizonte de reflexién debe ser la
sintaxis ¥ no la palabra individual. Por sintaxis Gadamer no entiende un conjunto de reglas.
sino el encadenamiento discursivo de las palabras, encadenamiento que, en el caso del texto
literario, se lleva a cabo con cierta libertad, puesto que rompe las reglas usuales de la
gramatica.,

Desde el horizonte del juego esto quiere decir que cada juego —y cada texto— impone sus
propias reglas y es desde esas reglas desde las que debe ser medido y comprendido. Por
supuesto que tal libertad encuentra su limite en la legibilidad y comprensibilidad, ie.,
encuentra su limite en el otro, en esa alteridad para la que el texto debe ser legible si quiere
ser comprendido en aquello que dice. El texto literario, pues, tiene su propia estructura, mas
no se agota ahi: “El entramado de las referencias de sentido nunca se agota det todo en las
relaciones que existen entre los significados principales de las palabras. Justamente las
relaciones anexas que no van ligadas a la teleologia de sentido confieren su magnitud a la
frase literaria.”*

El texto se despliega en dos planos. El primero corresponderia a la secuencialidad de ias
palabras en el orden discursivo. Tal secuencialidad crea progresivamente un sentido gracias a
la hilacion de los significados principales (para decirlo con Greimas, se realiza una activacién
de los semas pertinentes que genera una isotopia, la cual se convierte en un filtro o pantalla
para activar los semas siguientes, asi se crea un discurso isotopico para garantizar la
comunicacion del sentido). Mas el texto literario no se agota en la funcién comunicativa ni en
desplegar un solo sentido. Se abre, asi, el segundo plano ¢l cual ée construye sobre la primera
isotopia, que estaria guiada, al decir de Gadamer, por una teleologia de sentido. Esto es, el
encadenamiento entre palabraé a partir de la activacién de semas pertinentes se ejecuta con
miras a un telos que serfa el poner en pie un sentido logrando cierta cohesién y coherencia.
Sobre este primer sentido se pueden activar semas distintos aun cuando éstos no generen
isotopias, a esto Gadamer lo Hlama “relaciones anexas™ que densifican la frase o el texto

literario.

Como contrapartida puede decirse que la poesia lirica alemana es, desde hace cien afios, una
expresitn adecuada del espiritu aleman™ (A Ia sombra del nihilismo”, en Poem y didlogo, p. 80}

4 Gadamer, “Texto e interpretacion”, p. 340. '

4 Idem.
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Tal densificacion consiste en sobrecargar de sentidos a la palabra, frase o texto de modo tal
que se abre la posibilidad de relacionar de miltiples maneras tales sentidos. El texto entonces
aumenta y se hace mas en la medida en que aparecen muchas vias para ser transitadas. Esta
densificacion del texto requiere de un lector que se haga “cada vez mds oyente”, un lector
activo que active significaciones anexas. que se separe de la teleologia del sentido para abrir
el texto en este segunde plano. Tal apertura no puede ser pensada dcsde. una lectura lineal que
siga, una tras otra, las palabras y las frases hasta terminar ¢l texto. Se requiere, antes bien, de
una lectura que actiie como juego: como vaivén, va y viene en el texto, adelanta y regresa, sé
demora y ove. '

El despliegue en dos planos se relaciona directamente con la funcidn comunicativa y la
“referencia a la realidad” (o “referencia literal” en terminologia de Riceeur). Dice Gadamer:

Es dificil saber lo que es aqui causa y lo que es efecto: jeste aumento de
volumen suspende Ja funcion comunicativa y la referencia del texto y lo
convierte en un texto literario? ;0 sucede a la inversa: que la cancelacién de la
referencia a la realidad que caracteriza a un texto como producto literario, es
decir, como autorre-presentacidén del lenguaje, hace aflorar la plenitud de
sentido del discurso en todo su volumen?*

Dificil tomar una posicion al respecto, Gadamer mismo no lo hace. Mas alld de elucidar qué,

va primero la multivocidad o a suspension de la referencia literal, lo que importa marcar aqui

es el aumento de volumen —o lo que yo he llamado “densificacion del texto™— como punto
de rompimiento de la referencia a la realidad y regreso sobre el texto o la palabra.
Densificacion y referencialidad se presentan en una relacion inversa. Sin embargo, lineas
arriba habia sostenido que sentido y referencia no se distinguen en la ontologia de Gadamer.
Veamos ahora qué se sigue de esto.

Sentido y referencia no se distinguen en fa medida en que no hay referente no lingiiistico y

carente de sentido que se presente como hecho puro a la conciencia. No hay referente sin -

sentido, y a la inversa, no hay sentido sin referente, porque la lingiiisticidad es constitucion
del mundo y porque el mundo no es la suma de objetos empiricamente constatables. Entonces,
cémo puede el texto literario romper su referencia a la realidad si la palabra poética es
fundacion de un mundo? La referencia no se rompe como si desapareciera para siempre y
como si el texto se significara s6lo a st mismo, mds bien la referencia se dilata y se mediatiza.

Frente a un lenguaje meramente constativo, el texto literario rodea la cosa, la plurisignifica, la

densifica; no le basta con nombrarla y referirla, no le basta decirla tal y como aparece

4% Ibid., p. 340-341.
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interpretada en la cotidianidad, sino que ha de fundarla de nuevo y tal fundacion requiere
hacerla aparecer de otro modo. Este aparecer de otro modo es obra de la palabra poética, que
establece sentidos y relaciones para la cosa que antes no estaban ahi, pero que desde ese
momento son, en ese momento la naturaleza es un templo en el que pilares vivientes...
(Baudelaire). Y este aparecer de otro modo necesita suslpender la referencia inmediata v
literal, suspende la fuerza centrifuga del lenguaje y la transmutd en centripeta y después otra
vez en centrifuga; pero primero el lenguaje tiene que regresar sobre si mismo y abrir la
pluralidad de sentidos, porque sélo en la demora en la palabra, ésta puede decir lo hasta
entonces no dicho.

El texto literario suspende su referencia (literal) pero no la mimesis, porque mimesis y
referencia en el pensamiento de Gadamer no son lo mismo. La obra es ya siempre mimesis y
justo por ello deja de referir sin dejar de decir el mundo, y es que el mundo —como ¢l ser—
se dice de muchas maneras, pero siempre se dice.

El aparecer de otro modo de la cosa requiere que la palabra regrese sobre si misma y ejecute
un triple juego en la demora de fa lectura: juego de resonancias, de sentidos verbales y sentido
del discurso®’; nivel fonico, semantico y hermenéutico. El primero pertenece al oido interior
en el que la palabra leida resuena y genera un eco en su sonido. El segundo mienta fa
polisemia de cada palabra que tiene un papel fundamental en el aparecer, en la medida en que
inscrita en el texto literario, la palabra no se agota en su sentido mas inmediato, sino que
despliega muchos sentidos sin tener que elegir sélo uno. El tercero representa la unidad del
texto en-fo que dice.

Estos tres juegos en su interdependencia postulan la autorre-presentacion de la palabra que
acontece en el texto literario como un regreso reflegjo (reflexionante en sentido kantiano) sobre
la palabra (autorre-presentacion quiere decir también “presencia™ de la palabra). Mas este
regreso estd muy lejos de significar una autosuficiencia de la palabra o del texto, ya que sélo
dicen en la lectura: “Pero es una falacia el entender esa presencia desde el lenguaje de la
metafisica, como actualizacion de «lo que estd ahi dadoy, o desde el concepto de
objetivabilidad. No es esa la actualidad que compete a la obra de arte literaria, ni a ningin
otro texto.”™®
La auto re-presentacidén no postula una instancia metafisica que se dé al margen de quien
comprende, Tampoco postula un fondo originario que se revela a través del compreﬁder.

Gadamer enfatiza en este punto porgue Ia auto re-presentacién pareceria indicar que el texio

7 Cf. Ihid., p. 342.
4 [hid,, p. 343. Las cursivas son de Gadamer.
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permanece como lo absolutamente otro de la conciencia y que queda inalterado en su
interpretacion. Como si fuese a tal grado autosuficiente, que el lector sdlo mantuviera una
actitud pasiva para dejarse decir por to que ahi emerge. El texto no se basta a si mismo,
porque no es, sino que significa y esto quiere decir que: “El discurso poético s6lo se hace
efectivo en el acto de hablar o de leer; es decir, no existe si no es comprendido.™ Y tal
comprensién opera por la tusién de horizontes.

El texto no es un objeto estético para la contemplacion de una conciencia estética.

Nuevamente encontramos la posicion gadameriana a medio camino entre el objetivismo y el

- subjetivismo, que lo aleja de pensar un micleo duro en el texto que permaneceria idéntico a si

mismo y que quedaria resguardado de su relativizacion -y transformacidn ejecutados por la
interpretacion. La autorre-presentacion de la palabra no es la objetivizacion del texto, porque
éste sélo se dice por y con nosotros, sus lectores.”® Es en ese sentido en el que Gadamer
caracteriza la lectura como construccion del texto. Dicha construccion es circular, se realiza
en un ir y venir por el fexto y no de manera lineal y directa. La construccidn en su circularidad
evita y se aleja de la “referencia imitativa a la realidad” y de la captacién inmediata del
sentido (porque el texto no se deja reducir al “mensaje” de la teoria de la comunicacion). Pasa
por el juego de la resonancia y de los sentidos verbales para construir una unidad de sentido
del discurso, cuya densificacion depende de los dos juegos previos, entre mas demora
susciten, mayor serd la densificacion del sentido del discurso, el cual se deja construir de
muchas maneras, y €sa es la tarea de la que el lector ha de hacerse cargo.

Que el texto literario no sea un objeto estético para la contemplacién estética no quiere decir
que no se le piense desde la categoria de lo bello. Esta categoria se imbrica con la autorre-
presentacidn y con el ser-dictente. Gadamer recurre a esta categoria cldsica de la estética en
varias ocasiones. En Verdad y método 1a emplea siguiendo al Platén del Fedro para establecer
una analogia entre lo bello, la luz y el ser’’ (lo bello tiene el modo de ser de la luz: sélo
aparece en aquello que ilumina; aparece, manifiesta el ser como aparecer). Mas evidente es la
recuperacién de dicha categoria en La actualidad de lo bello, donde lo bello queda
caracterizado como aquello que habla a este presente a pesar (v gracias a) la distancia
histérica. Lo bello (como la categoria de lo clasico de Verdad y método) permanece y nos
alcanza gracias al continuum historico y a nuestro estar siempre insertos en tradiciones. En

“Texto ¢ interpretacion” lo bello es aquello que resplandece por si mismo, definicion que se

42 Idem.
%0 Recordemos que el jugador-lector es la condicién de posibilidad para que el juego-texto acceda a su

re-presentacion.
S1.Cf, Verdad y método, p. 570 s5.
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une a la que aparece en “Acerca de la verdad de ia palabra”: “e! sentido de lo bello, de 4aldn,
fue el de aquello que en si mismo es deseable, es decir, gue salta a la vista no pbr mor de otra
cosa sino en razén de su propia manifestacion, la cual solicita una aceptacion que va de
s-uyo.”52

Es claro como la idea de [o bello se une con la autorre-presentacion, el ser-diciente y la
pretension en si misma de la palabra poética, del texto literario. Lo bello llama la atencion
sobre si por si mismo, asi como la palabra, lo que dice abre un universo de sentido que no se
mide por su adecuacién con lo exterior: “la esencia de lo bello no estriba en su contraposicién
a la realidad”,” sino en permitir aparecer lo real. La palabra de las “bellas letras”, del texto
literario es la palabra diciente con mayor fuerza y originariedad y esto quiere decir que “en la
obra poética surge la palabra verdadera”.*

Gadamer afirma sin titubeos. su tesis: la palabra es mdas diciente en la obra poética. ;jEn qué se
basa tal afirmacién? Los argumentos son multiples y divergentes, por elio habrd que
presentarlos paulatinamente, sobre todo porque buena parte de la fuerza de la tesis de
Gadamer reside en su atrevimiento y provocacion. ;Con qué derecho otorga una preeminencia
ontoldgica a las artes de la palabra? No basta aqui con apelar a la fradicién filos6fica que
siempre ha pensado con mayor constancia y profundidad las artes de la palabra en detrimento
de las demds. No basta con decir que la poesia ha sido el arte mas presente en la reflexion
filosdfica, debido a su cercania con la filosofia, por trabajar ambas con la palabra y por ser
aquélla la mas conceptual de las artes (por ende, la mas filosdfica). Tampoco basta con aludir
a la rivalidad entre filosofia y poesia que nacié desde Grecia, que se continiia hasta nuestros
dias, rivalidad —lo sabemos ahora tan bien gracias a filosofias apologetas de la literatura,
como la de Nietzsche, como la de Zambrano— surgida de la necesidad de la naciente filosofia
de ganar especificidad frente al omniabarcante reinado de fa poesia (movimiento perverso el
que ejecuta la filosofia recién parida: usurpar la verdad de la literatura para lanzar sus
diatribas; “mentirosa”, “falaz”, “ilusoria” la ha llamado, pero sélo para que la filosofia
pudiera afirmarse como la episfeme, la Onica episteme pura). Esa rivalidad que genera la
vecindad y la cercania hace eco en la tesis de Gadamer, si la palabra es mds diciente en la
obra poética, entonces ;qué palabra emerge en la obra filoséfica? Gadamer se inserta en el
horizonte abierto por el romanticismo: la apologia de la literatura que implica la recuperacion

de su status ontologico y epistémico tiende a hacer borrosa la frontera entre filosofia y poesia,

52 Gadamer, “Acerca de la verdad de la palabra”, p. 27.
%% Gadamer, La actualidad de Io bellg, p. 52.
5 Gadamer, " Acerca...”, p. 29.
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la especificidad de cada discurso parece diluirse en una frontera que ha devenido demasiado
porosa.”

Preguntemos, pues, por la obra poética, por el texto eminente, por la palabra mas diciente.
Primero se ejecuta unh diferenciacién enfre artes, la arquitectura trac la piedra a la luz, la
pintura al color. la musica al sonido.. .. lo que se sigue es que la literatura traiga a la luz a la
palabra en su manifestacidn escrita, porque finalmente todas las artes son lenguaje y traen a la
juz al lenguaje. Vale la pena recordar aqui la explicacion que Gadamer da del papel que juega
la poesia (en sentido amplio, como literatura) en ¢l pensar heideggeriano, para ver en qué
consiste ahi la diferenciacién de la poesia con respecto al resto de las artes. Esta explicacion
se encuentra en la introduccion que Gadamer hizo de “El origen de la obra de arte™

[...] Ia esencia de la poesia [...] es caracterizada precisamente por la esencial
lingiiisticidad, gracias a la cual la poesia se distingne de todos los modos
restantes de arte. Aunque en cada arte, también en la arquitectura, en la pintura
y en la escultura, el propio proyecto y lo verdaderamente artistico puedan ser
tlamados “poesia”, el tipo de proyecto que acontece en la poesia real y efectiva
es de otro tipo. El proyecto de la obra de arte estd vinculado a un camino
abierto previamente de modo tal que ne puede ser proyectado nuevamente
desde si mismo: la via pre-abierta del lenguaje. [...] El cardcter de anterioridad
del lenguaje parece constituir no sélo la caracterizacion particular de la obra de
arte poética, sino que también parece valer, mds alla de toda obra, para cada ser
cosa de la cosa misma.”®

La literatura trabaja con el lenguaje~palabra (en el sentido de su fonacién y escritura). ;Coémo
trabaja con la palabra? La fija en la escritura, mas no se trata de hacer énfasis en [a fijacion
que hace aparecer la palabra como palabra “muerta”, no se trata de una pregunta por el
sentido social e histérico de la acufiacion de la escritura y posteriormente de la invencion de la
imprenta. Estas son preguntas para una sociologfa de la literatura, mas no para una ontologia
de la literatura.

La escritura tiene su contraparte en la lectura, que actualiza (en términos de mediacion) eso
que de primera instancia parece palabra muerta. Si fo escrito tiene que ser leido para que la
palabra sea “resucitada”, ;qué gana la palabra con la escritura? Gana la desaparicion del autor

y esto implica la manifestacién de la palabra en tanto que palabra, porque se libera de la

55 De aqui se siguen dos caminos, uno gue quiere el pensar sin fronteras, sin delimitaciones genéricas y
sin especificidades (uno de sus representantes seria Derrida, quizds también Nietzsche, tanto por la
propuesta del filésofo artista como por la ejecucién de una filosofia poética en el Zaratustra), el otro
quiere mantener la diferenciacion aunque ésta no quede hoy del todo clara (uno de sus representantes
serfa Ricceur, quien en La metdfora viva se esfuerza por distinguir la metéfora poética de 1a filosdfica,
también se esfuerza por distinguir las verdades, los discursos. En el mismo sentido se pronuncia en
Tiempo i narracion al enfrentarse a la reunion de H, White de historia y literatura).

5% Gadamer, "Die Wahrheit des Kunstwerks”, en Gesammnelte Werke 3, p. 261, La traduccidn es mia.
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subjetividad.que la enuncia, de su intcnciona]idad;'no se trata mas de preguntar por el querer-
decir de un sujeto, sino por el querer-decir de un texto, no se trata de una comunicacién entre
subjetividades (la del autor y la del lector) por mediacion del texto, cuya unica funcion seria,
entonces, transmitir la “interioridad animica™ del autor al lector. Por ello, Gadamer advierte
que no hay que entender “el enunciado del texto como un fenémeno de expresion de la
interioridad animica [.'. .] Querer, ademads, reducir la construccion literaria al acto del querer
decir a que dio expresién el autor, es un desamparado desconocimiento de lo que es la
57

literatura.

El texto y el lector se entrecruzan, pero el texto mantiene aquella pretensién normativa que

~ hace que cualquier interpretacidn tenga que medirse con el texto y ordenarse en conformidad

con él, aun cuando se comprende de manera distinta en cada caso. Esta caracterizacién del
texto literario rompe con una pretendida “objetividad” de la interpretacidn que apele, por un
lado, al querer decir del autor, v, por otro lado, a un inico sentido del texto. Ni el autor, ni el
pretendido sentido unfvoco se mantienen como parametro de correccion en la interpretacién
del texto. Una vez mds se afirma su autonomia: frente al estado de cosas (denominado como
“lo real”), frente al querer-decir del autor, frente a la univocidad, frente al lector que en vez de
dejarse decir realiza un mondlogo autorreflejante.

La autonomia del texto va de la mano con su multivocidad y con su inagotabilidad, pero esto
quiere decir que el texto se hace auténomo en su lectura, porque es €sta la que abre y deja
aparecer a.la palabra a partir del juego de resonancias, de sentidos verbales y sentido del
discurso. Esta autonomia del texto literario revela “un primer sentido del eminente ser-
diciente”,”® porque es el texto el que dice y el que se dice, se abre a la lectura por la lectura,
sin hablar en nombre de nadie (como si lo hace el testimonio de un testigo o el testamento),
sino en si mismo. -

Si la autonomia del texto, y con ella el ser-diciente, se revelan en la lectura, cabe entonces
preguntar en la lectura de quién. Gadamer abstrae al lector de la contingencia de las
circunstancias historicas (se desprende asi de un presunto lector originario), y postula un
“lector ideal” como el interlocutor propicio de un texto literario. El lector ideal no es ni el
lector originario, ni un estindar de lector empirico, ni un lector histérico derivado de una
cierta sociohistoria del. gusto; tampoco es un lector-sujeto trascendental caracterizado

aprioristicamente y que funcione con categorfas fijas y atemporales, asimisme no es ningtin

%7 Gadamer, “Acerca...”, p. 31.
58 Ibid., p. 32.
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lector genial que funja como la contraparte de alglin “genio creador”. En suma, tal lector no es
sujeto, ni la apelacion a una estructura de la subjetividad.

Este lector ideal conserva las caracteristicas del jugador esbozadas en la ontologia de la obra
de arte a partir del concepto de juego. Por ello, el lector es una estructura del texto, construida
a partir del texto y de la teoria general del lenguaje como autorre-presentacion (como autorre-
presentacion y también como prejuicio, di'ci_logo, fusion de horizontes, historia efectual,
interpretaciéon y comprension, historicidad y finitud). A tal lector no compéte una lectura

reproductiva, no se deja “reducir a la contingencia de una reproduccion”

, SInQ que se trata
literalmente de un hacer caracterizado por la libertad con que el lector se enfrenta al texto, la
cual, por supuesto, estd permitida por la palabra dicha en el texto.

La lectura del texto literario tiene para Gadamer ciertas ventajas con respecto a aquellas artes
que requieren de la mediacion de un ejecutante, como el misico en el caso de la milsica y el
actor en e del teatro. En tales representaciones el lector no se enfrenta directamente con la
obra, sino con una de sus posibles re-prcsentaciones, la cual queda marcada en ritmos o en lla
particularidad de la ejecucion del actor. Y esta mediacién marca ya de antemano un camino
para el espectador, que queda supeditado, en su lectura de la obra, a lo que e! mdsico o el
actor pongan ahi.

En contraposicion, es uno mismo quien se enfrenta directamente con el texto literario, “es uno
mismo quien reproduce, quien pone algo fuera de si, en el ser”.® Poner algo en el ser es
gjecutar, via lectura, el incremento de ser que acaece en la obra de arte, es salir fuera de uno/a
mismo/a y fuera de] texto, es ir hacia el mundo donde el ser se ve incrementado en el
entrecruzamiento de texto y lector, de la fusion de horizontes. Esta dltima implica la
trascendencia del texto y su movimiento hacia el mundo, donde el ser se incrementa por la
interpretacion y comprension que recubre de sentido la cosa dicha.

Si la palabra diciente habla en su lectura, todavia hay que preguntar ;cémo es la palabra
diciente en un sentido eminente? Cuando la palabra aparece en el texto literario, “‘no puede ser
caracterizada solo a partir de aquello a que refiere su contenido.”' Nuevamente encontramos
el tema de la referencia rota —o al menos suspendida— ligado con la autorre-presentacion.
Tal caracteristica es un distintivo de la literatura y una manera de marcarla y diferenciarla:

Precisamente aqui no se da lo que otras veces puede justificar la pretensién de
verdad de los enunciados, la refacion con la «realidad», lo que se acostumbra a
llamar «referencian. Un texto es poético cuando no admite en absoluto esa

% Ibid., p. 33.
6 Idem.
61 Ibid,, p. 35.
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relacion con la realidad o cuando, a io sumo, lo admite en un sentido
secundario.®?

El texto literario no se agota en lo que refiere y esto quiere decir que al trascender su funcidn
referencial, se desliga del “mundo practico de la vida” en su modo de darse en la cotidianidad,
donde el lenguaje se agota regularmente en la finalidad de referir una cosa o estado de cosas
(con excepcién del dialogo en el que acontece la cosa misma). No se trata, entonces, de fijar
la atencion en los objetos representados en el texto o en las acciones por sf mismas; no se trata
de un simple seguimiento de ta historia para ver en qué acaba o de una lectura rapida del
poema para ver qué dice, cudl es su tema. Se trata de construir el sentido del texto a través de
lo que manifiestamente dice y re-presenta, se trata de rebasar su literal idad a favor de una red
compleja de sentidos posibles, puesto que las palabras aparecidas en el texto:

[...] tienen significados y nunca terminan de formar la unidad de un todo
discursivo o de un todo de sentido, ni siquiera como poésie pure. La estructura
ordenadora en que son introducidas nunca es deducible del sentido habitnal del
discurso sintéctico-gramatical que domina nuestras formas comunicativas.®

Por eso, la fuerza objetiva del discurso [iterério, su fuerza de decir el mundo {0 vehemencia
ontolégica en palabras de Ricceur), se presenta como esta mezcla de fonacion y oido interior,
por un lado, y de aquello que es dicho, por otro, pero lo dicho se eleva por encima de la
referencia a un objeto real.

Asi se constituye el texto literario como la suma de dos transgresiones: la primera, al ser
ubicable dentro de la escritura, se puede denominar un rasgo textual y consiste en la
transgresion del discurso sintdctico-gramatical, en la que el lenguaje aparece transformado y
transfigurado, recombinado y por ello refundado. Adquiere, el lenguaje, dentro del texto otra
forma de ser que puede —y a menudo lo hace— reconfigurar y transformar el modo de darse
el discurso cotidiano (como sucedio en el caso de la lengua alemana después de Heine,
Holderlin y Nietzsche, por citar sélo un ejemplo).

La segunda transgresion es un rasgo ontologico que se marca con la referencia rota, gracias a
la cual el texto habla por si mismo y la palabra en su autotre-presentacién se convierte en
diciente en un sentido eminente. Esta transgresion la denomfno un rasgo ontolégico porque es
la que sefiala la relacion del texto con el mundo, en ultima instancia, con el ser. Esta relacién
se establece de manera oblicua y no directa, debido a la referencia rota. En el texto literario

acontece: “autopresencia, ser del «ahi» y no lo que se expresa como su condicién de objeto.

8 Gadamer, “El texto «<eminente» y su verdad”, en Arte y verdad..., p. 95.
8 Gadamer, “ Acerca...”, p. 36
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No hay ningin objeto poético, sélo hay representacion poética de los objetos (asi se podria
transformar un conocido dicho de T\Iiel:z:v,che:)”.(’4 _ _

No se trata, pues, de una representacion objetual, sino de la re-presentacion del ser del «ahi»,
porque en el texto acontece y se abre ese sitio, ese clarg, en el que puede acaecer la palabra
verdadera y por efla puede aparecer el ente pero bajo otra luz. Y si el ente acaece en el texto,
entonces el texto re-presenta objetos y situaciones y acciones y estados de cosas y personajes
y sentimientos; re-presenta €] mundo en tanto que mundo humano, i.e., re-presenta el “ahi” en

el que se desarrolla la existencia. Por eso Gadamer parafrasea a Nietzsche, para decir que no

hay objetos poéticos, sino interpretaciones poéticas de los objetos, y es que finalmente es el

mundo de la cotidiana existencia, ese mundo no poético, el que accede a la re-presentacion en

el texto y ahi se hace poético, ahi se abre como diciente, se convierte en diciente al ser dicho
por la palabra mas diciente.

Como ejecuta el texto la “poetizacion™ del mundo al re-presentarlo? Con esta pregunta
regresamos a la referencia rota. Gadamer recupera la sentencia aristotélica segilin la cual la
poesia es mas filoséfica que la historia, porque no representa lo que ocurrid, sino lo que
podria haber ocurrido. La poesia se inserta en el reino de lo posible negando (mas bien,
ultrapasando en el sentido de la Uberwindung) lo real concreto y por elio es més verdadera
gue la historia, donde claramente verdad no es adecuacion con lo real-tangible, sino apertura-
mostracién de o que es (y lo que «es» es también posibilidad en tanto que posibilidad).
Solamente un empirismo ingenuo o un positivismo recalcitrante se atreverian a denominar lo
real en términos de tangibilidad o de constatacion empirica, para denominar, asi, a la literatura
como ilusién o engafio. Ya Hegel, en su Estética, advertia con toda claridad que cualquier
creacion del espiritu es superior a la naturaleza, en el mismo sentido Gadamer afirma que lo

%%, el objeto ahi aparecido es mas real que el

que aparece en la poesia s “mas real que lo rea
que nos hace frente en la cotidianidad, porciue en el texto el objeto se fransfigura en lo
esencial, aparece en lo que es y como es.

¢Hacia dénde nos conduce esto? Es menester detenerse en este punto porque parece que nos
conduce hacia una renovacion del idealismo (lo real por la idea) en confrontacién con el
empirismo y el positivismo. Cuando Gadamer se pregunta por el modo de ser del texto
literario formula una serie de marcas para distinguir o literario o poético del resto de los

discursos. A partir de lo dicho hasta aqui es posible afirmar que el distintivo primordial de lo

literario es la referencia rota (rompimiento que convierte al texto literario en “ficcion”), dejar

& Tbid,, p. 37.
6 Idem.
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de decir lo real para llegar a ser més real que lo real. Pero esto no implica una renovacion del
idealismo especuiativo, ni un cambiar lo real por la idea, porque ni la palabra se deja pensar
como concepto (claro y distinto, definido y delimitado), ni la subjetividad que aqui opera se
deja pensar en términos de autoconciencia o de sujeto trascendental. Mas bien hay que pensar
el movimiento de Gadamer desde €l giro hermenéutico que sufre la ontologfa, €! cual postula
que lo real no es independiente de la subjetividad que comprende y que esta subjetividad
tampoco es independiente de 1o real comprendido, ie., ser-ahf es ser-en-el-mundo, donde ni
mundo ni ser-ahi son conceptos ni objetos, sino expériencias que en tanto tales son
inaprensibles cabalmente por la conciencia tedrica.

Desde este horizonte, el mundo se abre como lenguaje (nuestro lenguaje), se funda por yen la
palabra. La realidad se abre como una construccion lingiistica (y por ello finita e historica)
que se nos da en el lenguaje. Mas esta realidad, en la que de suyo somos, se abre de miltiples
maneras dependiendo del horizonte lingtiistico desde el que la abramos/se nos ofrezca (porque
no es ni accién pura ni padecer puro el modo en que nos enfrentamos con lo real). Porque el
mundo no es el mismo mundo desde el lenguaje de la metafisica o desde el lenguaje cientifico
que desde el lenguaje literario, porque no es lo mismo caracterizar lo ente como objeto de
conocimiento que como acaecimiento desocultado en el claro del ser. Porque no es lo mismo
pasar de largo io ente en la cotidianidad de término medio donde nos hace frente desde la
“avidez de novedades”, las “habladurias”, el “uno™ y el “pablico estado de interpretado”, que
demorarse en ¢l y permitirle que surja como aquello que es gracias a la obra que muestra lo
esencial.

Si he trafdo aqui parte de ia terminologia heideggeriana para caracterizar el modo de ser de la
existencia en la cotidianidad, es porque Gadamer sitia la palabra entre estos dos extremos: la
palabra cotidiana-la palabra literaria, v en la palabra cotidiana podriamos incluir también
aquello que Gadamer distingue del texto eminente. Frente a la cotidianidad:

[...] la particularidad de la construccién poética es siempre una defensa frente
al deterioro del lenguaje. Pero el deterioro del lenguaje significa que el
fenguaje no siempre rinde lo que puede: crear una nueva presencia, una nueva
familiaridad que no se deteriore, sino que constantemente gane en
profundidad.® '

En la cotidianidad nos movemos en medio de sentidos desgastados (como en algin sentido
sugeria Nictzsche en Verdad y mentira en sentido extramoral), donde el ente nos hace frente

desde su ser a-la-mano, ahi andamos en torno curandonos de los entes intramundanos. En la

6 Gadamer, "Oir-ver-leer”, en Arie y verdad..., p. 80.

100




cotidianidad se abre un claro en el qué el ente acaece y se muestra de otro modo. Ese claro es
el de la palabra poética, diciente y verdadera en un sentido eminente porque deja ver y hace
aparecer algo —el ente— que desde ese momento es y es de la manera en que ha sido
desocultado. Por ello la palabra es fundacién de un mundo y es mds real que lo real: la
realidad acaece y se funda en la palabra poética. pero para que se ejecute tal fundacién es
menester apartarse del discurso cotidiano, para poder reconfigurarlo y regresarlo ai mundo
pero transformado (ambos, el discurso y el mundo).

Asi como no hay objetos poéticos, tampoco hay dos mundos, ¢l real y el de ficcion®, sino
distintas aperturas posibles de lo real. El mundo de la literatura no es un mundo aparté, sino el
mundo mds ontoldgicamente verdadero porque establece nuestra mirada (y por ende nuesira
accion) sobre el mundo de la praxis, porque vemos a través de las relaciones de sentido
fundadas por y en la literatura (preeminentemente, que no exclusivamente). “La palabra
poética instaura el sentido. La palabra «surge» en la poesia a partir de una fuerza de diccidn
nueva que con frecuencia estd oculta en lo usual.”® |

Instaurar ¢l sentido, eso es lo que se ejecuta y consuma en la palabra poética, y “La palabra se

consuma en la palabra poética™

que queda asi designada como io ontolégicamente originario
y donde se revela la reunion del juego del arte y de! juego del lenguaje: el lenguaje es
primordialmente nuestra patria y sitio de acaecer del ser en la palabra poética, méaxima
expresion del juego del arte; en ella acaece todo lo que ha sido, lo que es y lo que puede llegar
a ser, porque el lenguaje lo abarca todo y sabe decirio todo, aun cuando su decir no sea més
que un balbuceo’™, o precisamente porque su decir es siempre un balbuceo que no dfce
definitoriamente, sino que va al encuentro de las posibilidades de sentido que nos hacen ser
posibilidad siempre abierta en tanto posibilidad (Heidegger). Y en el lenguaje hemos de
consumarnos porque todo lo que es, es en el lenguaje:

El ahi universal del ser en la palabra es el milagro del lenguaje, y la mas aita
posibilidad del decir consiste en retener su transeurso y su huida y en fijar la
cercania al ser. Es la cercania y la presencia, no de esto o aquello, sino de la
posibilidad de todo. Esto es lo que realmente caracteriza a fa palabra poética.
Se cumple en si misma porque es €l «mantenimiento de la proximidad» y se

¢ La postulacion de dos mundos se acercaria peligrosamente a las dicotomias sostenidas por la

" metafisica, que distingue entre mundo sensible-mundo inteligible, sustancia-accidente, ser-devenir,

sujeto-objeto, fendmeno-no@meno... Cf. Nietzsche, "Cémo el «mundo verdadero» acabo
convirtiéndose en una fabula”, en Crepiisculo de los fdolas, p. 51-52.

¢ Gadamer, “Acerca...”, p. 43.

& Thid,, p. 48.

70 Cf. ]. Grondin, “Die Weisheit des Stammelns” (El saber del balbuceo) , en Von Heidegger zu Gadanmter.
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queda vacia, se convierte en palabra vacia cuando queda reducida a su funcién
signica, que necesita por ello de la realizacién medida comunicativamente.”’

Si la palabra poética hace presente (en el sentido de ta Anwesenheif) la posibilidad de todo™
también hace presente todo como posibilidad” v se transmuta en experiencia de la finitud. ..,

esa es Ja experiencia de la hermenéutica que hace justicia a la experiencia del arte.

7l Gadamer, “Acerca...”, p. 44.

72 Aqui podemos recordar esta afirmacién de Maria Zambrano: “Todoe puede suceder, porque nadie
sabe nada, porque la realidad rebasa siempre lo que sabemos de ella, porque ni las cosas ni nuestro
saber acerca de ellas estd acabado v concluso, y porque la verdad no es algo que esté ahi, sino al revés:
nuestro suefios, muestras esperanzas pueden crearla” (“Misericordia”, en A propdsite de Benilo Pérez
Galdén y su obra, p. 35-36). '

3 Y aqui podemos recordar esta otra afirmacién de Heidegger: “;Por qué es el ente y no més bien la
nada”, en “La pregunta fundamental de Ia metafisica”, en Introduccidn a la metafisica, p. 11,
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CAPITULO |

EL RELATO Y LA FICCION

La pregunta por el relato de ficcion conduce hacia la pretension de su definicion. Pero esta
misma pretension, pensada desde el horizonte hermendutico, tiene algo de dudosa, hace
sospechar. '

La sospecha emerge en el momento en el que el relato se pieﬁsa com¢ algo, como un objeto
susceptible de ser aprehendido, abarcado dentro de los limites que establezca la definicién,
como si se tratara de una cosa cerrada, acabada, que cabe en un plexo de conceptos. Sin
embargo, el relato de ficcion es alga identificable, por etlo delimitable y ¢por elio definible?
({Qué quiere decir definir? Si definir implica atribuir por medio de conceptos ciertas
caracteristicas esenciales del objeto que lo hacen idéntico a si mismo y distinte de los demds
objetos, si definir implica ilegar mediante el intelecto a un nicleo duro, a un sustrato perenne
que hace de la cosa aquello qué es, entonces la accidn de definir parece no distinguirse mucho
del conocimiento de la esencia defendido per la metafisica: aprehender el objeto por medio
del concepto. Si es asi, si eso implica definir, renuncio, incluse antes de intentarlo, al

planteamiento de una definicion del relato de ficcidn, puesto que una definicion tal termina

.por reducir el fenémeno al concepto, lo limita y encierra dentro de los estrechos limites que

circunscriben al concepto; mas un fendmeno como ¢l relato de ficcién no se deja apresar, sino
que hace estallar los margenes resistiéndose a ser aprehendido mediante la definicion.

El relato de ficcion es una de las manifestaciones del arte, por ende, la pregunta por el relato
se inscribe dentre de un horizonte mas amplio, aquel que pregunta por la obra de arte. Desde
la hermenéutica gadameriana o, de manera mas abarcante, desde la muerte de Dios, preguntar
por la obra no es buscar su definicidn, no significa el intento por apresarla definitivamente (y
definitoriamente) de una vez por todas, como si la filosofia finalmente pudiera dar cuenta a
cabalidad del fenémeno del arte, como si hubiera una estética consumada, un pensar

consumado.
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Lo definitivo y definitorio cede su sitio a lo contingente, a lo provisorio, porque la
hermenéutica estd construida desde la experiencia de la finitud. Y desde ahi la pregunta,

cualquier pregunta, se afirma como pregunta, se quiere un preguntar incesante que ha de

- permanecer justamente como preguntar, que no busca transmutarse en respuesta segura, no

busca, pues. su acabamiento, su cumplimiento en el conocimiento certero, en el conocimiento
preciso; no halla puerto seguro para finalizar el viaje, no quiere arribar a ningOn puerto, a
ninguna conclusion que represente ef fin del viaje, del movimiento, de la experiencia del
pensar. |

Pero si este pensar —la hermenéutica— lleva como sello la inconclusién y no anda en busca
de la conclusion, ;entonces qué pretende? No es gratuito que la filosofia gadameriana no
presente una definicion acabada de la obra de arte, cierto, afirma contundentemente que la
obra es lenguaje, pero la pregunta por el lenguaje se conserva como pregunta a la cual retorna

el pensar una y otra vez (el movimiento del juego, el vaivén).

. Qué se pretende entonces con el preguntar? Quizés la construccién de sentidos, de redes de

sentidos para presentar la cosa resignificada, resimbolizada, reordenada; establecer, poner en
pie sentidos que muestren la cosa, que la traigan-delante. Creacion de sentidos ya siempre
provisorios, finitos como nuestra condibién.

Si no se trata de definir sino de mostrar, si no se trata de determinar al ente mediante
conceptos, sino de dejarlo aparecer, entonces la prescripcion del ente se transforma en su
descripcion. Descripcién fenomenoldgica, y con esto quiero decir construccion de redes de
sentido que muestren el modo de ser del ente en su aparecer. La pregunta, asi, es la pregunta
por el modo de ser del relato de ficcion en su aparecer (y eso implica en su aparecer histérico,
temporal y finito), y esto es precisamente una ontologia del relato de ficeidn, en el mismo
sentido de la ontologia de la obra de arte de Gadamer o de la ontologia del ser-ahi de
Heidegger. Cada una de estas ontologias plantea un hilo conductor, una perspectiva que ha de
orientar la descripcién: para Gadamer es el juego, para Heidegger es la cotidianidad. En esta
investigacion he tomado el eje de la mimesis, categoria que hasta el momento he delineado
siguiendo a Gadamer.

Si la perspectiva de la descripcion, i.e., la mimesis, estaba anunciada desde el principio, lo
que ain no es claro es jhasta donde ha de llegar esta ontologia? Jugaré mas con las estrategias
de Gadamer que con las de Heidegger y esto significa que a pesar de lo tentador que resulta
intentar un despliegue a partir de un andlisis trascendental de un tipo de “existenciarios” para
el relato de ficcidn, me deslindaré de tal tentativa, esto €s, no guiaré 1a ontologia atendiendo a

la pregunta de cuales son las condiciones de posibilidad (trascendentales) para el relato de
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ficcion. En vez de eso, centraré el analisis en la relacién del texto con €l mundo, con nosotros
y con el ser. Considero que dicha relacion es la pregunta centrat de la ontologia de la obra de
arte de Gadamer al pensarla como juego, como re-presentacion.

Por supuesto que esta orientacion de! preguntar implica pensar el texto mucho mas desde su
trascendencia (i.e.. desde la relacidn que establece con entidades extratextuales) que desde su
inmanencia (i.e., desde su constitucion interna). Se trata de pensar la obra desde su
trascendencia, en esto Hei'degger y Gadamer coinciden, puesto que cuando Heidegger
pregunta por la obra de arte enfoca el andlisis en el problema de la alétheia y en el acontecer

del ser, y aun cuando caracterice el modo de ser de la obra de arte como ¢l conflicto entre

“mundo” y “tierra”, esto no pertenece propiamente a una perspectiva inmanente o, por lo

menos, esta muy lejos de constituir una presentacion detallada de las “estructuras” de la obra
al modo de fos existenciarios del “ser-ahi”.

Reconozco que la perspectiva de la trascendencia conlleva un problema fundamental: la
especificidad de la obra de arte tiende a diluirse en la descripcion general del lenguaje. En ese
sentido, hemos visto ya el esfuerzo de Gadamer por delimitar el “texto eminente”, pero tai
delimitacién, por estar pensada mucho mis desde la trascendencia, se enfoca en lo que el
tcxfo “hace” (su “performatividad™) en/con el mundo, en/con nosotros y en /con el ser, que en
lo que el texio “es”. Gadamer presenta atisbos, mas la especificidad del texto literario se le va
de las manos, tanto que es inevitable escuchar como trasfondo, como eco a las digresiones de
Gadamer sobre la poesia, la pregunta acerca de cudl es la diferencia entre filosofia y poesia. Y
ese eco no se escucha sdlo en la obra de Gadamer. |

La especificidad de la obra de arte representa, pues, un problema que abarca también al relato
de ficcion, éste es un modo de ser —una posibilidad— de la obra, es un modo de ser del
lenguaje. ;Cudl es la especificidad del relato de ficcidén frente a ofras manifestaciones del
discurso, frente a otras obras de arte?

A pesar de que la perspectiva que orienta esta investigacion es la trascendencia del texto a
través y a partir de fa mimesis, me detendré en el problema de la especificidad del relato de
ficcion con el proposito no de intentar definirlo, sino de demarcarlo, de trazar las fronteras
(moviles y porosas) que permitan acotarlo, distinguirlo, identificarlo. La frontera que se
dibuje serd capaz de incluir dentro de si al relato de ficcidn, aunque esto no significa que la
frontera logre excluir toda ofra manifestacion lingiiistica, ya que ningin acontecer del
lenguaje llega a ser absolutamente singular y tnico.

El trazo de esta frontera no se circunscribe exclusivamente a lo inmanente, a las marcas

textuales, a las estructuras textuales, porque éstas no bastan para delinear el modo de ser del
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refato de ficcién, y no bastan por una simple razén: ia pregunta por el relato de ficcion se
desdobla en la pregunta por ¢l relate y en la pregunta por la ficcidn. Cuando el estatuto de
“ficcional” queda en primer plano no es seguro que basten las marcas textuales para poder
decidir que se trata de algo “ficcional”, aunque algunos autores asi lo hayan pretendido.
Parece, de primera instancia, que hablar de ficcion incluye su contraparte, a saber: lo real.
pero lo real es lo extratextual, lo trascendente al texto. La “ficcién” es algo que no tan
facilmente puede ser abordado desde la mera inmanencia.

Baste con haber sefialado esto para evidenciar que la pregunta por ¢l relato de ficcion se
jugara en el cruce de lo inmanente y lo trascendente.

Una altima cuestion requiere ser explicada antes de iniciar el trazo de la frontera. El siglo XX
ha atestiguado el surgimiento de una plétora de textos y corrientes que ha intentado definir el
relato de ficcion, tanto desde la filosoffa como desde la teoria literaria. En su intento por
pensar el relato de ficcion, Ricceur ha realizado en Tiempo y narracion I un impresionante
esfuerzo por presentar sintéticamente las principales propuestas con respecto al relato de
ficcidn. No pretendo volver a recorrer el camino de Ricceur —ese que €1 mismo ha llamado ia
“via larga™—, lo que implicarfa empezar desde cero para esbozar una historia de tales
propuestas. En vez de ello, he decido presentar muestras de diversas corrientes para extraer de
ahf algunas caracteristicas fundamentales para el relato de ficcién y su relacion con el mundo
a partir de la mimesis. Esas caracteristicas permiten ampliar el horizonte a partir del cual se
puede pensar ¢l relato en su relacién con el mundo, lo que, a su vez, permite ganar sentidos
que abran desde distintas perspectivas el problema de la mimesis para densificario y
complejizarlo. |

Comienzo, pues, a trazar-la frontera. ;Cual es el modo de ser del relato de ficcion?
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1.1. MUESTRA DE UNA PERSPECTIVA FENOMENOLOGICA

El esfuerzo de Roman Ingarden al preguntar desde la fenomenclogia husserliana por la obra
de arte literaria lo lleva a construir una ontologia que intenta responder ¢ dar cuenta del modo
de ser de la obra de arte desde dos frentes: su constitucion “cosica” o existencia material y ¢l
sentido de la obra. |

La pregunta de Ingarden por la obra de arte literaria comparte el enfoque heideggeriane que
pretende centrarse en la obra para no reducirla a Ja intencionalidad el autor,’ pero tampoco a
la experiencia del lector.” Para Ingarden, preguntar por la obra es preguntar primero por lo
cdsico, por su materialidad, pero sin hacer de esta materialidad la parte esencial sobre la cual
se afiadiria “inesencial-subjetivamente” el sentido —como sostendria una estética de corte
positivista—, el sentido no puede ser “inesencial” dado que la obra es algo “construido” por la
lectura, es el producto de una “concretizacion”.

La obra, pues, es un resultado, un resultado derivade de su constitucién en estratos, la
presentacion de €stos cohstituye el analisis ontolégico del fenomendlogo polaco, el cual es,
justo por este motive, una esencial piedra de toque para aquellas estéticas que se preocupan
por dar cuenta de la obra desde la obra misma, pero incluyendo como elemento constitutivo el
momento de la recepcion.

La pretension de Ingarden es abarcar el modo de ser de toda obra literaria, sin distincion de
géneros, por ello su enfoque no es exclusivo del relato de ficcién.

La actitud fenomenoldgica de Ingarden lo lleva a excluir de la estructura de la obra de arte
literaria al autor, sus experiencias y el momento de Ia creacion, puesto que si tomamos como

principio que la obra y el autor son dos cosas distintas no es seguro que la pregunta por el

autor o por la creacion conduzca hacia la obra. Tampoco pertenecen a la estructura de la obra

las experiencias del lector, sus estados de animo y sentimientos, desde este punto de vista la
pregunta por la obra devendria nuevamente una pregunta por un sujeto. Finalmente, Ingarden

excluye los objetos y circunstancias previos a la obra y que constituyen el “modelo” para ésta,

1 “¢l intento de identificar la obra literaria con el conjunto de las experiencias psiquicas del autor es
absurdo. Las experiencias del autor dejan de existir en el momento en que la obra creada por él llega a
existir”, Roman Ingarden, La obra de arfe literaria, p. 34.

2 La actitud fenomenolégica de “ir a las cosas mismas” es evidente, asi como la intencién de dejar de
lado las tendencias psicologistas: “El punto de vista de que la obra literaria no es mas que el conjunto
de las experiencias del lector, experimentadas durante Ia lectura de la obra, es igualmente falsa, y sus
consecuencias absurdas”, Ingarden, op. cit., p. 35.
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ie., el mundo previo a la obra no es parte de la misma, ésta es un universo auténomo,
podriamos decir también que es un “heterocosmo”.

Estas tres exclusiones marcan con claridad ¢l camino: no se trata de preguntar por la obra y su
relacion con el mundo, sino de preguntar por su constitucién interna (el movimiento se
asemeja al de ciertos formalismos y estructuralismos). Si bien la tendencia anti-psicologista es
una constante en las teorias del siglo XX que se enfrentan al subjetivismo moderno, ;es
posible afirmar, como reverso, que la obra es explicable al margen de su relacion con el
mundo de [a praxis?, ;es posible ganar tal autonomia de lo estético, como lo queria Kant? Sin
duda alguna, a estas preguntas se aina una mas: ;qué lugar ocupa la obra entre el resto de los
entes, 7.e., cudl es su estatuto onfoldgico?

Conservaré-las preguntas para el final del andlisis de Ingarden. Por el momento es necesario
centrarse en el punto esencial de esta ontologia: la obra literaria como una formacién
estratificada. Esto, de primera instancia, quiere decir que la obra no es una unidad simple,
sino compleja, compuesta por elementos heterogéneos, los cuales serAn despiegados y
explibados por Ingarden pero sin dejar. de lado el problema de la totalidad y unidad de la obra.
Asi, el movimiento es sintético (delimitacion del objeto de estudio: Ia obra de arte literaria),
después analitico (descomposicion de esa primera unidad en sus muliiples elementos) y
finalmente otra vez sintético (presentacion de la totalidad heterogénga de la obra).

Los elementos heterogéneos son llamados “estratos™ y se distinguen por su materia y por su
funcion. Ingarden distingue cuatro, siendo el tercero de ellos el mas importante:

(1) el estrato de los. sonides verbales (sonidos de palabras) y las formaciones
fonéticas de un orden mas alto constituidas sobre aquéllos; (2) ¢l estrato de
unidades significativas (unidades de sentido) de distintos drdenes; (3) el estrato
de aspectos muliiples esquematizados, de aspecto continuo y serie, v,
finalmente, (4) el estrato de objetividades representadas y sus vicisitudes.”

Esto hace que la obra tenga una estructura multiestratificada y un caracter polifénico.
El primer estrato tiene que ver con la pertenencia del lenguaje (verbal) a la obra, ie., con las

palabras, los enunciados y los grupos de enunciados, los cuales tienen dos componentes: fa

materia fonica y el sentido implicito a ésta.”

3 Ingarden, op. cit., p. 52.

+ Aqui es clara la diferencia entre Ingarden y el estructuralismo, ya que mientras para aquél el lengaje
verbal es s6lo un estrato de la obra, para éste es el elemento fundamental, de modo tal que har4 de la
lingiiistica el hilo conductor del anglisic: “parece razonable traer a la lingiiistica como modelo
fundador del andlisis estructural del relato”, Roland Barthes, “Introduccién al andlisis estructural del
relato”, p. 8.
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Algunos puntos importantes con respecto a este estrato son: la relacion materia fonica-sonido
verbal-sentido, esto es, el modo de pronunciar una ﬁalabra infiere en su sentido; Ia cualidad de
las palabras {bellas, ordinarias...}; el ritmo, come la seleccidén y ordenamiento de los sonidos
verbales, el tempo (lento o 4gil); melodias y caracteristicas melddicas; cualidades
emocionales producidas por los sonidos verbales. Todos estos elementos fonicos inciden
directamente en e} caracter semantico. .

El estrato de los sonidos verbales tiene dos funciones, una ontologica y otra fenomenolégica.
La primera radica en ser una especie de sustrato “cdsico” del sentido, es “la cdscara externa y

»3_Sin los sonidos verbales ningin otro estrato podria existir, porque son los portadores

fija
externos de sentido. La segunda tiene que ver con la determinacion del sentido atendiendo a
los elementos mencionados anteriormente.

Es relevante sefialar aqui que para Ingarden si bien este estrato es fijo y externo,
representando por ello el nivel mas “material” y “empirico”, esto es, aquel que garantiza la
existencia factica de la obra, no por esto es idéntico ¢ invariable, ya que se relaciona
directamente con la “concretizacion” o “ejecucion” (Gadamer) de la obra. Esto quiere decir
que este estrato a pesar de ser fijo (Ja obra siempre estd constituida por las mismas palabras y
enunciados) admite un importante grado de variacién a partir de los sonidos verbales
gjecutados en la lectura y esta variacién no es solo fonética, sino también semaéntica. Lo que
se traduce en que incluso lo més “material” se fransforma por y en la recepbién, lo que, a su
vez, evidencia desde este primer momento el cardcter de “construido” o de “resultado” de la
obra, que aparece como identidad que difiere.

El estrato de las unidades de sentido. Lo primero que me interesa rescatar de este estrato es la
polisemia de la palabra, a lo que Ingarden llama “repertorios actuales y potenciales” del
sentido de la palabra,

Frente a la multiplicidad de sentidos que una palabra puede tener, Ingarden reconoce que no
basta con hacer alusién al “objeto material”, ie., al referente, para resolver una posible
ambigiiedad. Esto quiere decir que el problema del sentido no se agota en su alusion a la
realidad, ni ésta se anuncia como parametro iltimo de discernimiento.

La muitiplicidad de sentidos queda explicada por el juego que se da entre “repertorios

potenciales” y “repertorios actuales”, siendo los primeros sentidos ideales que son

susceptibles de ser actualizados en un momento dado, tal actualizacion se convierte en el

cambio del repertorio potencial al actual, pero este cambio no siempre es explicito, puesto que

5 Ingarden, op. cit., p. 79.
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“cada palabra nominal individual o cada expresion nominal compuesta puede tener un sentido
que aparece en la forma explicita o en la forma implicita.”

El problema que a Ingarden interesa s el modo en que aparecen los repertorios potenciaies
implicitos en el texto literario, ;cudl es su marca sin la situacion de enunciacion factica?,
;como reconocerlos? El autor presenta dos posibilidades. La primera tiene que ver con el
“sistema de significados” de un determinado idioma, esto es, los miltiples y posibles sentidos
que tiene una palabra, los cuales se relacionan con los sentidos de otras palabras —como si
formaran una red— y constituyen un “pleno de sentide”. Sin embargo, tal plenitud es
solamente potencial, porque sdlo se actualiza una fraccién. Lo que se revela aqui es la
inagotabilidad de la palabra para cada concretizacién fictica.

La segunda posibilidad tiene que ver con el contexto, el cual sugiere (indica) os elementos
potenciales de sentido que pueden estar implicitos, esto es, en terminologia de Greimas, que
la isotopfa indica qué semas pueden ser activados de manera pertinente. La isotopia funciona
como filtro que deja pasar los elementos potenciales de sentido adecuados a cada caso’.

En este punto Ingarden introduce una distincién fundamental. Hay elementos potenciales de
sentido que aparecen como mera posibilidad, y hay otros cuya actualizacién no es una mera
posibilidad, sino que se sugiere; las primeras son actualizaciones “vacias™ y las segundas
“prefiadas”. Esto significa que la obra de arte literaria, a diferencia del discurso cotidiano,
estarfa cargada de actualizaciones “prefiadas”, puesto que las palabras, las oraciones y los
haces de oraciones no se agotan en una sola posibilidad de sentido o de actualizacion de
sentido, siempre pueden ser actualizados-interpretados de otro modo, ya que la obra misma o
permite y sugiere, mientras que en un discurso con una intencién meramente comunicativa
serfa francamente ocioso demorarse en los elementos potenciales de sentido. Y esto me parece
es una clara distincién del texto literario, un- principio de “saturacidn” que hace, segan
Barthes, que: “en el orden del discurso, todo lo que esta anotado es por definicién notable™.?
Este principio de “saturacidén” o de “notabilidad” en el texto literario puede ser interpretado
como saturacion de elementos potenciales de sentido, o bien como la posibilidad de que lo
anotado en ¢l texto, en la medida en que es notable, es también susceptible de ser leido desde

los elementos potenciales de sentido, que al abrirse generan otras posibilidades de

6 Ibid., p. 109,

? “La isotopia de un discurso se define como la coherencia semdntica que permite una lectura mds o
menos univoca. Si en el nivel de la manifestacién lingiiistica se observa, en cualquier enunciado, una
diversidad léxica, en el nivel infralingiifstico se observa la redundancia de ciertas unidades de
significacién contextuales o clasemas, que son las que dan homogeneidad o coherencia al discurso.”
L.A, Pimentel, El espacio en Ia ficcion, p. 89, quien sigue en esto la Semdntica estructural de Greimas.

8 Barthes, op. cil., p. 13.

110



interpretacion, las cuales se relacionan directamente con Ja lectura y con la demora (Gadamer)
creando lo que he Hamado “densificacién” del texto literario. A esto Ingarden lo llama el
“progreso de la comprensién”, gracias al cual

Su repertorio actual, que al principio era comparativamente exiguo,
gradualmente se enriquece, de acuerdo con la progresiva actualizacién de los
repertorios potenciales. Si en el proceso se va del sentido verbal sencillo hacia
los sentidos verbales progresivamente mas interconectados, entonces, en fugar
de los originales repertorios exiguos, una existencia actual del mismo sentido,
ahora mucho mads rica, asume una forma exp]icita.9

Este proceso del progreso de la comprensién provoca modificaciones a lo largo de la lectura

de la obré, dado que se van transformando los repertorios potenciales en el transcurso de la
obra y, por ende, también los actuales. De modo tal que, hasta aqui, la relacién entre texto y
lectura se presenta como un juego (justo como vaivén) en el que, gracias a que el texto lo
sugiere, se actualizan ciertos elementos potenciales de sentido, pero al no ser esta
actualizacién definitiva, el avance de la lectura obliga o compéle a su transformacién.

Asi, se presentan maltiples actualizaciones progresivas y sucesivas que modifican también los
repertorios pasados, ya que un elemento recién aparecido en el texto puede obligar a la
modificacion de la actvalizacion de un repertorio potencial pasado. El texto aparece como el
producto del juégo entre lo latente y o manifiesto, entre lo actual y lo potencial; las
posibilidades de combinacion se antojan infinitas.

La refacion entre repertorios potenciales y actuales se explica también por la relacion que un
objeto establece con un conjunto de circunstancias que lo describe. Un objeto determinado
aparece segin un conjunto de circunstancias descriptivas, tal conjunto es entonces manifiesto,
pero no es el anico en la medida en que “cada propiedad de un objeto esconde, como si
gstuviera detras de ella, un determinado conjunto de circu_nstfmcias”,'CI de modo tal que es
posible pasar de una a otra en un movimiento progresivo que “densifica” el objeto. Esto
significa que aunque un objeto determinado aparezca bajo un cierte conjunto de.
circunstancias, €l objeto no se agota ahi, puesto que tacitamente estd conformado por muchos
mas sentidos que los directamente evidenciados.

Segin el ejemplo de Ingarden, el objeto “rosa” estd conformado por conjuntos de
circunstancias (como el color, la delicadeza, el aroma...) que no necesariamente estdn
actualizados, pero que potencialmente pueden estarlo, sin llegar a ser cabal y ticitamente

actualizados porque ;dénde termina una descripcion?

? Ingarden, op. cit., p. 111.
0 Ihid., p. 164.
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Es todavia mds dificil sefialar los limites de una descripcion posible si con la Retdrica general
del “Grupo p”, afirmamos que un objeto es susceptible de ser descrito en dos direcciones:
semantico-conceptualmente y morfologico-referencialmente. ;Cuando termina la serie,
cudndo es pertinente decir que el objeto estd suficientemente descrito? Como bien sefala
Pimentel en El espacio en la ficcion, la descripeidn dentro de un texto literario siempre se
enfrenta con una nomenclatura potencialmente ilimitada, de donde se sigue que ¢l cierre de la
descripcion aungue impuesto arbitrariamente queda validado por convencionalismos. Pero el
cierre explicito no cancela la multiplicidad implicita de conjuntos de circunstancias, que
permanece siempre abierta al juego de ocultamiento-desocultamiento, posibilitando asi la
estructura del “relleno” de Gadamer (ejemplificada con la escalera por la que cac Smerdiakov
en los Hermanos Karamazov'') y los “espacios de indeterminacién” de Ingarden que se
concretizan de manera distinta en cada caso.

Ni para Gadamer ni para Ingarden esto puede ser caracterizado como una deficiencia

descriptiva del texto literario (a la que se contrapondria una supuesta “experiencia directa” del

objeto, en la que todas sus propiedades quedarian aprehendidas por la conciencia), sino en
todo caso a un excedente de sentido, densificacién, aumento de volumen o multiplicidades de
sentido que constituye uno de los modos de ser de la obra de arte literaria.'?

Otro punto importante a destacar en este estrato es la formacion de los “correlatos puramente
intencionales” de las oraciones los cuales se relacionan con los conjuntos de circunstancias,
de modo tal que hay conjuntos de circunstancias onticamente autonomos {que pertenecen a
“objetos reales”) y conjuntos de circunstancias que al ser correlatos de oraciones son
puramente intencionales (son entidades meramente significativas). El correlato puramente
intencional de la oracién es . Onticamente heterdbnomo e intersubjetivo, esto es, su
intersubjetividad radica en que los sentidos verbales no son del dominio exclusivo de una
conciencia y su heteronomia se entiende como un algo —un estado de cosas o un conjunto de

circunstancias— que depende de la oracion'

, aun cuando ese algo sea objetivamente
existente. Toda oracién tiene un correlato puramente intencional mds alld de la existencia
objetiva de aquello que refiere. Tal existencia objetiva serfa énticamente auténoma, en la

medida en que no depende de una conciencia, pero el correlato de una oracion es heterénomo

Y Cf. Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 75. Asimismo, vid. supra. Primera parte, capitulo IV “Palabra
y texto”,

12 Cf, Gadamer, Verdad y método, p. 549.

13 “en su existencia el conjunto de circunstancias es esencialmente relativo a la oracion o a su
contenido de sentido; encuentra en ella su base éntica. Asi que no hay un conjunto de circunstancias
desarrollado sin Ia oracién, y no hay oracién sin que haya un correlato que se desarrolle en la
oracion”, Ingarden, op. cit., p. 139.
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porque necesita de la oracion para ser: “el objeto puramente intencional tal como es, en si, una
‘nada’ en términos de la autonomia dntica, que en si ni puede existir ni es capaz de cambiarse
a si mismo.”"*

A diferencia de los conjuntos de circunstancias onticamente autdnomos, los que son
puramente intencionales no necesitan cumplir las condiciones de aquéllos, los cuales siempre
se miden (en tanto adecuacion) con un “mundo que existe de hecho”. Por ejemplo, los
conjuntos de circunstancias puramente intencionales pueden romper el principio de no
contradiccién,” pueden mantener una ambigiiedad semantica en su contenido de sentido sin
detrimento de la coherencia. En contraposicion, la unicidad del “mundo real” lo hace ser
inequivoco.

Ingarden presenta las cosas como un juego de contrarios, su caracterizacion del “mundo real”
es de corte racionalista, mantiene un principio de unidad de todo lo real y de autonomia
ontoldgica; el anverso de este mundo de la causalidad necesaria (Kant) ordenado segiin leyes
serfa —hasta cierto punto— la obra de arte literaria, la cual al rebasar el nivel légico-
epistémico (Schiller) puede ser y aparecer de otro modo.

Més alld -de la version racionalista que Ingarden presenta del mundo fenoméhico, €s

tmportante resaltar su insistencia en que la obra de arte literaria instaura sus propias reglas

(serfa, en este sentido, heauténoma-Schiller), las cuales sdlo tienen sentido al interior del

juego y justo por ello ni se miden ni se validan en un nivel Jégico-epistémico que
corresponderia a la relacion del discurso asertivo con el “mundo real”.

Este punto es claro en la defensa que hace Ingarden de la ambigtiedad —que seria mejor
comprender como polisemia— de las oraciones en la obra de arte literaria:

Negarle a la oracién ambigua su propio correlato puramente intencional es no
mirar hacia el correlato puramente intencional sino hacia los conjuntos de
circunstancias objetivamente existentes y Onticamente autonomos, que
claramente no pueden presentar esta multiformidad opalescente. También
equivale a pasar por aito la diferencia significativa entre una objetividad
puramente intencional y cualquier objetividad énticamente auténoma y, a la
vez, facilmente llegar a un concepto erroneo de esta dltima,'®

Con esto Ingarden puntualiza la necesidad de distinguir entre referente —como conjunto de
circunstancias objetivamente existente y Onticamente auténomo— y correlato intencional,

que, traducido en terminologia de Frege, podria decir que las oraciones dentro de un texto

M [hid., p. 146.

5 “en un conjunto de circunstancias puramente intencional Ia existencia de elementos mutuamente
contradiciorfos es posible”, Ikid, p. 168,

16 Tbid., p. 169.
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literario tienen sentido pero no referente, y que sentido y referente no son identificables. Si
bien la distincion es completamente pertinente en un sentide —en el que permite que la obra,
forme y conforme un heterocosmo como correlato puramente intencional de las oraciones vy
haces de oraciones, heterocosmo que ademds no pide ser validado segim su relacion con un
mundo real y externo—, en otro sentido no deja de ser polémica la caracterizacion estrecha
del “mundo real”, pues es esta estrechez la que desvincula el texto del mundo.

De esta desvinculacion se deriva el cardcter cuasi-juicial de las oraciones declarativas que
aparecen €n la obra de arte literaria, las cuales no pueden ser calificadas de verdaderas o
falsas, como si sucede con los juicios epistémico-légicos que sf mientan algo sobre el “mundo
real”, y a partir de eso son susceptibles de calificacidn seglin su adecuacion. La relacién entre
los conjuntos de circunstancias objetivamente existentes y Ia obra literaria es de transposicidn,
lo que quiere decir que tales conjuntos son proyectados en la obra {e.g., en ésta aparecen
calles y casas) pero, a diferencia del juicio Idgico-epistémico, “hay una ausencia total de la
intencion de acomodacion exacta”,'” puesto que la obra no pretende duplicar los conjuntos de
circunstancias a partir de una descripcidn fiel, en todo caso, lo que hace es insertarlos en un
orden distinto.

Sin intencién de adecuacién con “lo que es”, la obra queda libre de la comparacién con “lo

que es”: “al entender las oraciones que aparecen, no nos dirigimos inmediatamente a los

conjuntos de circunstancias reales o a los objetos que estan enraizados en la esfera Ontica

real.”® Con esta aseveracién Ingarden rebate la tesis de la imitacién de lo reai por ¢l arte, el
arte literario no imita ni duplica, sino que transpone y en esa transposicion genera su propio
mundo —como correlato puramente intencional—, que se abre como mundo “posible”.

Mas la argumentacién de Ingarden contra la duplicacién —que se hace, por supuesto,
extensiva a la mimesis como imitacion-— repite hasta cierto punto el movimiento roméntico
de validacién de la literatura, asi como la postulacion de autonomia estética de Kant. Ingarden
se separa de la herencia platonica que sefiala a los poetas como mentirosos, pero para hacer
escapar a la obra del reino de la mentira, el fenomendlogo la hace también escapar del reino
de la verdad. Al anular la posibilidad de juzgar lo dicho por la obra en términos de verdad
epistémica, acierta al afirmar que se trata de un discurso que se juega en un nivel! distinto al
[dgico-epistémico de a.dccuaci()n con lo real. La obra, si bien extrae algunos de sus contenidos
del mundo exterior, no pretende adecuarse a €l y por ello no puede/debe ser juzgada en

términos de original-copia.

17 Ibid., p. 198.
18 fdemn,
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Sin embargo, esta autonomia estética produce una desvinculacién entre el mundo que la obra

]”

genera y el “mundo real” a tal punto que nuevamente ese mundo estético es caracterizado

A

como “ilusién de realidad”, “mundo simulado”, “mundo peculiarmente irrea

l!’ (1%
El

apariencia de
realidad™.'® Toda esta terminologia, aunada a lo cuasi-juicial de las proposiciones aseverativas

y después a los cuasi-deseos, cuasi-valores..., que sélo “fingen”?’

ser lo que son, se inserta en
la dicotomia metafisica ser-aparecer, realidad-ilusion. Como bien ha sefialado Gadamer en su
critica al romanticismo, salvar al arte de la mentira al catalogario como ilusién provoca una
devaluacién ontolégica, porque el arte siempre queda marcado como [o no-real, su anverso es
la “suprema realidad”. La autonomia termina por encerrar a la obra en un reino ilusiorio, en
un “cuasi-mundo”.

La postura de Ingarden termina en un impasse, cuyo rompimiento requiere una
transformacién radical de la ontologfa que le subyace, la cual, sobre la base de una onto-teo-
logia, separa sin mdés ser-aparecer. Por esta razon, son las ontologias de corte nietzscheano-

hetdeggeriano-gadameriano las que permiten pensar la obra mas alld de la disyuncion

realidad-ilusién. Ingarden —como muchos de los autores que se esfuerzan por pensar la

relacién de la obra lteraria con el mundo— queda atrapado en los Iimites de la tradicién
racionalista, en las trampas de la metafisica.

Més alld de esta discusién, cabe apuntar ¢l papel que juega el estrato de las unidades de
sentide en {a polifonia de la obra. Los sentidos verbales crean los correlatos puramente
intencionales y a partir de ello se da una

[...] proyeccion intencional (directa o indirecta) de los objetos representados

segin su naturaleza, tanto su constitucion cualitativa, como su estructura -

formal y existencia, por medio de los cuales estos objetos pueden ser no
solamente personas y cosas sino también destinos, estados y procesos en los
cuales participan.”’

Los conjuntos de circunstancias, que son parte de los correlatos puramente intencionales,
participan en la constitucién de Jos objetos representados, los cuales quedan caracterizados
como una construccion o conformacién derivada de los sentidos verbales.

Es la interconexion de diversos correlatos lo que constituye y representa los objetos, haciendo
que éstos aparezcan bajo una multiplicidad de perspectivas:

Los objetos, sus conexiones y sus destinos se revelan en y por medio de una
multiplicidad de correlatos interconectados de oraciones (y, en particular, de

9 Cf. Ibid,, p. 203.
2 Cf. Ibid, p. 216.
2 fbid,, p. 222,
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conjuntos de circunstancias), ya que el mismo objeto puede ser revelado por
conjuntos de circunstancias diversamente construidos

De ese modo, los conjuntos de circunstancias son el representante y ios objetos lo

representado que sélo existe por y en el representante, pero como el representante sélo fo es

en funcion de lo representado se trata de una auto-representacion del objeto.

De eso se seguiria que la multiplicidad de conjuntos de circunstancias en la representacion del
objeto contribuiria a fa “densificacion” de tal objeto, tanto como la relacién entre repertorios
potenciales y actuales.

El estrato de los objetos representados. Los objetos representados son un resultado en la
medida en que dependen de las unidades de sentido y por ello sen puramente intencionales,
son, pues, ¢l fruto de-los correlatos de las oraciones.

Los objetos répresentados no aparecen aisladamente, sino en una red formada por los
correlatos de las oraciones, entre los que se encuentran los conjuntos de circunstancias. La
interconexién entre los correlatos genera fa red en la que aparecen los objetos. A esta red
Ingarden le llama “trasfondo™ y esto quiere decir que el objeto no se da aisladamente, sino
inserto en un “plexo de significaciones” (Heidegger), en una “situacion” (Gadamer). El
trasfondo no necesariamente estd manifestado, depende mucho méas de los repertorios
potenciales de sentido que de los actuales.

Sobra decir que para Ingarden los objetos representados, entre los que se encuentran cosas,
personas, acontecimientos..., sofo tienen un “Aabitus externo de realidad™”, puesto que no son
objetos dnticamente independientes. En todo caso, les corresponde una “cuasi-realidad™.

El estrato de los objetos es el que se relaciona mas directamente con el problema de la
“representacion de la realidad”, puesto que son los objetos, mas que las formaciones
lingiiisticas de sonido y los sentidos verbales, los que parecen referir (o no) al mundo
exterior.” Ingarden subraya con insistencia que los objetos representados son siempre
diferentes de los reales, aun cuando lo representado pudiera tener un referente “realmente
existénte”, como el caso de una ciudad o personaje histdrico. Lo aparecido en la obra no es
nunca lo real, puesto que lo primero es un correlato puramente intencional y fo segundo un
ente onticamente independiente. Y esto, como postulado ontelogico, es para Ingarden

innegable.

2 Ibid., p. 263.
3 Es de notar que a pesar de lo dificil que es dilucidar el problema de la representacion de la realidad,
Ingarden le dedica sélo unas cuantas paginas de su obra.
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Sin embargo, parece querer decir que fos objetos dentro de la obra son el resultado de una
manifestacion lingiiistica (justo por ello son énticamente heterénomos), mientras que los
objetos reales pertenecen al mundo fenoménico de la empiria, distincidon que se traduce en la
simple diferencia entre dado y creado, los objetos representados son creados y los reales son
dados. Con esto, Ingarden nuevamente no hace mas que repetir la distincidn metafisica entre
arte y naturaleza que se puede ver claramente en {a diferenciacion kantiana entre belleza pura
y adherente.”*

Toda la argumentacion de Ingarden en torno a la relacion realidad-obra gira alrededor de esta
misma tesis, la cual le permite felizmente escapar del postulado de la imitacion, hasta llegar a
afirmar que: “En la obra literaria, por el contrario, el objeto puramente intencional —siendo
supuestamente real— aparece en el primer plano e intenta esconder el correspondiente objeto
real representado, presentdndose como si fuera ese objeto mismo”.%

A pesar de [a aparente similitud con la propuesta gadameriana (lo re-presentado esta ahi por si
mismo ¥ no necesita ser validado por su relacion con el “mundo real™), las posiciones de
fondo son radicalmente distintas, dado que, insisto, la ontologia de base concede un estatuto
ontoldgico para la obra y para lo real diferente entre Gadamer e Ingarden.

El fenomendlogo polaco apuntala la distincion entre objetos representados y reales, al sefialar
que los segundos estan determinados inequivoca y universalmente, se cifien al principio de no
contradiccién, no tienen “puntos de indeterminacion™ y son absolutamente individuales®,
mientras que los primeros siempre tienen “puntos de indeterminacién” debido 2 su
constitucion heteronoma. Esto es, un objeto real estd completa y absolutamente determinado
seguin su esencia y mas alld de la conciencia que se lo represente (vorstellen), un objeto
representado solo esta determinado por lo dicho sobre él y no por alguna esencia. Asi, si el
objeto “mesa” pertenece al mundo real y el hablante no especifica si es de madera o de hierro,
la mesa tiene igualmente, como parte de su esencia, la propiedad de ser de hietro o de madera.
Esto no sucede con un objeto representado, al nombrar solamente “mesa” el material de que
estd hecha permanece como punto de indeterminacioén, no solo para el lector, sino para la
mesa misma que aparece dentro de la obra. Lo no dicho sobre “mesa” pettenece, no obstante,
al repertorio potencial de sentido aunque siempre como una indeterminacion.

Asi que, en su contenido, el objeto representado no esta determinado universal
¢ inequivocamente, ni es infinito el nimero de los determinantes
inequivocamente especificados que le estan asignados y que también estan co-

M Cf. Kant, Kritik der Urfeilskraft, § 16.
5 [bid., p. 289.
2 Cf. Ihid,, p. 291-292.

.
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representados: solamente se proyecta un esquema formal de muchos puntos
indeterminados, pero casi todos ellos se quedan sin completar.

Son estos puntos de indeterminacion los que se “rellenan™ en y con la lectura, son parte de ese
espacio abierto en el que juega el [ector y el cual posibilita que la obra sea re-presentada de
manera distinta en cada caso. A esta posibilidad Ingarden le llama la “vida™ de la obra de arte
literaria.

Ademas, los objetos representados no son absolutamente singulares, aun cuando se hallen
determinados a partir de un nembre propio. Como no son objetividades existentes, sino
puramente intencionales, les corresponde el tipo de lo general y no de lo singular.

A partir de los puntos de indeterminacién Ingarden extrae una importante consecuencia:

En una palabra, la obra literaria misma tiene que ser distinguida de sus
respectivas concretizaciones, y no es igualmente valido para [a cbra misma
todo lo que es valido para la concretizacién de [a obra. Pero, la posibilidad de
que una y Ja misma obra literaria pueda permitir un niimero indeterminado de
concretizaciones, que frecuentemente difieren notablemente de la obra misma,
y también en su contenido pueden distinguirse significativamente entre ellas
mismas, encuentra su base en, entre ofras cosas, la estructura esquematica del
estrato de objetos de la obra, una estructura que permite la presencia de puntos
de indeterminacién.”’

Con esto Ingarden deja claro, desde la estructura de la obra misma, que es imposible sefialar
una interpretacion correcta, puesto que, gracias a los puntos de indeterminacién —y a los
repertorios potenciales de sentido-—, la obra es susceptible de diferentes concretizaciones, las
cuales no necesariamente se excluyen entre si®. La obra, 0 segin Ingarden la “vida” de la
obra, se da en un diferir histérico de concretizaciones que la hacen en cada caso distinta y esto
no por la arbitrariedad de la interpretacion del lector, sino por el modo de ser de la obra, que

deja siempre un espacio abierto que puede ser llenado en miltiples direcciones, haciendo con

-esto que el correlato intencional de la obra sea polisémico y multiforme. La obra, asf, no

obliga a elegir un Unico correlato intencional, posibilita la multiplicidad y la diferencia que
queda ahf precisamente como diferencia.
Empero, Ingarden distingue entre la obra y su concretizacidn. ;Qué quiere decir esto?, jcémo

distinguir la obra de su lectura? ;Apelando a un sustrato cosico? Gadamer ha sentenciado que

2 Ibid., p. 298.

28 “5j la obra literaria no fuera una formacion esquematica, como de hecho lo es, no seria posible que
hubiera, en distintas eras, concretizaciones de una y la misma obra que pudieran adecuadamente, o
por lo menos de una manera permitida por la obra, expresar sus caracterfsticas peculiares y todavia
diferir variada y radicalmente entre si. Es s6lo la naturaleza esquemdtica de la obra la que hace posible
y comprensible este hecho”. Ingarden, op. cit., p. 405.
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la obra s6lo es en su lectura, lo que genera la “temporalidad estética”; segiin la cual la obra es
aquello que tiene su ser en su devenir. Si Gadamer apuesta por una no-distincién entre obra y
re-presentacion es precisamente para salvar esta dificultad que ahora se evidencia en ¢l
argumento de Ingarden, puesto que si a ia obra sélo tenemos acceso mediante la lectura,
(eomo distinguir la cosa misma de lo comprendido ¢ interpretado?, ;acaso apuntando hacia la
cosa empirica, el libro impfcso? Pero la cosa impresa no es la obra. No hay ninguna esencia,
ningin en-si que pudiera distinguirse de [a interpretacion. La concretizacion y la obra se
fusionan en eso que Gadamert ha llamado fusién de horizontes.”

El estrato de los aspectos esquematizados. Este estrato tiene que ver con el modo como se
exhiben los objetos representados, i e., bajo qué condiciones se posibilita su aparicion.

La percepcion de un objeto se lleva a cabo perspectivisticamente, de modo tal que la
percepecion de un contenido concreto de la cosa incluye ciertos aspectos anticipados aunque
no percibidos directamente, e.g., al percibir un lado de un cubo se anticipan los otros lados,
los cuales no pueden ser percibidos simultaneamente. Estos.aspectos intyidos no son Jos
aspectos tal cual, sino s6lo un esquema de éstos, por ello Ingarden los llama “aspectos
esquematizados”.

En la obra literaria, los aspectos esquematizados sufren un proceso similar al del repertorio
potencial de sentido, ya que se van concretando con el proceso de fectura. Pero en este caso la
lectura pone méas que aquello que se encuentra en la obra, ya que el lector rellena los aspectos
con base en su horizonte, aunque tales contenidos en realidad no pertenezcan a la obra. Por
eso, Ingarden sefiala la necesidad de distinguir entre los aspectos esquematizados, que
perteneceh al esquema de la obra, y las concretizaciones individuales, que dependen de lo que
el lector ponga en la obra a partir de su horizonte.

Los aspectos esquematizados dirigen la lectura aunque no estan explicitamente manifestados,
ya que o que se manifiesta asi son los objetos representados.

Son los objetos, con sus vicisitudes, sus “asi-aparece”, sus situaciones
objetivas, etc., los que tienen que ser presentados y/o descritos. Los aspectos
que les pertenecen y que afectan su apariencia tienen que estar mantenidos
fistos [...] si han de cumplir con la funcién de efectuar la aparicion de objetos, o
si, en la lectura, han de ser evocados solamente de tal manera que no le son

2 Sostengo esta argumentacién a pesar de las claras sintonias que hay entre Gadamer e Ingarden,
cuando, por ejemplo, este tltimo sefiala que “las concretizaciones son la 1inica forma en que la obra
puede manifestarse al lector” (Ingarden, op. cit, p. 410) y mas adelante “el desarrollo del conjunto de
concretizaciones tiene influencia considerable sobre la obra misma: sufre varias transformaciones
debidas a los cambios ocurridos en las concretizaciones” (Loc, cit), si la primera tesis recuerda el
gadameriano “la obra necesita ser re-presentada en cada caso”; la segunda recuerda la historia
efectual. La herencia ingardiana de Gadamer es insoslayable.

119




dados al fector tematicamente, sino que solo son experimentados por €l y, en

este estado de “ser experimentado”, efectdan la apariencia del objeto
: 30

cotrespondiente.

De ese modo, los aspectos esquematizados son una posibilidad que al ligarse con los puntos

de indeterminacion imposibilitan una tematizacidn completa, esto es. no es posible

-objetivarlos todos y cabalmente para ponerios delante tacitamente, asi: “no se consigue

eliminar las lagunas en las multiplicidades de los aspectos.”!

Los aspectos son los responsables de hacer aparecer los objetos representados en un
determinado sentido, son aquello que permite que el lector “vea” los objetos durante la
lectura. Producen, pues, “vivacidad” y una ilusién de realidad o cuasi-realidad, por ello tienen
una funcién determinante “en la constitucién de las objetividades representadas en el sentido

de que esas objetividades parecen recibir durante la lectura momentos ¢ cualidades que no les

pertenecen, a juzgar ~apenas por aqueflo que es representado por los conjuntos de

circunstancias”.”* De esa manera, el objeto es determinado por los conjuntos de circunstancias
y por los aspectos esquematizados. '

A partir del anélisis de los cuatro estratos que Ingarden presenta es posible ver una constante
en la constitucién ontolégica de la obra de arte literaria: ésta es comprendida en todo
momento como una identidad que difiere, de modo tal que la obra es siempre idéntica a si
misma, pero en su identidad contiene elementos del diferir que quedan prestos para la
actualizacion o concretizacion.

Todos los estratos dejan abierto un espacio de variacion. Asi, el estrato fonico abre la
variacion semantica a partir, por ejemplo, de la pronunciacion o el ritmo. El estrato de las
unidades de sentido encuentra en los repertorios potenciales de sentido el elemento mas
importante para esta movilidad de la obra. El estrato de los objetos representados se ayuda de
los puntos de indeterminacion para abrir fa posibilidad de concretizaciones siempre distintas.
Y, finalmente, el estrato de los aspectos esquernatizados abre lagunas de indeterminacién que
se rellenan de modos diversos. Todo esto genera que: “la obra literaria nuca esta fofalmente
comprendida en fodos sus estratos y componentes, sino siempre parcialmente [...] Como
resultado, podemos comprender la obra hasta cierto grado, pero nunca en su totalidad.”

La estructura multiestratificada de la obra genera que ésta aparezca como un espacio abierto,

como un espacio ladico en el que lo que emerge no es determinado por ninguna subjetividad,

0 Ibid,, p. 314-315.
3t Ibid,, p. 315.
2 Ibid,, p. 327.
% Ibid,, p. 390.
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por el contrario, en ese espacio reina siempre la incertidumbre. Asi pensada, la obra. se
presenta como inagotable desde su misma estructura que la hace ser algo cerrado pero
inconcluso, inconclusion que se revela en el paso de lo dicho a [o no-diche. La obra dice mas
que aquelto que explicitamente manifiesta, pero para que este “mads” se consuma, requiere del
lector que es aquel que relaciona los estratos y hace estallar la multiplicidad.

Por todo esto e! andlisis de Ingarden se presenta como una respuesta a las preguntas: jcémo
acaece e] combate entre “mundo” y “tierra” en la obra literaria (Heidegger)?, ;c6émo acontece
el juego, la re-presentacion (Gadamer)? Con ello quiero decir que esta ontologia constituye
una aproximacion a la mostracion del modo de ser de la obra de arte literaria y este modo de
ser es el que permite el juego ocultamiento-desocultamiento.

Sin embargo, la poca atencion que Ingarden presta a la relacion mundo de ia praxis-obra, asi
como el concepto estrecho de realidad que sostiene, como lo he previamente anotado, lo lleva
a obviar la incidencia que tiene la obra en la constitucién del mundo y a dejarla aislada en el
reino de la autonomia estética.

Ingarden, de hecho, niega tajantemente fa relacion realidad-obra-verdad:

Con el vocablo “realidad”, en el sentido estricto de la palabra, se entiende una
relacion adecuada entre una proposicion judicativa y un cowmjunte de
circunstanicias objetivamente existente, por medio de su contenido de sentido.
Si esta relactdn existe, entonces la proposicion judicativa dada se caracteriza
[-..] con el vocablo “verdadero”. [...] En ninguno de estos sentidos de la palabra
podemos hablar con razén de la verdad de una obra de arte literaria.*

Como se observa claramente, la idea de verdad que el fenomendlogo adopta es la de
adaequatio rei et intellectus, donde las cosas o la realidad son los conjuntos de circunstancias
objetivamente existentes, esto es, existen con independencia de la conciencia. Desde estas
acepciones, el Gnico camino que le queda es hablar de una cierta “verdad” para la obra que,
sin embargo, estd comprendida en término de verosimilitud en la medida en que se refiere a la
coherencia y consistencia de la obra, lo que genera su “inteligibilidad™.

Pero la coherencia y consistencia, desde la perspectiva ingardiana, contintan perteneciendo al
ambito exclusivo de la obra —otra vez la autonomia de lo estético—, debido a que no se
pregunta cuai es la relacién entre la coherencia de la obra y el modo en que comprendemos-
ordenamos lo “real”. Aqui es evidente la falta de perspectiva histérica, puesto que jos
principios de orden, consistencia y ccherencia (de verosimilitud) se han transformado

histéricamente y tal transformacién ni es arbitraria ni es gratuita, sino que tiene que ver con la.

% Jhid,, p. 352.
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manera en que historicamente hemos abierto (comprendido e interpretado) la realidad.
Ingarden no puede ver la relacion entre los paradigmas de verosimilitud de Ia obra literaria y
las visiones del mundo por situarse en una perspectiva meramente “esteticista”.”

Finalmente, la tesis de Ingarden con respecto a [a verdad de la obra y la manifestacion de
cualidades metafisicas (por éstas entiende “sentidos profundos” de la vida y la existencia,
aquellos que hacen que valga la pena vivir la vida®®) es a tal punto reduccionista y simplista
con respecto a los sentidos que la obra puede abrir que ni siquiera vale la pena demorarse en
elio.

En conclusioén, el analisis de la obra de arte literaria que Ingarden presenta puede ser
comprendido desde el problema de la relacion entre la obra y el mundo. Por un lado, el
fenomenologo realiza un impresionante esfuerzo por explicar el modo de ser de la obra a
partir de la representacidn, de aquello que representa, y, por otro lado, ese mismo esfuerzo lo
lleva a romper o negar la relacién de la obra con el mundo a partir de la representacion, lo que
no quiere decir que no plantee ninguna posibilidad de relacionar la obra con el mundo. Esa
posibilidad la evidencian los temas de Ja “concretizacion” y Ia “vida” de la obra. Por ello, la
posicion de Ingarden oscila entre la autonomia de la obra y su dependencia. Con esto quiero
decir que el tema de la representacién, que hace que la obra represente un mundo o una vision
del mundo como correlato puramente intencional, niega hasta cierto punto la relacion obra-
mundo, pero, también hasta cierto punto, tiene la virtud de explicar la obra como un
“heterocosmo” que no se mide ni se valida con la “realidad exterior”, sino que la obra es
preseniada como un mundo auténomo que crea y configura sus sentidos. Asimismo, el
cardcter multiestratificado de la obra, que genera la posibilidad de que ésta sea concretizada
en cada caso de un modo distinto, permite pensar fa obra a partir de un diferir histérico que la

inserta en el mundo, en el devenir del mundo histérico a partir de la lectura y del lector.

35 “Esteticista” en el sentido que he sefialado en la primera parte de esta investigacién.
36 Cf. Ingarden, op. cif,, p. 324 55,
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1.2. MUESTRA DE UNA PERSPECTIVA DESDE LA TEORIA DE LA RECEPCION

Cuando Wolfgang Iser desarrolla su teoria sobre el texto literario y la lectura en The Act of

Reading parte de dos ideas fundamentales. La primera es que el sentido del texto es algo

construido por la lectura y depende de ésta. La segunda es pensar el texto como una forma de

comunicacion, lo que implica que tiene un efecto (Wirkung) o incidencia sobre el mundo de Ja
praxis, por un lado, y, por ofro, sobre ia literatura. Esta perspectiva, que orientara todo su
analisis, anuncia desde el principio que la intencion no es pensar el texto por si mismo y desde
si mismo, sino a partir de aquello que lo trasciende: el mundo y el lector. Anuncia también
que aunque se trata de un estudio de la respuesté o efecto estético no encontrard su eje en una
subjetividad, sino en la interaccion entre texto y lector, por ello deberd preguntar tanto por el
texto como por la lectura.

De primera instancia, la lectura es comprendida como aquello que construye y ensambla el
sentido del texto, y este Gliimo es considerado “as a reformulation of an already formulated
reality, which brings into the world something that did not exist before™".

De esta primera definicion de obra literaria es posible obtener el marco que actuard como’
trasfondo del andlisis de Iser. La obra establece una relacion con la realidad, la cual no sélo es
preexistente, sino gue ademas tiene un orden y una organizacion que le son propios. La obra
es comprendida desde ¢l primer momento a partir de su relacion con la realidad (a partir de la
mimesis), pero no en términos de repeticién o duplicacién, sino de. “reformulacién®, esto es,
de reorganizacién y reordenamiento de aquello que aparece como ya organizado. Esta
reformulacion se transforma en una creacion en sentido estricto, pues trae algo al mundo que
antes no era y que desde se momento es. El camino, entonces, es de ida y vuelta, puesto que
comienza con lo real, con el mundo que sera reformulado en la obra y tal reformulacién
regresara hacia el mundo y actuari sobre é1.2

El horizonte de partida del analisis de Iser tiene ademdas dos herencias fundamentales. La
primera, y abiertamente reconocida por Iser, es la de Ingarden y su idea de concretizacion. Por
mediacion de Ingarden el estudio de Iser tendrd un sesgo fenomenolégico husserliano y una

cierta trascendentalizacién kantiana. La segunda es la hermenéutica gadameriana que, aunque

1 Wolfgang Iser, The Act of Reading. A Theory of Aesthetic Response, “Preface”, p. 10.
2 Esta es la estructura de la triple mimesis de Ricceur, deudora, por supuesto, del estudio de Iser.

123




no reconocida, esté presente por todas partes y posibilita afgunas de las ideas fundamentales.’
Una vez explicitado este horizonte, es posible adentrarse en el detallado anélisis que hace Iser
del texto hiterario.

El primer problema que le ocupa es la relacidn entre el texto y el sentido, y para abordarlo Iser
se deshace de algunas tesis decimondnicas y en general modernas, entre ellas, aguella que
sostiene que el sentido es una especie de mensaje oculto en el texto que debe ser descubierto
con un aparato critico. Otra de éstas defiende una distincion entre sujeto y objeto, haciendo
del sentido el objeto que el sujeto aprehende como si se tratara de entes distintos ¢
independientes.

El sentido, segin Iser, no es un objeto dado y presente para la percepeidn, sino “the product of
an interaction between the textual signals and the reader’s acts of comprehension”.* La
comprension no se enfrenta ni a un fondo Gltimo originario ni a una cosa fija y estatica, dado
que el sentido es el resultado de una interaccién, que como tal no es lcl producto exclusivo del
texto (objetivismo) ni del lector (subjetivismo). La orientacién de esta afirmacin es
claramente hermenéutica.

Una vez ejecutada la renuncia al esquema sujeto-objeto, se trata ahora de pensar el sentido
como un efecto experimentable. Una de las mas claras ventajas de esta posicién es que
permite la apertura de una perspectiva historica y movil en la medida en que el sentido no es
algo dado e inmutable, sino creado y por ello deviene, y gracias a esto incluye la participacion
del lector como un momento esencial.

De la proposicion del sentido como efecto Iser deriva la siguiente consecuencia: cl’ sentido del
texto lejos de estar oculto es proyectade por el Jector mediante el acto de comprensidn, el cual
funciona, en parte, como una “construccidon de consistencia” que genera un sentido uniforme,
pero tal uniformidad es creada por el lector, dado que el texto puede ser “ensamblado” de
multiples maneras. Ese ensamblaje diverso encuentra su condicién de posibilidad en la
estructura del texto, la cual debe de ser pensada como un conjunto de partes heterogéneas que

se puedan unir de modos diferentes. Un ejemplo de una estructura asi seria los estratos de

3 No deja de sorprender que a pesar de lo cerca que estd la “Fscuela de Constanza” —a la que Iser
pertenece— de la hermenéutica de Gadamer y que ésta es el punto de partida de aquélla, Iser .
préacticamente obvia las referencias al filosofo alemén, por ejemplo, cuando presenta un pancrama de
la hermenéutica contempordnea, omite por entero a Gadamer y sefiala tres tendencias basicas en las
que la hermenéutica gadameriana estd excluida: (1) Marxismo e ideologfa critica, (2) el riccenxiano
“conflicto de las interpretaciones” que hace estar en continua confrontacién al marxismo,
psicoandlisis, estructuralismo, posestructuralismo..., y (3) los "oppositional discourses”, es decir, el
discurso de las minorias contra el discurso (pretendidamente) hegemoénico. Cf. W. Iser, The Range of
Interpretation, p. 2-4.

4 Iser, The Act of Reading, p. 9.
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Ingarden. Iser cambiara la estructura multiestratificada por un juego entre cuatro perspectivas;
narrador, personajes, trama y lector.

La construccion de consistencia, al ser un momento de la comprensidn, pertenece al lector y
eso quiere decir que éste la llevard acabo de acuerdo con “factores subjetivos™, los cuales, por
economia, pueden ser entendidos como el gadameriano “horizonte del fector” y éste genera en
cada caso una comprension distinta, Finalmchte, si el sentido no estd en el texto y el texto se

5
. ola

manifiesta en su(s) sentido(s), entonces: “it is in the reader that the text comes to life
obra sélo es en su re-presentaciéon (Gadamer).

Esto es lo que le da al analisis de Iser una impronta “estética” (“estética” leido muy cerca de
la etimologia, corﬁo aquello c[ue mienta la recepcidn y no la creacidn), pero también

hermenéutica, ya que se ocupa particularmente de la interpretacion y comprension no como

- método sino como modo de ser del texto.

El centro en la interpretacion hard del texto algo dinamico. Para que tal dinamismo y
movilidad operen, Iser requiere proyectar un esquema tripartita que consiste en el texto (como
algo creado y conformado, el ergon de Gadamer), el lector y la obra, la cual es el resultado —
justo como en Ingarden— de la interaccidn entre texto y lector y precisamente por ello es
solamente virtual.® Por ello, el sentido del texto es un “acontecimiento” y como tal se
distingue del texto, esto quiere decir que el texto literario produce algo distinto de €1 mismo.
[ser se centrard en la preguinta ;como se.produce el sentido? Y no en ;cual es el sentido del
texto?, i.e., se pregunta por el proceso y no por el resultado y esto hace de su estudio un
anélisis trascendental en el sentido de la Critica de la razon pura.

Por supuesto gue el reto al que se enfrenta una “estética de la recepcion” es lograr eludir eso
que he llamade “subjetivismo radical” y “objetivismo radical”, y lograr que la construccion de
la obra se quede a medio camino entre los extremos del arco. Para 'lograrlo, ha de engarzar la

comprension con la estructura del texto, hacer que dependa de ella y no exclusivamente de la

subjetividad, puesto que esto iltimo hace de la comprension un acto arbitrario. La vinculacion

s Ibid., p. 19. :

& Este esquema tripartita puede ser pensado desde la fusién de horizontes, donde la comprension de la
cosa es el resultado de la fusién del horizonte del texto y el del lector. También puede ser pensado
desde el funcionamiento de la metéfora que opera por el choque seméntico de dos elementos, choque
que genera un tercero. Sobre este tema regresaré en el siguiente capitulo.

7 “Ich nenne alle Erkenntnis franszendental, die sich nicht so wohl mit Gegenstinden, sondern mit
unserer Erkennirisart von Gegenstinden, so fern diese a priori moglich sein sell, {iberhaupt
beschiftigt. Ein System solcher Begriffe wiirde Transzendental-Philosophie heifen.” Kant, Kritik der
reinen Vernunft, B 25. “Llamo irascendental a todo conocimiento que en general se ocupa no tanto de
objetos, como de nuestro modo de conocer a los objetos, en tanto éste debe ser posible a priori. Un
sistema de tales conceptos se llamaria Filosofia trascendental.” La traduccién es mia.
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entre ¢l texto y la comprension, tal y como sucede con Ingarden, se imbricard en un juego
entre determinacién e indeterminacion, es decir, entre elementos que desde el texto Obiigan a
una cierta respuesta por parte del lector y elementos de indeterminacién que abren los
espacios para la variacién y diferencia de cada concretizacion, asi: “the relative indeterminacy
of a text allows a spectrum of actualizations.”

Una vez apuntada la relacidn texto-lector, queda por preguntar qué lector o qué tipo de lector
es necesario caracterizar segiin el modo de ser del texto. Debido a que este lector estd
derivado y exfraido de la estructura del texto no puede ser ningan lector real-empirico, por lo
tanto, no se trata de un lector histérico (como el de Jaul}), sino de un constructo llamado por
Iser “lector implicito” (implied reader) y por éste entiende una estructura textual marcada por
y en el texto, este concepto “designates a network of response-inviting structures, which
impel the reader to grasp the text™.”

El lector implicito no es ningdn sujeto y por ello escapa a cualquier problema sobre la
subjetividad, esto es, al definir el concepto como una estructura textual, Iser elude la eleccidn
de alguna teorfa sobre el sujeto (o el anti-sujeto), asi como enfrentar el problema d¢ la
constitucién del yo. De ese modo, en la relacién texto-lector po tratamos con ningfin sujeto (ni
autor empirico, ni lector empitico), sino con redes de estructuras interrelacionadas.

El concepto de lector implicito contiene dos aspectos, la estructura textual y el acto
estructurado. La estructura textual tiene que ver con el mundo del texto que la obra literaria
construye en tanto que vision del mundo perspectivistica. Esta visién del mundo parte del
“mundo real” pero no lo copia, sino que introduce otros aspectos llamados por Iser “grados
variables de no-familiaridad”, i.e., el texto pone algo que antes no estaba ahi. Si el texto crea
por rompimiento de familiaridad tiene que haber algo que garantice su inteligibilidad, que lo
haga comprensible para un posible lector y ese algo es una estructura textual que genera una -
posicion o standpoint desde la que el lector puede ver el mundo del texto a partir de la
organizacion y ensamblaje de las maltiples perspectivas'®, ie., el texto construye el lugar

privilegiado en el que se ubica el lector para poder conformar el sentido del texto, También es

8 Iser, The Act..., p. 24.

9 [hid., p. 34.

10 Vale la pena sefialar que las miltiples perspectivas en los textos narrativos suelen no coincidir y
chocan. La reconciliacién seria producto de la lectura. “the perspectives —whether they be those of the
narrator, the hero, the minor characters, or all the characters together — do not coincide. This situation
is often further complicated by the fact that the part played by the different characters in the story
frequently runs contrary to their own view of themselves. Thus the text offers various lines of
orientation which are in opposition to one another —or at least fail to coincide— and this is already
the basis of conflict”, Iser, Joc. cif,, p. 47, Este choque o confrontacién de perspectivas genera mtiltiples
efectos de sentido.
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posible decir que el horizonte del lector es el trasfondo que permite la comprensién de lo no
familiar.

Si el texto literario —particularmente la novela— presenta multiples perspectivas (narrador,
personajes, trama y fector), el tinico que estd en posicion de verlas todas, organizarias y
relacionarlas es el lector, que. por ende, es el finico capacitade para construir el sentido del
texto a partir de la convergencia de las multiples perspectivas, las cuales estdn ahi a la espera
de su actualizacidn, espera que se traduce en un anuncio, una marca, una orientacion textual
que sblo se ejecuta fuera del texto. “Thus, the reader’s role is prestructured by three basic
components: the different perspectives represented in the text, the vantage point from which
he joins them together, and the meeting place where they converge.”"!

Los actos estructurados son una especie de cumplimiento o ejecucion de la estructura textual,
la cual si bien estd dada en el texto, su cumplimiento sdlo puede ser imagiﬁado, e.g., las

imagenes mentales producidas por las entidades verbales.

El lector implicito, al pertenecer al texto, produce una relacion tensional con el lector real, -

debido a que el texto indica y ofrece un determinado rol para el lector, pero éste puede
acomodarse 0 no a dicho papel: “The fact that the reader’s role can be fulfilled in different
ways, acoording to historical or individual circumstances, is an indication that the structure of
the text allows for different ways of fulfillment.”'?

La tension puede ser explicada como un choque entre el lector real y el texto, ie., entre el
horizonte del lector y el horizonte que el texto abre, en el cual se encuentra indicado el lugar
que ha de ocupar el lector. Justo como sucedia con la tesis de Ingarden, la variacion y
diferencia en la comprension del texto depende de la estructura del texto y no de la
arbitrariedad de ciertas decisiones del lector real, asi “Each actualization therefore represents
a selective realization of the implied reader”.”

Puesto de ese modo, parece que el concepto de lector implicite es la manera en como lser
denomina la potencialidad del texto al estar abierto a multiples comprensiones e
interpretaciones, esto s, si para Gadamer el texto puede ser re-presentado en cada caso de una
manera distinta, desde Iser esa re~-presentacion variable se debe a ciertos elementos textuales,

entre los que se halla el lector implicito, el cual es un concepto trascendental, en la medida en

que seflala las condiciones de posibilidad de las posibles ejecuciones o actualizaciones del

" [bid., p. 36,
12 pid,, p. 37.
12 fdent.
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texto. Y esto se fraduce en que cada ejecucion factica encuentra su condicidn de posibilidad
en el lector implicito.

Si de algiin modo esta ya apuntada la relacién texto-lector, falta precisar la relacion texto-
mundo que es la que me interesa porque en ella se inserta de manera directa ¢l problema de la
mimesis. Iser va ha sefialado que el texte ofrece una vision del mundo perspectivistica, es
necesario analizar ahora ¢como y en qué términos la ofrece.

£ Qué relacion puede haber entre el mundo y la literatura de ficcion, cuando ficcidn ha querido
decir lo no-real? Precisamente el punto de partida de Iser es alejarse de'la concepcion de la
ficcion como antitesis de lo real. En vez de pensarlo en términos de oposicién, lo hace en
términos de comunicacion, esto es, Ja ficcidn dice alge sobre la realidad. El foco puesto en la
comunicacidn significa para Iser que la preocupacidn central no serd el sentido del texto, sino
su efecto y por éste entiende la funcién de la literatura como comunicacidn.

El problema de la relacion con lo real se entrecruza con la relacién con el lector y esto quiere
decir que el texto apunta en dos direcciones: hacia la realidad y hacia el lector. La separacién

realidad-lector (yo-mundo) tiene muchas consecuencias, una de ¢llas es dilucidar donde recae

¢l efecto del texto, en el mundo o en el lector, ;el texto transforma el mundo, al lector o

ambos? La pregunta se resiste a una respuesta precipitada —no gratsitamente Ricceur oscifa
entre efecto sobre ei mundo y sobre el lector al pasar de La metdfora w‘va.a Tiempo v
narracion—, por ello habrd que guardarla hasta tener mas elementos que expliciten la
trascendencia del texto por la comunicacién hacia el lector y hacia la realidad.

El primer problema al que Iser se enfrenta es explicar como se produce una realidad por
medios lingiiisticos (verbales), ie., el poder de deteccion ontologica det lenguaje segun
Ricceur. Para ello se ayudard de la teoria de los actos de habla (.Speech acts) de Searle y Austin
a pesar de que ambos autores excluyen el lenguaje literario de su andlisis." |

Recupera de tal teorfa la definicion de actos de habla como unidades lingiiisticas de
comunicacién que sélo tienen sentido en un determinado contexto. Asimismo, recupera la
divisién de Austin entre lenguaje constatativo y performativo, por un lado, y, por otro, la de
los actos locutivos, ilocutivos y perlocutivos. La intencién de Iser es identificar el texto
literario con el lenguaje performativo y como un acto ilocutivo y perlocutivo. Esto es:
performativo porque el texto “hace cosas”, ilocutivo porque depende de ciertas convencione"s

que le dan al acto cierta fuerza, e.g., un orden es un acto ilocutivo porque pretende producir

14 Llama la atendén.que el autor voltee hacia la filosofia del lenguaje para dilucidar un problema
ontol6gico, en vez de voltear hacia las ontologias que defienden la creacién de la realidad por el
lenguaje, como la de Heidegger y Gadamer.
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una reaccion por parte del oyente, pero para que tal reaccion se produzca debe de haber una
serie de convenciones que se derivan del contexto; perlocutivo porque al decir algo, el texto
logra algo, como persuadir o sorprender.

Lo importante para Iser es sefialar como funcionan las convenciones para et texto de ficcion
en tanto que acto ilocutivo. Si en un acto de habla tales convenciones deben ser aceptadas por
el emisor y e! receptor para que se produzca la consecuencia, en el texto de ficcidn las
convenciones suelen presentarse en combinaciones inesperadas que permiten el rompimiento
de familiaridad.

Es preciéamente esta reorganizacion de las convenciones y su interrelacién mas alla del
contexto cotidiano Jo que permite que el texto atraiga la atencién sobre tales convenciones,
para producir una respuesta del lector (perlocucién). De este modo, el acto de habla en la
cotidianidad se mueve, porque asi lo requiere, en un terreno de familiaridad que garantice la
ejecucion del acto ilocutivo. Si la convencidn se rompe, ¢l resultado es frustrado, e.g., si hay
una mala comprensién de una orden debido a la polisemia no acotada de una cierta palabra
empleada, fa orden no serd ejecutada cabalmente. En contraposicion, el texto de ficcion actia
por el rompimiento de las convenciones para producir la respuesta del lector, ya que la mera
repeticion de las convenciones aceptadas generaria el cumplimiento casi total de las
expectativas de sentido (v horizonte de expectativas seglin Jaul3) del lector, no siendo mas que
una repeticién de lo ya sabido."”

Asi como las convenciones actian de manera diferente en el texto literario, asi también ko
hard el contexto, puesto que a diferencia del acto de habla, en el texto parece no haber
“situacion contextual”, ie., el texto parece no hacer referencia a una situacion real en la
medida en que no representa una realidad empirica. Sin embargo, en el texto aparecen objetos
y para que esto suceda es necesario un contexto o situacion contextual. La situacion
contextual es indicada por el texto, ya que proporciona las instrucciones que permiten su
construccién, esto significa que los signos dentro del texte “designate instructions for the
production of the signified”.'® Y esto quiere decir que lo uinico qﬁe se encuentra en el texto
son signos {que operan como instrucciones) y no objetos, de ello se sigue que el texto no
representa lo real, sino que “what is represented must be language itself”."”

Los objetos, las situaciones y demds son producciones que realiza el lector a partir de las

instrucciones proporcionadas por el texto. Por eso, para Iser, el texto no representa nada mas

15> Después se verd como Iser deriva el “valor estético” del texto por su capacidad de frustraciéon del
horizonte de expectativas, lo que recuerda el proceso de desfamiliarizacion de los formalistas.

15 Iser, loc. cit,, p. 65.

7 Tbid., p. 64.
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que al lenguaje mismo, lo que alli aparece depende de la participacion del lector. Tal
participacion se da como una interaccion con el texto en términos de comunicacién, pero la
comunicacién puede siempre fracasar. Finalmente, su éxito depende de las convenciones,'® de
la aceptacion de ciertos supuestos previos, pero lo que hace el texto literario es precisamente
reorganizar tales convenciones y ello pone en riesgo su efecto. A esto se aina el hecho de que
carece de una situacién concreta a la que se refiera (la cual siempre podria servir de pardmetro
de correccion en el proceso comunicativo). |

Estos dos factores se traducen en dos puntos de indeterminacion o espacios liminales'”, uno
que se abre entre el texto y el lector y el otro entre el texto y la realidad. La brecha entre el
texto, el lector y la realidad intenta ser salvada continuamente por la lectura que pretende
reducir las indeterminaciones, esto es, busca la manera de acompasar los diferentes elementos.
Si el texto aparece como lo otro, como lo diferente al lector y a la realidad, entonces es claro
que la lectura haga un movimiento de acompasamiento, mas no de identificacion (donde la
diferencia se anula), en todo caso serd un movimiento de “analogizacién”.?

El acompasamiento (o su blisqueda) hace de la lectura un procese cambiante, de
autocorreccion, ya que el avance progresivo de la lectura provoca que el lector vaya

modificando fos sentidos construidos.

Iser cataloga la interaccién dindmica entre texto y lector como un “evenio”, como un emerger

_de algo, coincidiendo con Gadamer, para quien el juego es un acontecer donde algo emerge.

La caracterizacion de la interaccion como evento implica para Iser comprenderla méas como
un proceso que como una entidad y asi enfatizar su situacion transitoria y deviniente.

A partir de lo anterior, Iser alcanza una importante conclusién: “The text can never be grasped
as a whole —only as a series of changing viewpoints, each one restricted in itself and so
necessitating further perspectives. Tﬁis is the process by which the reader ‘realizes’ the
situation.™' Y ello significa que el texto no «es», sino que es «siendo» porque tiene su ser en

su devenir, como afirma Gadamer.

18 Habiamos ya visio que para Gadamer aquellos textos que dependen de convenciones muy
determinadas para su comprensién son “antitextos”, como el chiste y la broma.

19 F] “espacio iminal” es un concepto introducido por Iser para explicar la diferencia o espacio que se
crea entre la “cosa” o asunte por interpretar y el registro en el cual tal cosa o asunto estd inserto. Esa
diferencia debe de ser trabajada o reducida por la interpretacion. “We shall call this difference a
liminal space, because it demarcates both the subject matter and the register from one another, as it
does not belong to either but is opened up by interpretation itself”, The Range of interpretation, p. 6. La
interpretacion ha de intentar eliminar el espacio liminal que ella misma produce,

20 Sobre el tema de la analogia regresaré en el dltimo capitulo,

21 Iser, The Act..., p- 68.
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~ Ahora bien, se habia sefialado que la comunicacion depende, segin Austin, de las
convenciones, ademds de esto, la comunicacion depénde también de los “procedimientos
aceptados”. A las primeras Iser se referira, adecudndolas al texto literario, como “repertorio”,
y a los segundos como “estrategias”. El repertorio no es tanto la realidad extratextual previa a
la narracién, como el modo en que se incorpora al interior del texto. Si el texto, para Iser, dice
algo sobre lo rea!, esto real ha de estar incorporado en el texto constituyendo un “territoric
familiar”, un lugar comun que se encuentre dentro del horizonte del lector, puesto que sin esta
familiaridad, la comprension seria imposible.

El repertorio estd formado por dos vertientes, que Hlamaré “vertiente literaria” y “vertiente
mundana”, aunque su distincion sélo opere metodologicamente. La primera mienta la
incorporacion y referencia de obras literarias previas y la segunda la incorporacién y
referencia de la “tradicién” comprendida en términos gadamerianos o “cultura™ para Iser.”

La distincion es sdlo metodoldgica porque la tradicidn incluye obviamente ia historia de la
literatura, sin embarge, es pertinente mantener la separacion para sefialar que la comprension
depende de ambas vertientes, tanto como la configuracidén del texto, que no es ni pura
reaccion frente a la literatura anterior, pero tampoco mera reaccion frente a las condiciones
mundanas.

La incorperacion de la realidad tiene dos implicaciones para Iser: “(1) that the reality evoked
is not confined to the printed page, (2} that those etements selected for reference are not
intended to be a mere replica.”?

La primera implicacién quiere decir que la configuracion del texto depende de su alusién a
una realidad que la trasciende, y esto tiene varias consecuencias: (1) El texto no es una
configuracién auténoma, siempre necesita establecer una relacion con lo que le precede, ie.,
con ¢l mundo. (2} El texto siempre dice algo del mundo. (3) La comprension del texto no se
lleva a cabo desde el texto mismo, sino que sélo por la incorporacion de elementos presentes

en el horizonte del lector: éste puede ser comprendido como algo.®* (4) Los sentidos que se

2 Jaufd también ha hecho referencia a esto al llamar la atencidn sobre la relacién del texto con la
historia de la literatura y la historia pragmatica. Vid. supra. Primera parte, capitulo III.

2 [ser, loc. cit., p. 69.

2 Un-buen ejemplo de esto son los aspectos esquematizados de Ingarden, pero también la
comprension de Io imaginario, como sostiene Dorrit Cohn {vid. infra. “Muestra de una perspectiva
narratologica”). Este punte toca una de las consideraciones mds polémicas del Gadamer tardio quien
en su comentario a “Cristal de alierto” de Celan afirma con respecto a la comprensién del poema que:
“todo se halla en el texto [...] Quien quiere entender correctamente un poema, debe volver a olvidar
del todo lo privado y ocasional inherente a Ia informacion.” Gadamer, ;Quién soy yo y quién eres Hi7, p.
136. Esta es, a mi juicio, una de las interpretaciones mas lamentables de Gadamer que no s6lo parece
haber olvidado el niicleo de la argumentacion de Verdad y método, sino que ademdés da muestra de un
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puedan construir para el texto obtienen en buena medida su densificacién de las referencias
(implicitas o explicitas) a la tradicion y a la historia de la literatura. Y esto es claro tanto para
casos de intertextualidad y de hipertextualidad genettianas® (e.g., los sentidos de Doktor
Faustus de Mann se relacionan directamente con el Fausto de Goethe), donde la dependencia
es explicita, como en casos donde no lo sea. e.g., el Paris de Ravuela se densifica gracias al
Paris de Balzac y ambos se densifican gracias al Patis reai, el cual, por retroalimentacién y
por funcion ontoldgica del lenguaje poiético se ve también densificado.

La segunda implicacion tiene que ver con el modo en que se incluyen las vertientes mundana
y literaria en el texto, pues la inclusion no se realiza como imitacidén, sino como
transformacién. La transformacién guarda un cierto grado de familiaridad (en aras de la
comprensién) y un cierto grado de extrafieza, para generar la resignificacién y reordenacion.”
Esto es, lo incorporado aparece bajo otra luz, esa que el texto produce. De ese modo, “the
familiar territory is interesting not because it is familiar, but because it is to lead in an
unfamiliar direction.”’

Una de las cosas que la obra hace (su cardcter performativo) es reorganizar fo familiar o

reinterpretar la tradicidn, esto es, la incorporacion de elementos extratextuales no es gratuita,

sino que se debe a un proceso (o acontecimiento) de resignificacién. Pero ;qué realidad -

incorpora (se re-presenta en) el texto literario? Primero, no es la realidad tal cual, puesto que
el texto no representa objetos, sino “instrucciones” para la representacién de objetos.
Segundo,-la realidad no es ninglin objeto susceptible de ser aprehendide y luego representado
por el texto, sino, con Gadamer, la realidad es una red de interpretaciones y comprensiones. St

tomamos estc como premisa, se entiende que Iser sostenga que la realidad incorporada sea un

“modelo de realidad”, yo diria una visién del mundo.

eurocentrismo (o peor de un germanocenirismo) pasmoso, pues considera que cualquiera entiende sin
ningiin problema y sin ninguna referencia extratextual que el poema se desarrolla en Berlin y versa
sobre el asesinato de Karl Liebknecht v Rosa Luxemburg. Sorprende que Gadamer, autor de una de
las obras méas importantes de la filosofia del siglo XX y probablemente del XXI y defensor a ultranza
del “dialogo”, quede preso en esta ocasién de los limites impuestos por una ideclogia y cultura que se
ha caracterizado por su autorreferencialidad.

B Cf. G. Genette, Palimpsestes. La Hittérature au second degré, donde el autor define intertextualidad como
la presencia efectiva de un texto dentro de otro (el ejemplo mds claro es la cita) e hipertextualidad
como “toute relation unissant un texte B (que jappellerai hypertexte) 4 un texte antérieur A (que
jappellerai, bien stir, hypotexte) sur lequel il se greffe d'une maniere qui n'est pas celle du
commentaire, “ (p. 13) : :

% En este tema coincide Gadamer, cuando sefiala que el topos de la hermenéutica se encuentra entre
familiaridad y extrafieza, y también Ricoeur, cuando explica el devenir del texto segiin la dialéctica
innovacién-sedimentacién.

7 ser, loc. cit., p. 70. Esto se vincula con la tesis gadameriana del reconocimiento, segun Ia cual lo
importante de la experiencia del arte es que se comprende mds, pero sobre la base de lo ya
comprendido.
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De ese modo, el texto es la interpretacion de una interpretacion, o, con Foucault, no hay nunca
un irnferpretandum qué no fuera ya siempre interpretans. Pero Iser no realiza una aseveracion
ontolégica acerca del modo de ser de lo real {eso hay que extrapolarlo desde la filosofia), sino
que se limita a explicitar la manera en que el texto literario se relaciona con lo real: “no
literary text relates to contingent reality as such. but to models or concepts of reality, in which
contingencies and complexities are reduced to a meaningful structure.”® A esa estructura,
signiendo a Habermas y a Luhmann®, Iser le llama “sistema” y reconoce su transformacion
historica, esto es, que cada época genera sus visiones del mundo, genera los” modelos de
realidad a partir de los cuales actia.”

El sistema conlleva una ordenacion y una seleccion (la realidad no siempre ha estado
compuesta por los mismos elementos) y eso lo convierte en un fragmento de la totalidad de lo
real, es decir, en una perspectiva u horizonte que presenta temporal e historicamente ciertas
cosas en primer plano y otras como trasfondo.’' Cada sistema depende de un marco de
referencia que lo estabiliza, de un plexo de significaciones (Heidegger) que lo sostiene.
Cuando ¢l texto literario incorpora el sistema —en tanto repertoric— lo hace modificando ¢l
marco de referencia, insertandolo en otro contexto y esto provoca la frustracién del horizonte
de expectativas del lector.

Al ser el texto un sistema, opera también con la presentacion del primer plano y el trasfondo,
y como siempre estd en relacion con el sistema de lo real, realizara una inversidn de la manera
en que se presentan el primer plano y el trasfondo en el sistema de io real:

Instead of reproducing the system to which it refers, it almost invariably tends
to take as its dominant “meaning’ those possibilities that have been neutralized
or negated by the system. If the basic reference of the text is to the penumbra
of excluded possibilities, one might say that the borderlines of existing systems
are the starting point for the literary text. It begins to activate that which the
system has left inactive.

* Jbid., p. 70,

2 ], Habermas y N. Lukunann, Theorie der Gesellschaft oder Sozialtechnologie, citados por Iser, op. cit., p.
70 ss. :

¥ Porque, para decirlo con Gadamer, el mundo no es distinto de las vistones del mundo en las que se
nos ofrece. : :

3 Esto puede ser comprendide coma un juego de fuerzas enire interpretaciones, siguiendo la acepcion
hermenéutica de la voluntad de poder nietzscheana, que Vattimo, en su Infroditcrion a Nietzsche,
presenta a partir del siguiente fragmento péstumo: “Cada centro de fuerza tiene para todo el resto su
perspectiva, es decir, su absolutamente determinada escala de valores, su tipo de accién, su tipo de
resistencia. El ‘mundo aparente’ se reduce por tanto a un modo especifico de actuar sobre el mundo,
que parte de un centro. Pero no hay ninguna otra accién, y el ‘mundo’ es s6lo una palabra para el
juego general de estas acciones”, Nietzsche, KSA, 14 [184], VIII, 3, 160.

3 Iser, loc. cit., p. 72,
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A esto Iser lo llama la relacién singular entre el texto literario y la realidad y no sorprende que
la caracterice en términos de reaccion o como reactiva. Cualquier vision del mundo, al ser un
horizonte o perspectiva, selecciona y disecciona la realidad, esto es, selecciona sobre el
trasfondo de otras interpretaciones y por ello inevitablemente dejard ciertas cosas en los
méargenes de dicho horizonte; aun cuando opera una movilidad histérica, los margenes son
ineludibles.

Segiin Iser, la literatura trabaja con esos margenes para convertirlos en centro y el centro en
margen, esto es, “pone de relieve” (Gadamer) lo que cotidianamente pasamos de largo, y al
poner de relieve no solamente reordena, sino que ademds reorganiza los rangos de
preeminencia y eso se traduce en un movimiento de la preeminencia de las interpretaciones,
con lo que se crea una vision del mundo diferente, o, con Gadamer, el arte acontece como
“incremento de ser”. Podriamos decir que si la literatura trabaja con las sombras del sistema
de la realidad, entonces y justo por ¢llo se convierte en el “otro” discurso, el de la diferencia,
el de lo excluido, y puesto que en la conformacion del sistema de la realidad opera, por
decirlo con Nietzsche, la voluntad de poder, esta voluntad haré del discurso sobre lo excluido,
el discurso excluido, lanzando a [a literatura a los arrabales, en expresion de Maria
Zambrano.* '

No necesariamente Ja luz que el lenguaje literario arroja sobre la sombra de la conformacion
dominante de la realidad se tfraduce en una transformac.ién de las visiones operantes y
hegeménicas del mundo. Los siglos de devaluacién ontoldgica, epistémica y moral que la
filosofia ha ejercido sobre la literatura lo atestignan. Mas esto no implica que la vision del
mundo transformada que ofrece el texto literario se quede en los confines de la contemplacion
y el goce estético, dado que la realidad, lejos de ser una conformacion homogénea generada
por una fuerza determinada de interpretacion, se nos ofrece en su heterogeneidad e
irreductible diferencia, permitiendo la interaccion y confrontacion de fuerzas contrarias de
interpretacion, porque en la vision del mundo que emerge desde los margenes hay también
voluntad de poder. Y si afirmamos que la realidad acontece como fuerzas de interpretacion,
entonces la literatura serfa uno de los motores que producen el movimiento vy la
transformacion de tales fuerzas.

A pesar de que la tesis de Iser incluye la caracterizacidn de la literatura como reactiva —
frente a un determinado sistema—, esto no significa que actfia como “segundo piso” o que sea

una actividad de segundo grado, o incluse que ontolégicamente sea posterior con respecto a la

3 Cf. Zambrano, Filosofia y poesia.
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anterioridad de la realidad, sino que es creadora y generadora de esa realidad, puesto que si ¢l
mundo no es pensado mas como un en-si, sino come una conformacion lingiiistica, uno de los
discursos que participan en tal conformacion es evidentemente el literario, esto es, no hay una
realidad dada sobre la que el texto literario actiie, sino una realidad conformada que el texto
literario ayuda a conformar, por eso la tradicion incluve la historia de la [iteratura, porque
Grecia es, insisto, tanto la fliada como la Historia de Herddoto. El sistema de lo real, el
mundo humano, es todo lo que histéricamente hemos sido, ya sea que lo hayamos sido en
primer plano o en trasfondo (las heridas del espiritu no dejan cicatrices, como sefiala Hegel).
Es claro que Iser se resiste a pensar la literatura como actividad de segundo grado, ya que no
la caracteriza como “desviacidn”, sino como “complemento™ “The fact that literature
supplies those possibilities which have been excluded by the prevalent system, may be the
reason why many people regard ‘fiction’ as the opposite of ‘reality’; it is, in fact, not the
opposite, but the complement”.*

Sin embargo, a la teorfa de Iser con respecto al reperiorio se le puede hacer una importante
objecién desde el continuum histérico gadameriano, el cual postula que somos lo que
histéricamente hemos sido. En Iser no hay tal continuum, sinc un tajante rompimiento entre
pasado y presente, lo que provoca que, dentro de su teorfa, [a relacidn entre texto y mundo
solo opere para el lector contempordneo al texto. Si el texto literario transforma el sistema de
lo real, entonces esa transformacidn sélo tendria efecto para el lector que esté inserto en ese
sistema de lo real, sdlo para ese lector el texte le permitird ir mas alld de las limitaciones de su
vida cotidiana generadas por el sistema de lo real.

Aquel lector que pertenezca a un sistema de lo real diferente al transformado por el texto,
unicamente participard como “observador” que serd capaz de ver algo que no le pertenece (y
que, por ende, no le incumbe):

For the contemporary reader, the reassessment of norms contained in the
repertoire will make him detach these norms from their social and cultural
context and so recognize the limitations of their effectiveness. For the later
reader, the reassessed norms help to re-create that very social and cultural
context that brought about the problems which the text itself is concerned with..
In the first instance, the reader is affected as a participant, and in the second as
an observer.”

Esto circunscribe la eficacia del-texto al lector contemporaneo a la obra y ademds parece

compeler a la literatura —si ha de buscar tener una incidencia sobre el mundo de la praxis del

* Ibid., p. 73.
% Ibid., p. 78.
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lector— a representar el mundo historico en el que se inscribe, so pena de convertirse en una-

especie de archivo. ;Es acaso que el texto sélo tiene un efecto fuerte para el lector
contemporaneo?, ;no surte también su efecto el texto pasado sobre nosotros?, jcomo
determinar el cierre histérico-epocal de un sistema de lo real?, ;cémo delimitar las
tradiciones. los horizontes? Si, con Gadamer, el horizonte del presente no se forma al margen
del pasado, entonces no habria sistemas de lo real “superados™ en fases ulteriores, basta
recordar el principio de historia efectual.

Si uno puede reconocerse en el texto pasado es porque desde ahi también ha sido conformada
la identidad tanto personal como de la tradicién, y para defender esto no es necesario sostener
ningdin contenido universal ahistérico. El modelo de lo clasico presentado por Gadamer es un
buen ejemf)lo del efecto del texto pasado sobre nuestro presente. La division de Iser entre
pasado y presente es demasiado artificiosa como para poder dar cuenta del efecio del texto
literario®® mas alld del mundo histérico que lo vio nacer.

Ademds del repertorio, el otro elemento del que depende la comunicacion es las estrategias,
las cnales organizan el repertorio en aras de su actualizacién en la lectura. Las estrategias
pertenecen a la estructura inmanente del texto pero apuntan hacia la comprension del lector,
mas solo apuntan en tanto que posibilidades de organizacién, puesto que si esta ultima
estuviera consumada no habria espacio abierto para la participacion del lector.

Comprender la estructura de las estrategias implica explicitar la funcién mediante la cual el
sistema organizador permite la desfamiliarizacién de lo familiar. Iser se resiste a pensar la
desfamiliarizacion a partir del modelo de la desviacion propuesto por Mukarovsky y por
Riffaterre’’. La desviacién, para el primero, es la poseedora de la “cualidad poética” del texto
y opera en un doble sentido: desviacién del lenguaje ordinario y del canon estético. La
violacion de estos dos ambitos establece la relacidn entre ordinario/canon y desviacién vy tal es
la condicién de la “cualidad poética”. La dificultad mas obvia a la que se enfrenta cualquier

modelo de desviacidn es la identificacién no de la desviacién, sino de aquello de lo que se

36 La relacién del efecto del texto con su sentido pragmatico, esio s, con una de las posibilidades de su
actualizacién, evidencia la circunscripcion a lo contemporéneo. “The pragmatic meaning is an applied
meaning; it enables the literary text to fulfill its function as an answer by revealing and balancing out
the deficiencies of the systems that have created the problem. It makes the reader react to his own
‘reality’, so that this same reality may then be reshaped. Through this process, the reader's own store
of past experience may undergo a similar revaluation to that contained within the repertoire, for the
pragmatic meaning allows such adaptations and, indeed, encourages them, in order to achieve its
intersubjective goal: namely, the imaginary correction of deficient realities.” (Iser, loc. cif. ,p. 85.) Si esta
descripcion es el efecto del texto, ;qué le queda al lector que lee obras pasadas?

3 1. Mukarovsky, “Standard Language and Poetic Language”, M. Riffaterre, Strukiurale Stilistik,
citados por Iser, op. cit., p. 86 ss.
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desvia, ;como marcar el lenguaje ordinario y el canon estético mas alld de toda desviacién?,
(codmo ubicar el grado cero de desviacion? Ricceur ha sefialado claramente los problemas y
limites de fas tesis de la desviacion en el pretendido binomio lenguaje ordinario/lenguaje
metafdrico al afirmar gue no sélo se presenta la dificultad de marcar ese lenguaje ne desviado,
sino que, ademas, un analisis asf lo inico que puede hacer es marcar cuantitativamente grados
de desviacién y no es seguro que esta cuantificacion dé cuenta de la metafora o dei texto.*
Iser critica méas © menos en ¢l mismo sentido a Riffatterre, quien presenta “simples listas de
desviaciones™ y pretende que este catalogo agote la estructura del texto.

Para Iser la desviacion no puede ser pensada en relacion con el lenguaje ordinario y €l canon
estético, sino en reladién con las expectativas del lector, esto es, si el texto las cumple o las
frustra. No basta, pues, el nivel semantico, sino que hay que pasar al pragmatico que incluye
la relacion texto-lector, desde ahi es desde donde se puede marcar ia “cualidad poética™: “the
‘poetic quality’ is not linl:ed to the norms of an abstract aesthetic canon, but to the disposition
of the individual reader.”

Con esto, Iser logra un eduiiibrio entre el texto {lo semdntico) y el lector (lo pragmatico) al
hacer que la “cualidad po€tica™ o ia especificidad del texto literario no sea absolutamente
imputable a alguno de los extremos, sino a su interrelacién.

No es suficiente la desviacion por si misma, ésta tiene que estar dirigida hacia la produccién
de un efecto en el lector y €5 este juego que va y viene entre texto vy lector lo que hace del
texto un texto “literario”. Por esto, es posible decir que el texto representa una interpeiacion al
horizonte del lector y le compele a transformario.*

Otro modo de explicar la desfamiliarizacion es la relacién entre “background”’ y “foreground”
que constituye una estrategia. El repertorio incorporado en el texto seglin un principio de
seleccion tiene siempre un contexto previo que actiia como marco de referencia. Tal contexto
previo es extratextual y funciona como background, es el trasfondo de sentido familiar sebre
el que se puede construir otro sentido, el cual sera el foreground. Esta refacion es denominada

por Iser como “dialéctica”, entendiendo por esto que un elemento no es suplantado por otro,

i.e., el background no se borra o suprime a favor del foreground, mis bien este nltimo sélo

38 Cf. Ricceur, “Metafora y nueva retérica”, en La metifora viva.

9 Iser, loc. cit. p. 89.

9 Esta relacién enire familiaridad y extrafieza que conforma a la obra es lo que lieva a Gadamer a
afirmar que: “L.a intimidad con que nos afecta la obra de arte es, a la vez, de modo enigmatico,
estremecimiento y desmoronamiento de lo habitual. No es s6lo el «ese eres t» que se descubre en un
horror alegre y terrible. También nos dice: «jHas de cambiar tu vida!».”, “Estética y hermenéutica”, en
Estética y hermenéutica, p. 62. Este es uno de los principales efectos que tiene la obra de arte dentro de
la hermenéutica de Gadamer y con el que Iser parece coincidir,
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emerge sobre la base del primero, sin el cual la comprension seria tmposible, ya que
representa el “territorio familiar”. Por tanto, los sentidos que el texto genera ganan también su
determinacién a partir del mundo y esto produce una tensién entre foreground y background,
una especie de “ceder resistiendo”, que invita al lector a aceptar el nuevo orden en el que se
insertan las cosas.

De esta tension ha de surgir el objeto estético o sentido del texto, como una construceion que
depende del repertorio y las estrategias.

Otro punto importante de las estrategias es la relacién entre principio de seleccién y de
combinacion que Iser atrae de Jakobson. Todo texto literario, en tanto visién del mundo,
selecciona ciertos elementos para su incorporacién. La seleccién es de ese modo una fuerza
que jala hacia el mundo, hacia lo extratextual, es, propiamente, el poder de la mimesis. La
combinacién es el modo en que se organizan y ordenan tales elementos al interior del texto,
por eso seria la fuerza contraria, que separa del mundo porque a partir de ahi emerge:
“something that is not to be found and has not been formulated in the outside world”.*! Es el
poder del mythos, segun explica Ricceur la interdependencia entre mimesis y mythos que sera

analizada mds adelante.

Los elementos seleccionados y combinados son presentados a través de perspectivas, por eflo,

lo que en Gltima instancia se combina son las perspectivas: la del narrador, personajes, trama
y la que apunta hacia el lector. La produccidn del objeto estético no pertenece exclusivamente
a una de las perspectivas, sino a su combinacion, por lo tanto, el objeto estético sélo emerge
en la lectura.

Las perspectivas no se presentan una después de la otra (como si primero estuviera la
perspectiva del narrador y después la de los personajes), sino que estdn en una interaccion

continua, lo que provoca que durante la lectura el lector vaya cambiando de una a otra, a este

‘movimiento Iser lo denomina “tema y horizonte”, y por esto entiende un momento particular

que se presenta como tema sobre el trasfondo de un horizonte. A medida que la lectura
avanza, los temas anteriores se van convirtiendo en horizonte desde el que emergen y se
configuran nuevos temas.

La estructura tema-horizonte contribuye al modo en que el lector ensambla el texto literario a
partir del continuo cambic entre perspectivas que hace del texto un complejo o estructura
polifénica (Ingarden) en la que todos los elementos se relacionan entre si hacia atras y hacia

delante, ie., conforme los temas se transforman en horizonte determinan, en tanto que

1 iser, loc, cit., p. 92..

138



trasfondo, la forma en que los siguientes temas apareceran, simultancamente los temas recién

aparecidos arrojan una luz distinta sobre los temas anteriores y generan un cambio en su
. " * - 42

comprension € interpretacion.

The individual segments, then, take on their significance only through
interaction with other segments, and if we bear in mind the fact that all the
perspectives (narrator, hero, efc.) represent something determinate and that
these determinate elements are transformed by their interplay, it is obvious that
the ultimate meaning of the text —or the aesthetic object— transcends ail the
determinate elements.”* : '

Por lo tanto, el objeto estético, en tan%fj ] '__?._"' e ¢l texto. El sentido del texto
es el resultado y el efecto de la lectura, por eso el objeto estético ha de ceincidir con la
respuesta del lector y en eso consiste la funcién comunicativa del texto literario.

A partir de la descripcion del modo de ser del texto desde el repertorio vy las estrategias, Iser
construye su fenomenologia del acto de lectura, la cual queda caracterizada particularmente
por ¢l “punto de vista movil” o “wandering viewpoint™* del lector; su movilidad se ejecuta
como un juego de protensiones y retensiones que se pued.e comprender, por un lado, con la
estructura del tema-horizonte ¥, por otro, como la retension (por la memoria) y la anticipacién
de sentidos, y esto hace de la lectura un presente puntual que retiene el pasado y anticipa el
futuro.®’

Solamente sefialaré algunos puntos esenciales de dicha fenomenologia porque hasta aqui el
estudio de Iser ha ya permitido pensar el modo de ser del texto en su relacién con el mundo.
LLa conciusion de la fenomenologia ya ha sido también anunciada; el texto sélo es un camino,
s6lo es una indicacién y una gufa que permite la construcciéon de la obra. El producto de la
lectura es el obj eto.estético o sentido del texto que no puede ser mas que trascendente frente al
texto mismo. La obra s6lo es en su re-presentacion. “What the language says is transcended

by what it uncovers, and what it uncovers represents its true meaning. Thus the meaning of

42 Este camine de ida y vuelta puede ser comprendido en términos mas amplios come el proceso de
historia efectual y la conciencia histérico efectual de Gadamer, segiin lo cual el presente se constituye
desde el pasado, pero la constitucién del presente afecta y transforma la comprension del pasado, ya
que lo pasado estd conformado también por la historia de sus interpretaciones, esto es, el modo en que
interpretamos (y nos apropiamos) hoy de la tradicién la hace ser de otro modo.

3 Iser, loc. cit,, p. 98.

# No coincido con Iser éuando afirma que “This mode of grasping an object is unique to literature”
(Ibid,, p. 109.), puesto que es susceptible de ser extendido a toda experiencia del arte, a toda
experiencia del mundo, que, con Gadamer, ha sido descrita como “lectura”.

43 ;Coincide acaso el modo de ser de Ia lectura con el triple presente agustiniano o con la temporalidad
heideggeriana explicada a partir de los tres éxtasis del Hempo? Este modo de ser de la lectura es
flamado por Iser “estructura hermenéutica de la lectura”, jadquiere su nota hermenéutica de la
concordancia que parece tener con €l circulo hermenéutico de la comprensién?
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the literary work remains related to what the printed text says, but it requires the creative
imagination of the reader to put it all together.*® .
Si, por un lado, la fenomenologia del texto ha explicitado que la misma constitucién del texto
requiere de la participacidn del lector para devenir obra, la fenomenologia de la lectura se
ocupard —mas alla de la descripcion trascendental del proceso de la comprension del texto—_'
de eso que Gadamer denomina “momento de la aplicacién” o, desde Iser, aquello que le
sucede al lector al participar en la construccidn del objeto estético.

La relacién del texto con el lector estd siempré mediada por la vida cotidiana de este Gltimo,
dado que es desde ahi desde donde construye el sentido del texto, esto es, la participacion del
lector se ejecuta desde su situacién hermendutica, en la que se incluye la tradicidn, el
horizonte, los prejuicios, la precomprension... Si la vida del lector, con sus experiencias
pasadas, se pone en juego en la lectura, eso se traduce, para Iser, en que el enfrentamiento con
el texto no ha de dejarnos inalterados, la experiencia que hacemos de lo no-familiar
transforma el trasfondo de la familiaridad; la experiencia pasada sufre el efecto del texto de
manera similar a la retroéctividad que opera en Ja estructura tema-horizonte y background-
Joreground, y de ese modo algo sucede o acontece al lector que interactGa con el texto:
“Through the experience of the text, then, something happens to our own store of experience.
This cannot remain unaffected, because our presence in the text does not come about merely
through recognition of what we already know.”’

Tal efecto sobre el lector, denominado por Iser “la relevancia practica de la experiencia
estética”, depende del rompimiento de la familiaridad (y cotidianidad) que ejecuta el texto al
reorganizar el repertorio. |

La interaccidn entre texto y lector es a tal punto complcja y lidica (en sentido gadameriano,
como vaivén que va y viene del texto al Jector) que hace dificil —acaso imposible— la
distincion entre las indicaciones del texto y la aportacion del lector: “It is extremely difficult
to gauge where the signals leave off and the reader’s imagination begins”.*® Esto es
precisamente la fusién de horizontes, que hace borrosa la frontera que divide el bfnomio
texto-lector al punto de hacer imposible la respuesta a la pregunta ;donde termina el texto y
donde empteza el lector? Lo tinico que aparece es el objeto estético o sentido del texto como

fruto de la interaccion, de ia fusién. Desde esta indistincién o no-distincion estética

(Gadamer) que hace del sentido del texio alge constituido por el lector y del lector algo

% Ihid., p. 142.
7 Ibid., p. 132.
4 Tbid., p. 135.
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constituido por el texto® se abre el problema de la multiplicidad de objetos estéticos
construidos desde el mismo texto.

Para Iser cada actualizaciéon o concretizacion es tnica e irrepetible (no hay dos lecturas
idénficas), por ende, cada concretizacién genera un objeto estético diferente porque el texto
asi lo permite y asi lo requiere, y porgue cada lector ensambla los elementos segin su propia
disposicidn y situacidén hermenéutica. En ese sentido, el texto sélo aparece como diferencia y
como diferir, siendo, sin embargo, el mismo texto.

La interaccion texto-lector pensada como mutva constitucion implica [a eliminacion de la
relacidén sujeto-objeto, porque, ademas de todo [o anterior, aunque el lector ocupe una
posicidn exterior y trascendente al texto se ve absorbido por él, y “he temporarily leaves his
own disposition”,” abandonarse al juego sin olvidar que la propia subjetividad actiia en la
conformacion del objeto estético, ya que el lector nunca puede deshacerse de su horizonte. De
hecho, sobre tal horizonte recae el efecto del texto, sobre un fragmento del horizonte, porque
ni hay texto que pueda presentarlo a cabalidad, ni hay acto de conciencia que pueda
objetivarlo plenamente.

La transformacién del horizonte del lector comprendida como efecto del texto hace que: “The
division, then, is not between subject and object, but between subject and himself™', ie., un
hegeliano desdoblamiento que genera el “regreso a si mismo desde el ser otro”, de modo tal
gue el enfrentamiento con €l texto se convierte en un enfrentamiente con el yo, pero con el yo
que es el nosotros, pero también con el yo que es mas ser que conciencia (Gadamer). El texto
desoculta, trae~-delante, parciai y perspectivisticamente, lo oculto del lector para que éste
pueda verlo y reconocerlo. En ese sentido, Iser afirma que: “the constitution of meaning not
only implies the creation of totality emerging from interacting textual perspectives [...] but
also, through formulating this totality, it enables us to formulate ourselves and thus discover -
an inner world of which we had hitherto not been conscious.>

Por supuesto que esto depende de la respuesta del lector. Ahora bien, el movimiento descrito
por Iser es evidentemente especulativo en términos hegelianos (la conciencia se da la vuelta
sobre si misma), pero lleva la huella de la crisis de la razoén, en la medida en que el

movimiento revela que aquello de la subjetividad que se encuentra en la conciencia es

# Iser sefiala que “the reader himself, in constituting the meaning, is also constituted” (Ibid., p. 150).
Esta aseveracion puede ser comprendida desde el juego gadameriano, en el cual el jugador queda re-
presentado precisamente como jugador, i.e., se constituye como tal desde y por el juego.

50 [hid., p. 155.

51 Iden.

s2 [bid., p. 158.
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siempre muy poco en comparacién con lo que permanece oculto (y se resiste a su
desocultamiento). Hay aqui también un claro eco roméntico que lo lieva a pensar la literatura
como el umbral que permite el descenso a los inferos, a los abismos de nuestro ser; como la
luz que ilumina lo que de otro modo permanece oculto para el aparato tedrico de la razon —
paraddjicamente— iluminista.

Ahora bien, si el lector se encuentra a si mismo en e! texto, esto no quiere decir que la tensién
texto-lector se elimine. Para Iser siempre hay una asimetria entre ambos —que implica el
mantenimiento de la diferencia en tanto que diferencia— que se traduce en un espacio que
distancia (como aquel espacio liminal descrito anteriormente), y la lectura ha de encontrar el
modo de enfrentar ese espacio en blanco constitutivo, que la hace bntolégicamente diferente
del texto, el cual no se reduce ni se identifica con su concretizacion, con el objeto estético que
resulta.

El espacio entre texto y lector se modifica constantemente, no sélo porque seré distinto para
cada lector, sino ademds por el “punto de vista mévil”, el cual provoca que durante la lectura
ese espacio se vaya “rellenando”™ de diversas maneras y que el lector deba ir adecuando sus
proyecciones progresivamente conforme al texto.

Exactamente como en el juego, donde ninguno de los jugadores puede determinar de
antemano ¢l resultado, la asimetria entre texto y lector se caracteriza por la incertidumbre y la
indefinicién, pueste que el espacio puede ser copade de mdltiples maneras, no hay método
preciso que pueda determinar y guiar ef modo de enfrentarlo.”® Desde Gadamer, es posible
afirmar que el tratamiento del espacio liminal por parte del lector es mas “fronético” que
metodologico. La incertidumbre se relaciona también con la interaccion entre fo explicito y lo
tmplicito. Aqui Iser conecta con Ingarden®, lo explicitamente dicho pbr el texto siempre tiene

implicaciones cuya activacién y combinacion depende de la disposicion del lector.”

% Cada tipo de texto, cada tipo de discurso requiere de estrategias diferentes para copar ese espacio.
Cf. Iser, The Range of Interpretation.

$ Aunque Iser también se distancia de Ingarden, la indeterminacitn del primero se distingue de los
“puntos de indeterminacién” del segundo en dos sentidos: (1) dada la indeterminacion, para Iser no
hay pardmetro de correccibn que garanfice “concretizaciones adecuadas”. (2) La relacién
indeterminacién-concretizaciéon en la teoria de Ingarden es para Iser unilateral, er la medida en que
solo da cuenta de la construccién de la obra por parte del lector pere no viceversa. Cf., Iser, The Act...,
p. 178. '

% La estructura explicito-implicito. o revelacién-ocultamiento es el modo de ser del lenguaje y en
ningtn tugar el lenguaje es tan esencialmente lenguaje como en el texto literario, diria Gadamer (vid.
supra. Capitulo IV, “Palabra y texto”). Ademas, la relacién entre lo dicho y lo no-dicho o escrito y no-
escrito es Hamada por Iser la “negatividad” del texto y la cataloga como un “doble no formulado” (Cf.
Iser, Ioc. cif., p. 226), que aunque no expresado tacitamente, forma parte del texto, como su lado
oscuro, jcomo la “tierra” heideggeriana?
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La asimetria entre texto y lector opera, entonces, en dos direcciones. La primera corresponde
a los espacios en blanco (que se presentan ténto en el repertorio como en las estrategias) que
el lector rellena, y la segunda corresponde a ia negacion de familiaridad que el texto ejecuta
en su incorporacion del repertorio. El lector reacciona en ambas direcciones: rellena los
espacios en blanco y toma posicién de cara a la negacion de familiaridad que el texto
presenta.

La asimetria texto-lector es también asimetria texto-realidad; el texto no se identifica con
ninguna:

As a structure of communication it is identical neither with the reality it refers
to, nor with the disposition of its possible recipients, for it virtualizes both the
prevailing concepts of reality (from which it draws its own repertoire) and the
norms and values of its prospective readers. And it is precisely because it is not
identical to world or reader that it is able to communicate *®

La tesis de Iser es clara: la comunicacion sélo se ejecuta entre lo diferente, puesto que si
hubiese identidad no habrfa més nada que decir. Si el primer principio queda formulado como
la postulacién de una diferencia irreductible, entonces para Iser es radicalmente imposible
pensar el texto en términos de imitacion de la realidad y en ello ha insistido incansablemente a
lo largo de todo su estudio.

En conclusicn, [ser presenta un modo de ser del texto que lo hace depender en todo momento
del mundo y del lector. La relacion texto-mundo no sélo es insoslayable, sino que ademads es
un momento o elemento estructural del texto. mismo, La manera en que es analizada dicha
relacion, impide pensarla en términos de duplicacion o imitacion, esto es, el texto no es un
doble ya siempre devaluado del mundo que se limitarfa a reproducir lo ahf existente, sino que
se trata de una relacion de transformacién, y no solo de transformacion, también, en algan
sentido,- se. trata de una relacidn de poiésis, .de una relacion mimética. La vision
perspectivistica y fragmentaria que impregna todo el andlisis de Iser le permite establecer el
juego entre el texto y el mundo no en términos de una relacién entre cosas o entidades
objetuales, sino entre perspectivas, esto es, el texto, que es por si mismo una perspectiva o
vision del mundo compuesta por miltiples perspectivas (la del narrador, personajes...)
incorpora al mundo y se conforma a partir de éste (que no es sino otra perspectiva). Por eso, la
relacién texto-mundo es literalmente un juego entre perspectivas, en la que precisamente lo
que se pone en juego es el orden y organizacién de los elementos que conforman tales

perspectivas, porque ¢l texto mismo es ordenado y ensamblado de distintas maneras por el

S Ihid., p. 181.
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lector, que realiza tal ordenacion en atencion a su horizonie, y porque el mundo o las
perspectivas que lo conforman son ordenadas y reorganizadas por el texto. Esto hace del texto
—del texto devenido obra— un todo ordenado y ordenador: ordenado por su constitucion
interna y ordenado por la lectura; ordenador del mundo, de las perspectivas del mundo y

ordenador del lector. de las perspectivas del lector.
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1.3. MUESTRA DE UNA PERSPECTIVA NARRATOLOGICA

En lo que sigue trataré de responder & la pregunta jcudl es el modo de ser del relato?, pero
ahora desde el horizonte de la teoria narrativa, el cual. en parte, se configura desde las dos
perspectivas anteriormente analizadas. Para eilo es necesario ubicar su diferencia, en la
medida de lo posible, con respecto a otros modos de la escritura y del discurso, con el fin de
destacar aquellos elementos que hacen de un texte un relato. Esta labor puede ser
comprendida como el primer paso en la pregunta por el refato de ficcidn, es decir, la pregunta
por éste implica marcar ¢l relato y marcar también la ficeion.
Marcar la ficcidn es de suyo un problema {que va de lo ontoldgico a lo literario) que, ademds,
se presenta como ineludible, puesto que si se desea analizar el sentido del relato de ficcion, es
~menester delimitar cémo y dénde se contiene el cardcter ficcional de un relato. Como primer
momento, sostengo la tesis de que no es solamente desde la estructura interna desde donde se
puede ubicar lo “ficcional” en el relato o aquello que lo caracteriza como relato de “ficcién”,
pero la delimitacion de fa ficeién no puede proceder tampoco y de manera exclusiva de una
ontologia que distinga sin mds “real” de “ﬁccidnal” a partir del contenido del relato. En todo
caso, podria tratarse de un problema que incuba tanto a la estructura interna del relato como a
su refacién con el mundo.
El punto de partida consiste en sefialar los pardmetros bajo los cuales decidimos que nos
encontramos frente a un relato vy, luego, frente a un relato de ficcién. Es importante tener
presente que el analisis intentard alejarse de un empirismo ingenuo que sostenga que hay una
realidad dada, a la cual un relato se refiere o no.
Este estudio abordard dos perspectivas, por un lado aquella expuesta por Luz Aurora Pimentel
en El relato en perspectiva y, por otro, la de Dorrit Cohn en The Distinction of Fiction.
Ambas antoras se dan a la tarea, desde el horizonte de la teoria narrativa, de intentar delimitar
relato, ficcion y relato de ficeidn, por ello, de sus textos es posible extraer algunas categorias
gque seran de ayuda para pensar la relacién mimética del relato de ficcién con el mundo.
Pimentel parte de [a narratologia y de las distintas posturas que desde ésta han intentado
definir el relato. Para nuestra autora es insuficiente la definicién comin de la narratologia en
tanto teoria de los textos narrativos; es necesario adentrarse tanto en la idea de texto como en

la idea de narracion, en ese sentido, la concepcién de Gerald Prince en torno a la narratologia
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e es un atil punto de partida. El relato es “la representacion de por lo menos dos
acontecimientos o situaciones reales o ficcionales en una secuencia temporal”.’

Hay que preguntar g,qué. se entiende por representacion, por acontecimiento, por real y por
ficcional? Y mas adn, g,cuﬁl es la concepeidn del tiempo adecuada cuandoe hablamoes de relato?
También es necesario ponderar cudl es el punto de vista mas completo en torno a una
definicidn de relato. ;Aquel que pondera el andlisis del contenido narrativo o aguel que
pondera basicamente la dimension formal de la enunciacion en el relato?

Pimentel distingue la narratologia de los estudios genéricos del relato, aquellos concernientes
al género literario:

[...] un estudio narratolégico implica la exploracién de los diversos aspectos
que conforman la realidad narrativa, independientemente de fa forma genérica
que pueda asumir. Los aspectos de los que se ocupa la narratologia son, entre
otros, la situacién de enunciacién, las estructuras temporales, la perspectiva
que orienta al relato, asi como la indagacion sobre sus modos de significacién y
de articulacion discursiva.”

El andlisis de Pimentel no se sittia en el nivel genérico, sino en ¢l de tas estructuras narrativas.
Me interesa, pues, destacar en su estudio aquellas estructuras".que, por un lado, definen al
relato y, por otro, pueden tener un alcance ontoldgico que permita establecer la relacion texto-
mundo a partir de la mimesis. |
Relato es “la construccion progresiva, por la mediacién de un narrador de un mundo de accién
¢ interaccion humanas cuyo referente puede ser real o ficcional”.? Para explicar tal definicion
Pimentel comienza por distinguir entre mundo nasrade y narrador. |

Todo relato es promesa de generacion de un mundo, sea visto “ficcional” o “realmente”, es
promesa de constitucién de un mundo, ;qué mundo? El mundo de la accién humana, que, en
tiltima instancia, es referido por ¢l relato como correlato extratextual. Pero lo significativo es
que esa promesa de mundo se construye en la narracién misma, es un evento de la narracién,
es su universo y en tanto ¢ste evoca el mundo de la accidn humana, se Ilama —en
terminologia de G. Genette— universo diegético:

f...] un mundo poblado de seres y objetos inscritos en un espacio y un tiempo
cuantificables, reconocibles como tales, un mundo, animado por
acontecimientos interrelacionados que lo orientan y le dan su identidad al
proponerlo como una “historia”. Esa historia narrada se ubica dentro del
universo diegético proyectado.’

1G. Prince, Narratelogy, citado por Pimentel, El relato en perspectiva, p. 8.
2 Luz Aurora Pimentel, El relato en perspectiva, p. 8-9.

3 Ibid, p. 10.

¢ [Bid., p. 11.
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De este modo, lo que tenemos es, por un lado, un mundo narrado y por otro, un narrador, esto
visto desde la perspectiva del modo de enunciacion del relato. Pero considerando a tal relato
como texto hay tres elementos que pueden configurar el universo narrativo: la historia, el
discurso narrativo y el acto mismo de la narracién. Veamos cémo Pimentel define cada uno
de estos tres aspectos. |

En lo relativo a la historia, también llamada por Pimente! “contenido narrativo”, podemos
decir que lo esencial es que ésta esta configurada por eventos o acontecimientos presentes en
una dimension espacio-temporal. Mas alla del problema de si ese mundo diegético refiere en
mayor ¢ en menor medida a lo extratextual, lo importante aqui es que tenemos una “realidad”,
ambito de accion de los personajes, en el cual se interrelacionan con lugares, cosas...;
interrelacion que precisamente tiene lugar en ese mundo configurado por el relato.

En cuanto al segundo elemento, el texto narrativo, éste es el que consuma en el relato l.a
organizacion textual de la historia, le da forma.

El tercer elemento, el acto de la narracion, lo que sucede es que posibilita un nexo entre ¢l
narrador, el universo diegético y el lector.

Con estos elementos podemos decir que Pimentel construye una idea tridimensional del relato
en donde lo importante radica en que el mundo narrado se ve cruzado por la historia y donde
el narrador es el punto por el que el acto de la narra¢ién tiene lugar.

Pimentel no deja de sefialar con Genette que aunque estas tres dimensiones son definitorias y
sustanciales, desde el punto de vista del relato de ficcidn, la dimension del discurso narrativo
es el objeto prioritario del analisis textual en materia de la narrativa literaria.

Una vez establecidos los elementos anteriores, Pimentel problematizara su funcion y
constitucién. Comienza precisamente con el narrador y sefiala que dentro del movimiento
narrativo que poétula hay un presupuesto fundamental: ¢l relato es proyeccion de un mundo
de acciones humanas s6lo en la medida en que existe un narrador, en virtud de su mediacion.
De ahi que adquiera sentido la diferencia entre mundo narrado y narrador, siendo este altimo,
en el caso del relate verbal, absolutamente necesario.

Pimentel convoca a Greimas en este punto y sefiala que el autor francés aborda la narratividad
desde dos perspectivas, una es aquella que se refiere a estructuras semio-narrativas,
vinculadas con las llamadas “estructuras de superficie” del discurso y las estructuras
meramente discursivas, que comprenden justamente la instancia de la enunciacidn.

En todo relato —verbal— tenemos a alguien que da cuenta de algo, en este sentido el narrador

no ¢s accidental sino consustancial al relato. Ahora bien,

147



[...] la situacion de enunciacién del modo narrativo implica, necesariamente,
una relacion temporal y de interdependencia entre ¢l acontecimiento y el
enunciador que da cuenta de €l [...] entre lo acontecido y el acto de narrar
existe una distancia temporal necesaria [...] pues narrar presupone algo que
narrar [...] Asi, lo caracteristico de un relato es esa dualidad peculiar del modo
narrativo: mundo constituido o narrado/voz narrativa que al enunciarlo lo
constituye.’ :
Esto es, el narrader es la mediacién por la que el mundo narrado se instaura. Vayamos ahora
al mundo narrado. En tanto que construccion de un mundo de acciones humanas, el relato
incluye a su vez una temporalidad y un espacio de significacién en el cual se presentan tanto
fenomenos interiores como sentimientos y estados de 4nimo inherentes a toda accidn. En este
sentido, el munde narrado se da sobre un marco espacio-temporal en el que se desarrollan las
acciones, pues toda accién se da en un horizonte espacio-temporal. Pimentel sefiala, signiendo
a Riceeur, que el tiempo de las acciones humanas se da de un modo narrativo.
El universo diegético del relato es, de hecho, la realidad en la que se dan las acciones, las de
los personajes, realidad del relato, no necesariamente referida extratextualmente. Ahora bien,
ese mundo se pfesenta como algo significado porque resulta del cruce de una historia y el
discurso narrativo. A esto Pimentel le llama, junto con Genette, informacién narrativa. y no
representacion, porque, segin la autora, el lenguaje, entendido sélo desde el punto de vista
verbal, no representa sino que significa, esto es, informa, transmite significados, Con esta
afirmacidn quedaria claro que Pimentel se cifie a las posturas “antirrepresentacionistas™ o
“antimimeéticas” que discutiré mas adelante.
Contar una historia no es lo mismo que representarla. En este sentido, la informacién
narrativa es lo que nos habla de un mundo de accién humana y también es aquello que al
referir el mundo narrado o crea e instituye, genera o proyecta un universo diegético. Asi, ¢l
relatar una accién humana se convierte en un cardcter definitorio de la narratividad en la
medida en que relatar una accion es significarla.
Qué hace que esas acciones signifiquen? Con Ricceur, Pimentel apunta que en el relato
siempl;e es re-gsignificado algo que en nuestro actuar estd significado, pre-comprendemos
acciones y mas que eso, al mundo mismo, de modo tal que ya siempre estamos familiarizados
con las acciones que presenta el relato. En otras palabras, el relato juega con nuestra
competencia narrativa y pre-comprension de la accion, a esto Ricceur le ha llamado, dentro de

{a estructura de la triple mimesis, “mimesis I”.

5 Ibid., p. 16.
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Esas acciones significan porque el relato es un todo que significa, no se trata de eventos u
ocurrencias aislados, promete una totalidad con una organizacidn y una serie de
interrelaciones, una “légica” que puede ser comprendida; en Gltima instancia siempré se
presupone una trama, algo con sentido y orientacidn; el discurso es algo que se teje y
configura sobre este presupuesto.

En todo esto, hemos visto que uno de los componentes fundamentales del relato es su
dimension espacio-temporal. Es necesario ubicar el sentido de esta dimensién. Pimentel
analiza en primer lugar la dimension espacial y posteriormente la temporal.

Significar y crear efectos de sentido es lo que hace un narrador; establece relaciones buscando
crear redes significadas describiendo, con medios temporales, algo que no necesariamente
implica temporalidad. Esto es necesario para significar el espacio diegético, esto es,
espacializar es un rasgo de todo discurso, el narrador crea otro espacio, el espacio de la
enunciacion; mas ain, en la medida en que la narracién proyecta un mundo de accidn, el
espacio es el ambito del aparecer de toda transformacion narrativa. Cabe decir que, segin
Pimentel, este espacid no implica nifigfm “contrato de verosimilitud”® ni implica
referencialidad en el sentido ingenuo de la palabra, lo que importa en el relato es gener.ar “la
ilusion de un espacio™, tal generacion se realiza privilegiadamente bajo la forma discursiva
de la descripcion. .

Habiamos sefialado que otro de los elementos que marcan el relato, una vez explicada la
categoria de mundo narrado, es su dimension temporal. Lo primero que sefiala Pimentel a este
respecto es que la temporalidad que erige al texto narrativo tiene un cardcter dual, esto es, por
un lado tenemos que: |

[...] la historia narrada establece relaciones temporales que imitan la
temporalidad humana real [..} este tiempo narrado constituye el fiempo
diegético o tiempo de la historia. Por otra parte, el discurso narrativo también
estd determinado temporalmente; aunque de hecho se trata de un
pseudotiempo. Esto se debe a que el principio mismo de fa sucesidn, al cual no
puede sustraerse ningin relato verbal, explica la disposicion particular de las
secuencias narrativas, con lo cual se traza una sucesion no temporal sino
textual a la que llamamos tiempo del disciirso ®

6 Discrepo completamente con Pimentel en este punto. La generacién del espacio implica un contrato
de “verosimilitud”; de hecho, esta categoria es esencial para pensar [a funcién mimética del relato.
Regresaré sobre el prablema de la “verosimilitud” en el segundo capitudo.

7 Debido a que la posicién de la autora es “antirrepresentacionista” o “antimimética” no puede
caracterizar el espacio diegético de otro modo més que como "ilusién”. Pero, jcudl es el estatuto de la
“itusién”?

8 Ibid,, p. 42. En este punto se ve otra de las consecuencias de la posicién antimimética: por un lado, si
habla de “imitacion” de la tempeoralidad (;en qué sentido el relato “imita”?), pere, por otro, la autora
se permite el empleo de expresiones come “pseudotiempo”. jAcase no se defa escuchar en tal
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En este sentido, es propio de la temporalidad narrativa una especie de sucesividad, unas
relaciones temporales ordenadas; es bosible una relacién de consistencia entre el orden
temporal de la historia y el del discurso, de modo tal que puede darse en la narracién una
coincidencia entre el orden de los acontecimientos vy el orden de la historia. Sin embargo, tal
coincidencia puede ser rota, hay relaciones de discordancia. En resumen, existen dos
posibilidades de temporalidad presentes en el texto narrativo y que configuran el orden de sus
acontecimientos. Esas posibilidades son: la disposicién en el texto y la cronologia diegética.
Ademads de esa dualidad, otra caracteristica fundamental de la temporalidad narrativa es su
duracion. Esto es, los acontecimientos que suceden en el tiempo diegético son cuantificables,
es decir, los sucesos de ficcion se miden por “imitacién” de las medidas del tiempo real. Pero
el relato crea la “ilusidén” de duracion dada en la historia. La duracion de los eventos
diegéticos, sin embargo, depende del tiempo del discurso mas que del tiempo diegético
(tiempo de orden ficcional).

La dualidad temporal incluye otro elemento que es la posibilidad de la repeticion, en la que se
incluye la “frecuencia narrativa™ que atude a cudntas veces sucede el acontecimiento, o bien a
cudntas veces es relatado tal acontecimiento.

En las tres formas de estructura temporal del relato, las relaciones de concordancia refuerzan
la tendencia del lector a asimilar ambos tiempos, a crear la “ilusién” de que los
acontecim.ientos no se narran sino que “ocurren conforme ieemos”, mientras que las
relaciones de discordancia evidencian ¢l cardcter “artificioso” del relato.

La cuestién de la temporalidad nos lleva a otro punto fundamental que marca el relato v,
dicho sea de paso, la ficcion misma: el personaje. En el relato de ficcion, segin Kite
Hamburger, tenemos una especificidad que no logra ningin otro relato, la narracion de una
interioridad, de una psique, de una tercera persona que puede darse desde una tercera persona.
Sobre este punto regresaré mas adelante. |

El pérsonaje de ficcidn, siempre es, dice Pimentel, un efecte de sentido, pero un efecto que
puede decirse desde su interioridad, desde su intimidad, desde su mds profunda conciencia y
aun desde su inconciencia. Incluso cuando los personajes representan y remiten a actos
humanos, conllevan pensamientos, juicios, prejuicios, sentimientos concernientes a la

“realidad™, el despliegue de sentido que ellos constituyen funda precisamente una dimension

expresion el eco platonico que califica la poesia como engafio, mentira, ilusién? Mas alld de Platén, la
influencia de Barthes es notoria. En ¢l siguiente apartado discutiré la tesis de Barthes en relacién con la
“ilusion de tiempo” que geneta el relato. '
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del relato de ficcion; ahi tienen los personajes su historia, no mas alla de esto. Su explicacion
se da en el espacio diegético y ahi despliegan su sentido, ya sea a través de sus propios
discursos o de los del narrador.

Esto nos conecta con otro de los factores que marcan el relato de ficcidn: que en el mundo
narrado encontramos siempre una perspectiva, es decir, una vision del mundo, una dptica. una
demarcacion, un punto de vista. En este tema Pimentel sigue la teoria de la focalizacion de
Genette, la cual considera seminal en la medida en que permite distinguir entre la voz
narrativa © voz que narra y la perspectiva desde la cual se narra, voz y perspectiva pueden
coineidir o no, e.g., la descripcion de un lugar puede ser efectuada con la voz del narrador, es
éste quien la dice, pero aquello que ve y a partir de lo cual describe puede no ser su
perspectiva, sino la de un personaje, esto es, el narrador habla con su voz pero mira con los
0jos del personaje.

Partiendo de Genette, pero tratando de ampliarlo, Pimentel divide la perspectiva narrativa en
dos aspectos. El primero se refiere a la “descripcion de sus articulaciones estructurales” y el
segundo a una “orientacién tematica susceptible de ser analizada en planos que se proponen

. 9
como sendos punifos de vista sobre el mundo.”

En el primer aspecto opera el principio de
seleccion y combinacién de la informacion narrativa, es un filtro desde el que se realiza esta
seleccion narrativa y por ello esta también relacionado con la “deixis de referencia” a partir de
la cual se estructura la informacidn narrativa.

Pimente] retoma la teoria de W, Iser para sefialar que las perspectivas que configuran y
originan el relato son cuatro: la del narrador'®, la de los personajes, la de la trama v Ja del
lector. Cada una de estas perspectivas contienc a su vez perspeciivas que no ‘son sino
posiciones frente al mundo, visiones del mundo o puntos de vista, los cuales, a su vez, se
dividen en siete planos: espacio-temporal, cognitivo, afectivo, perceptual, ideolégico, ético y
estilistico. Estas Opticas serian, sobre todo, la manifestacidn de perspectivas, su tematizacion.

Pasemos ahora a otro de los factores que de acuerdo con el analisis de Pimentel nos sirven

para marcar el relato, recordemos que la pregunta ;qué es un relato?, es lo que guia este

? Ibid., p. 96. :

10 Para Genette, la perspectiva del narrador se divide segfin tres codigos de focalizacion, la cual opera
como un filtro en el que lo que se focaliza es el relato a partir del narrador: focalizacién cero (narrador
omnisciente), focalizacién interna (se divide en fija: el narrador se focaliza en un personaje; variable:
en varios personajes pero no todos; mdliiple: en varios personajes alternativamente), focalizacién
externa (el narrador no da a conocer la conciencia de ninguno de los personajes). A partir de esto, la
narracién puede ser consonante o disonante en diversos grados y segiin distintos planos, 1o que se
marca es €l acuerdo o desacuerdo entre 1a perspectiva del narrador y Ia del (los) personaje(s).
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apartado. Habiamos mencionado al narrador como uno de los factores que marca al relato.
Veamoslo mas de cerca.

Dentro de la naturaleza narrativa del relato tenemos un enunciador que normalmente se
encarna en la figura del narrador principal. Si hay un enunciador, hay entonces un enunciado,
que antes hemos sefialado bajo el nombre de contenido narrativo cuyo despliegue constituye
el universo diegético. En el relato ese universo se conoce a través del enunciador, mds adn,
éste edifica ese universo en el devenir mismo de su narracién, narrar el mundo es construirlo.
De hecho,

[...] conocemos la historia, ese mundo de accién humana construido por el
relato, sblo a través de la mediacion de un enunciador o narrador. Un relato [...]
s6lo se concibe en la medida en que alguien cuenta una historia, o serie de
acontecimientos g alguien. Asi, el criterio rector en la definicion de relato
propuesta en este estudio reside en su modo de enunciacion y no en las
estructuras semio-narrativas de su contenido. He de insistir entonces en que la
figura del narrador no es algo optativo sino constitutivo del modo narrativo.'’

No abordaré aqui los elementos que constituyen al narrador ni los diferentes tipos de narrador
y narracién gue genera, ya que basta en este andlisis sefialar que el narrador es uno de los
elementos que marcan el refato y o constituyen como tal.'

Para Pimente] la lectura, el acio de leer ¢l relato es fundamental. La lectura no necesariamente
es un elemento que define y marca el relato, pero si es un componente basico que ayuda a
reflexionar sobre el relato mismo: “la realidad de la literatura estd en su lectura; no hay obra,
y por tanto no hay significacion sin lectura”.”?

La lectura se da en un proceso, en una relacién entte el texto y el lector. Ahora bien, si la
lectura implica construir un murnido a partir del mundo que desenvuelve el texto, ello quiere
decir que el relato siempre refiere, tiene una naturaleza referencial, esto es, implica un puente,
un vinculo entre el mundo narrado y el mundo extratextual,'®

En un texto hay sefiales que el narratario interpreta, le remiten a lo que Eco llama “el mundo

real” de la “enciclopedia del lector” y Barthes el “codige cultural compartido™'® Las

11 Pimentel, op. cit., p. 134,

12 Recordemos que el narrador béasicamente se define desde el nivel de involucramiente en la accién
del mundo que narra, es decir, desde su funcion diegética. No nos ocuparemos de la relacién que hay
enire el modo de enunciacién y la interferencia que éste tiene en el nivel narrativo, asi como tampoco
en el fendmeno de desfase temporal que puede haber entre la narracién misma y los acontecimientos
narrados.

13 Pimentel, op. cit., p. 163.

4 La lectura como proceso € interrelacion la he ya analizado desde la propuesta de Iser. Mds adelante
abordaré el entrecruzamiento entre el mundo del texto y el del lector con Riceeur.

15 Las referencias son de Pimentel, op. cit., p. 160.
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estructuras narrativas de un relato contienen potencialmente “una especie de programa de
lectura”, en palabras de Pimentel, en el que ubicamos a las figuras del narratario o a las del
lector implicito o virtual. También las convenctones literarias suponen un horizonte de
expectativas que se actualiza en la lectura. Existe un nivel de programacién que Pimentel
llama mds abstracto o mas virtual: aquel que se construye por las relaciones intertextuales, es
decir, las relaciones qﬁe un texto establece con otro texto u otros textos'® y todo esto
cuestiona la tesis de la autonomia del texto.

Detengo aqui la exposicion del estudio de Pimentel, puesto que lo que me interesaba resaltar
era, insisto, aquellos elementos que permitieran marcar al relato y 1a ficcion y éstos han sido
ya sefialados en el siguiente sentido: la perspectiva narratoldgica que la autora presenta y
desarrolla logra delinear una frontera en la que se inscribe el relato de ficcién no a partir del
“contenido narrative”, sino desde su constitucidn interna, lo que genera que la marca mds
contundente para ubicar, desde este horizonte, el relato sea el binomio narrador-mundo
narrado, esto quiere decir que una condicién necesaria del relato es la presencia de un
enunciador, aun cuando ese enunciador sélo sea una “existencia de papel”. En todo caso, sin
la presencia de una subjetividad, © mejor aun, sin la construccién y re-presentacién de una
subjetividad en el relato no hay relato. Esto proveca que el mundo narrado sea por entero la

construccion de un enunciador, de una subjetividad, y eso se sostiene a pesar de que Pimentel

defiende una relacién de precedencia entre la “historia” y ei acto de enunciacion, i.e., que algo

tiene que haber sucedido para que algo pueda ser relatado.'” Sin embargo, en la medida en
que la historia es por entero representada por la mediacién del enunciador o narrador'®, ésta se
convierte en un efecto de sentido gque encuentra su origen (como Ursprung) en una
subjetividad. De eso se concluye que el universo diegético s6lo existe en tanto relatado.'”

Estas consideraciones permiten marcar el relato, pero ;qué pasa con la ficcion? ;Cuando

consideramos un relato como relato de ficcidon? ;Cual es el estatuto de la ficcion? El estudio

16 La “intertextualidad” es una categoria de Genette que significa “une relation de coprésence entre
deux ou plusieurs textes, ¢’est-a-dire eidétiquement et le plus souvent, par la présence effective d’un
texte dans un auire ”, Palimpsestes. La littérature au second degré, p. 8.

17 La aludida relacién de precedencia entre ia historia y el acto de enunciacién es problemaética ent mas
de un sentido, puesto que no todo relato esta relatado en pasado, también puede ser predictivo y en
esa medida estar relatado en futuro. 5i bien el pasado gramatical es una marca del relato de ficcion no
hay que perder de vista que esta condicién puede no cumplirse.

18 La obligatoriedad del narrador sélo opera para el relato verbal, ya que en otro tipo de relatos,
pictéricos por ejemplo, no hay narrador.

19Y si, con Gadamer, la obra de arte es espejo del modo de sex del ser, ;se seguiria desde aqui que et
mundo, “lo que es”, la existencia, s6lo existe en tanto relatado, aungue claro, no relatado por un
enunciador tan identificable y delimitable como el narxador, sino, en todo caso, por un enunciador que
es el “nosotros” y que es “Imnds ser que conciencia”? Esta pregunta conduce hacia otra: ;Cudl es la
relacién entre narrador y sujeto?
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de Dorrit Cohn aborda directamente estos cuestionamientos, por ello me propongo ahora
analizar su texto The Distinction of Fiction en el que la autora se da a la tarea de distinguir el
relato de ficcion de otros discursos narrativos, particularmente del relato histérico mas alld de
la distincién que hace Ricceur a partir de las pretensiones de verdad y del referente. Cohn
defiende una “singularidad” del relato de ficcion: “This study aims to show that fictional
narrative is unique in its potential for crafting a self-enclosed universe ruled by formal
patterns that are ruled out in all other orders of discourse.” '

Es interesante observar como esta bisqueda de singularidad se enfoca en el universo
autocontenido que puede crear el relato de ficcidn, i.e., el mundo del texto, y los patrones
formales, i.¢., las reglas de composicidn. Es interesante porque el esfuerzo de Cohn —frente a
lo que ella llama las “practicas posmodernas de borrar las fronteras™— no pasa por el
referente, por la relacion del texto con el mundo, como es el caso de Riceeur, sino que trata de
marcar Ja distincién desde dentro del texto mismo, y asume, desde €l primer momento, que tal
singularidad, entendida como cardcter Gnice y diferenciacién, existe.

Sin embargo, ciando Cohn se da a la tarea de delimitar el término “ficcion”, comienza con
una definicién que se juega en el ambito extratextual: “texte literario narrativo no
2!

referencial™.”" Por supuesto que lfa simple mencidn a la “no referencialidad” del texto implica

su relacidon —si bien negada— con el mundo y ademas abre el cuestionamiento sobre el
sentido y la referencia, jqué quiere decir que un texto tenga sentido y —pretendidamente—
no tenga referente? Este nivel de argumentacion no es el que interesa a la autora, aunque lo
roce en mas de una ocasion.

Una vez apuntado que la ficcién hace alusion a lo no-referencial, Cohn comienza la acotacion
del término sefialando que “ficcion” no alude ni a toda la narrativa ni tampoco a lo falso o
verdadero. Con esto Cohn pretende desligarse de una muy recurrida acepcion, esto es, que
“ficcién™ es equivalente a “falso™. Sin embargo, la autora considera que el problema de la
equivale'ncia ficcidn-falsedad es un problema que tiene que ver casi exclusivamente con la
novela, con lo que obvia que mas bien se trata del estatuto de falsedad que histéricamente ha
terido la iteratura para la filosofia (por lo menos hasta el siglo XIX).

Menciono la breve historia de las acepciones que Cohn da del término “ficcién”™ —historia
que intenta abarcar la teoria literaria y la filosofia, aunque cuande menos con respecto a esta
tltima la brevedad de! analisis impide arrojar la mas minima luz sobre el tema— simplemente

para sefialar que la autora se distancia de las acepciones tradicionales porque no estan

2 Dorrit Cohn, “Preface”, en The Distinction of Fiction, p. vii.
21 Cohn, “Focus on Fiction”, en op. cit., p. 1.
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centradas en la narratividad y es desde ahi desde donde Cohn construira su distincién del
término “ficcién”, pero sin que ficcion sea el equivalente de toda narrativa. Cohn no comparte
la tesis de algunos autores contemporaneos, particularmente H. White, segin la cual hay una
identidad entre narrativas historicas y ficcionales debido a que ambas presentan una -trama,
esto es, presentan una organizacion coherente de los eventos.

En ese sentido, aplaude la posicion de Ricceur frente a White?, aunque su vision
reduccionista de la propuesta de Ricceur le impide discutir a profundidad la idea de ficcion del
hermeneuta francés, en la medida en que considera que la dimension temporal de la existencia
es la finica marca que Ricceur presenta para el relato de ficcién: “Though, unlike Ricoeur, I am
not inclined to single out the temporal dimension of experience as the unique distinction of
literary narrative”.”> No me detengo por el momento en el andlisis de la propuesta de Ricceur.
Ficcion, para Cohn, remite exclusivamente a ia narrativa no-referencial y define el término
“narrativa” como “a series of statements that deal with a causally related sequence of events
that concern human (or human-like) beings.”24 A su modo de ver, esta caracterizacion de la
narrativa excluye las pretensiones de verdad de otros tipos de discurso tedrico, incluido el
filos6fico. | |

Esta distincion entre lenguaje narrativo y' tenguaje teérico tiene mas de una arista. El primer
problema consiste en emplear un concepto tan dificil como el de “verdad” para establecer ia
distincion. ;Cudl es la verdad o el modo de verdad que corresponde al discurso teorico, y en
qué sentido seria distinto al que corresponde al discurso narrativo? La cuestion se aleja mucho
de la obviedad, puesto que ni todos los discursos tedricos juegan con la misma idea de
“verdad”, ni tampoco es seguro que el discurso narrativo no coincida con algunas ideas de

ek

“verdad” sostenidas por el discurso tedrico (basta mencionar, como ejemplo, la idea de
“yerdad” de la hermenéutica gadameriana).

El segundo problema surge al dar por sentado que un discurso teorico no tiene como modo
basico de presentacién el lenguaje narrativo, basta nuevamente con dar unos ejemplos: Asi
hablé Zaratustra de Nietzsche, La ndusea de Sartre o Todos los hombres son mortales de
Beauvoir” o incluso la Fenomenologia del espiritu de Hegel, obra esta ultima que

literalmente relata fos avatares de la humanidad a lo largo de la historia. Todavia més, cuando

22 Para una discusion de la polémica White-Ricceur, Cf. M.R. Palazén, “Paul Ricceur y los problemas de
la historia”, en Gonzilez-Valerio, Rivara y Rivero (coords.), Enfre hermenéuticas,

3 Cohn, loc. cit., p.9.

% Jbid,, p. 12.

%5 ;No seria muy aventurado afirmar que por su forma son relato de ficcién, pero por su confenide son
filosoffa? ;No podriamos también llamar “filos6ficas”™ a muchas obras literarias? Otra vez aparece esta
pregunta que acecha al pensamiento, ;jcual es la diferencia entre filosoffa y literatura?
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la ciencia describe/explica un proceso o un acontecimiento, ;no lo hace narrativamente?
¢Acaso no relfata la ciencia la historia del, Big bang encadenando secuencial y causalmente
una serie de eventos? Apelar aqui a la presunta no-referencialidad det relato de ficcidn no
ayuda en nada, porque igualmente el espiritu absoluto de Hegel y ¢l Big bang carecen de
referente en términos de constatacion empirica. Por otra parte, sostener que en el relato de
ficcion el discurso tedrico esta siempre subordinado al lenguaje narrativo no necesariamente
se cumple en el caso de la literatura del siglo XX.

Con esto quiero seffalar que distinguir ficcién y teoria, ya sea por la forma (narracién vs
discurso tedrico) o por el contenido (la “verdad™) es un asunto que dificilmente se deja
resolver poniendo fronteras tan rigidas. Por eso, aun cuando Cohn sefiala que el foco de la
distincién de la ficcién debe de ser la narratividad (incluso cuando la comparta con el relato
historico), més bien parece que el problema se centra en la no-referencialidad, esto es, en la
pregunta por el referente, lo que implica finalmente preguntar por la relacién que establece el
texto con el mundo. \

Sin embargo, esa relacién no es objeto de andlisis para la autora, por eso cuando regresa al
tema de la no-referencialidad, después de haber sefialado ciertas dificultades en la distincion
explicacién/narracion, la define asi: “it signifies that a work of fiction itself creates the world
to which it refers by referring to it.* La similitud de esta tesis con la de Gadamer es
sorprendente, puesto que para éste la obra re-presenta un mundo re-presentandose a si misma:
auto re-presentacion. La diferencia entre el argumento de Gadamer y el de Cohn radica en el
grade de “ontologizacién” de la tesis, puesto que el primero trabaja la relacién del texto con el
munde a partir de la auto re-presentacion y la segunda omite tal relacién al marcar la no-
referencialidad. Pero mas alla de tal relacion, i.e., de o extratextval, me interesa sefialar la
coincidencia en la afirmacién de la fundacién de un mundo en y por el texto (en esta
afirmacion Heidegger también coincide). Si la obra es para Gadamer auto re-presentacion y
re-presentacion de un mundo, preguntemos ahora con Cohn cdmo crea el texto ese mundo al
que se refiere refiriéndolo®’ y ¢émo la fundacion de tal mundo se convierte en la distincién de
la ficcion.

La no-referencialidad se transmuta en una autorrefencialidad, pero no en un sentido fuerte

ontolégico, sino intratextualmente, esto es la obra refiere el mundo de la obra, pero para

% Cohn, loc. cit., p. 13.

77 Més o menos en el mismo sentido para Gadamer en el juego el cumplimiento de una tarea la re-
presenta y si el texto tiene como tarea re-presentar un mundo, entonces el cumplimiento de la re-
Ppresentacion es fa re-presentacion.
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referirlo ha de construirlo. Por eso la obra puede ser entendida, en palabras de Gadamer, como
una unidad cerrada de sentido.

El mundo del texto se convierte en referente de las acciones acontecidas en ese mundo, el cual
deviene un “marco interno de referencia”,*® en la medida en que se convierte en el sitio que
responde a la pregunta ;dénde sucede la accién? De ese modo, Macondo es un referente rea!
para Aureliano Buendia o, dicho de otro modo, Macondo es un referente real
intradiegéticamentezg. ¢Es el mundo del texto solamente las coordenadas espaciotemporales
donde se sitha la accion y con eso basta para dilucidar su referencialidad intradiegética y su
no-referencialidad extratextual? “Mundo del texto™ es un concepto més amplio que el recién
enunciado y su referencialidad mucho més compleja, si bien Cohn reconoce que el mundo del
texto solo tiene sentido porque incluye referencias al mundo real, esto es, sélo puede
constituirse como marco intemo de referencia gracias a su dependencia con el mundo real,
que quedaria sefialado como el “marco externo”. Con esto cruza la problematica de Ricceur de
la triple mimesis, que todavia no discutiré.

Lo que me importa sefialar hasta aqui es el modo en que Cohn trata el problema de la ficcion,
de la demarcacion del relato de ficcion a partir del tema de la referencia, puesto que a pesar de
que el intento de la autora no es explicar la ficcién en su relacién con el mundo, no puede
eludirlo (aunque su tratamiento del tema sea tangenciai}), lo que conduce a la pregunta: ;por
qué para hablar de ficcidon es necesario recurrir a la referencia, aun cuando €sta sea negada?
Parece, entonces, que la ficcion no se deja pensar al margen de la m'imf:sis,30 porque la
mimiesis es precisamente esa categoria que da cuenta de la relacidn texto-mundo en fa que se
abre el problema de la referencia.

;Qué significa este doble estatuto de la referencia en el analisis de Cohn? El sefialamiento del

“marco interno de referencia” puntualiza el desdoblamiento del texto entre la inmanencia y la

# Cohn toma la expresion de Benjamin Harshaw, “Fictionality and Fields of Reference”, citado por
Cohn, loc, cit, p. 13-14.

2 Este “marco inferne de referencia” puede ser también comprendido desde Ingarden, quien sefiala

~ que los juicios emitidos por los persanajes con respecto al mundo de la obra son juicios que pueden
ser calificados como verdaderos o falsos: “si un personaje representado pronuncia una oracién como
un juicio dirigido a otro personaje representado, entonces, si el persongje verdaderamente juzga y es
sincero, esta oracion sin duda es un juicio en el sentido estricto: pero, a la vez, es un juicic que es
valido y puede ser verdadero solamente en el dominio del mundo representado y en relacién con
objetos de este mundo y, en fin, solamente para los personajes representados”, Ingarden, La obra de
arte hiteraria, p. 204.
% Cohn no emplea la categoria de “mimesis” porque se adhiere —a mi juicio, muy
precipitadamente~ a la descalificacion del término que hace G. Genette derivada de una
interpretacién de Aristoteles por demds reduccionista. Cohn afirma, al cefiirse a la posicién de Genette
{que discutiré mas adelante) que: “Aristotle strictly limited poiesis and m#mesis to dramatic and
narrative modes, decisively excluding poetry.” Cohn, loc. cit,, p. 10.
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trascendencia, v con ello la necesidad, si no de duplicar las categorfas, al menos si de
pensarlas desde el desdoblamiento, de modo tal que, por un lado, hay una referencia interna y,
por otro, externa (aunque negada), esto es, mimesis intradiegética® y mimesis extratextual.
Ahora bien, ;de dénde surge la duplicidad de [a mimesis? La mimesis puede ser pensada
como esa categoria que aborda la relacion entre el discurso y el mundo, de modo tal que es
posible afirmar que el discurso es re-presentacién del mundo (en sentido gadameriano), asi,
donde haya un discurso y un mundo es pertinente hablar de mimesis.

El relato de ficcidon abre un mundo —el universo diegético— que aparece como el sitio en el
que se desarrolla la existencia de los personajes, y ese mundo es constantemente referido por
tales personajes, o bien las acciones de esos personajes son situadas por el narrador en ese
mundo que se constituye como el “marco interno de referencia”. Lo que se observa aqui es
una relacién entre un discurso™ y un mundo que se deja nombrar desde la mimesis: el
discurso de un personaje y/o de un narrador refiere/re-presenta un mundo diegético. Desde ahi
se puede entender la sentencia de Cohn segiin la cual la obra de ficcion crea un mundo al
referirlo.

Si el relato de ficcidn crea un mundo, siempre que nos enfrentamos a un relato nos
enfrentamos también a la duplicidad de los mundos, mundo del texto y mundo de la praxis. El
texto tomado como un todo es un discurso que se relaciona con el mundo de la praxis, a esto
lo llamo mimesis extratextual y es en este nivel donde se ubica la no-referencialidad de Cohn.

De ese modo, se presenta una referencialidad intradiegética (puesto que sélo ti.ene-sentido al
interior del mundo de la diégesis) y una no-referencialidad extratextual. ;Cémo se relaciona la
referencialidad con la no-referencialidad? La pregunta conduce hacia el entrecruzamiento del
mundo del texto con el mundo del lector (¢l cual incluye el mundo de la praxis), aunque aqui
retomaré solo los puﬁtos que Cohn menciona para pensarlo.

Por no-referencialidad la autora no entiende la ausencia absoluta de referencias al “mundo

real”, como ella lo [lama, puesto que la comprension del texto depende de que éste sefiale

#1 Empleo “intradiegético” en el siguiente sentido: no es mimesis intratextual porque ne todo lo que
aparece dentro del texto puede ser ubicado en el mundo del texto, entendido éste como coordenadas
espaciotemporales en las que acaecen los sucesos, ya que el narrador es infratex{ual pero puede ser
extradiegético, sin embarge, el mundo al que se refiere el narrador es un mundo diegético, por eso
toda relacién entre un discurso y un mundo configurado al interior del relato es una mimesis
intradiegética. Aun cuando este mundo sea metadiegético es parte de una diégesis, se encuentra
dentro del texto, del universo o universos generados por y en el texto, y no mas alla de él (como es el
caso del “mundo real”).

2 No empleo aqui el término “discurso” en la acepcidn de Benveniste, quien lo distingue de
“historia”, sino en un sentido més amplio, como manifestacién lingiiistica verbal articulada y
organizada, de amplitud mayor a la de la frase y que dice algo sobre el mundo.
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cosas que ya conocemos y que tienen un cardcter extratextual: “internal frames of reference
are by no means entirely independent of the actual world we know”.” La relacién det texto
con el mundo se establece a partir de Ia relacidn texto-lector, en la medida en que se apelaa la
comprension.

¢Hasta qué punto el “mundo real” es tomado por Cohn como el “repertorio” (en terminologia
de Iser) el cual formaria parte del mundo del texto y cémo este “repertorio” influye en la

comprension del lector? Dificil sefialarlo desde esta autora, pues no abunda mdas en el

- problema, al menos lo que deja ver es la necesidad de pensar el relato de ficeidn en relacidn

con el mundo de la praxis y con el lector, problemdtica que Ricoeur aborda de frente con la
nocién de triple mimesis.

Mas allé de esto, Cohn properciona dos puntos fundamentales para pensar ia relacién entre el
relato y el “mundo real”: (a) El modo en que el primero refiere al segundo no implica
necesariamente la precisién o exactitud, mejor dicho, la pretensién de exactitud™ (puesto que
lo dice “de otro modo”, como sefiala Gadamer), lo que se traduce en que la relacion del texto
con el mundo no es de imitacion, sino de re-presentacién transformadora, i.e., mimética. (b)
No refiere exclusivamente al mundo real, ya que también crea un mundo auténomo que no se
mide con el mundo real.

No retomo otros dos puntos de distincién de Cohn por sus clares prejuicios positivistas: el
relato de ficcion no esta sujeto a juicios de verdad o falsedad, como si o estdn otros discurses.
Con esto Cohn no sélo excluye al refato de ficcidon def reino de la verdad (adhiriéndose,
quizas sin saberlo, a la herencia del platonismo), sino que ademas asume-una posicidn propia
de la modernidad: la verdad se juega en la adecuacion con ef “mundo real” (verdad como
adaequatio rei et intellectus). Remata esta distincidn al puntualizar que el relato de ficcién
“no es verificable™, pero esta afirmacidn sélo encuentra su lugar dentro de un ingenuo
empirismo.”

Finalmente, el dltimo punto de distincién de Cohn, derivado de Kite Hamburger, es por
demas sugerente: solo la ficcidn se permite representar la vida interior de los personajes. Y

(uizés este punto sea la distincién mds fuerte: ningun texto ha llegado tan lejos en la

3 Cohn, loc. cit., p. 14. '

3 Desde este horizonte se revela come impertinente cualguier pregunta en el siguiente sentido: ;Qué
tan fiel es la representacién de Paris en Rayuels o de Dublin en Ulises, estdn bien dispuestos los
edificios y las calles?

35 Estas consideraciones de Cohn parecen por momentos repebir las tesis de Ingarden.
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representacién del alma como el relato de ficcion™, y tal representacion se lleva a cabo no
tanto a partir de la expresion de sentimientos, como relatando una vida.

La empresa de relatar una vida hace, en este punto, que €l refato de ficcion se acerque mucho
al relato histérico, sobre todo en el modo de la biografia y la autcbiografia. Si bien el relato
histdrico tiende a centrarse en la narracion de acontecimientos desde una perspectiva mucho
mas grupal o comunitaria que singular (a diferencia de la ficcién, que tiende a realizar
introspecciones en los pensamientos y sentimientos de los personajes), cuando se trata
particularmente de una autobiografia parece que la inica manera de distinguir entre historia y
ficcidn seria, por un lado, los paratextos”ﬂ, y, por ofro, el horizonte del lector, de modo tal que
éste podria discernir (en el mejor de los casos) si lo alli relatado es historico o ficcional.

Este problema con la frontera entre relato de ficcidn e histérico se presenta particularmente en
fa autobiografia, porque si la historiografia ha de pretender cierta “veracidad” en el relato,
entonces no podria permitirse transgresiones del tipo “Napoledn pensé que...”, “Alejandro
Magno se sinti¢ decepcionado de...”. Este tipo de expresiones socavan la pretension de verdad
del relato histérico, ya que el lector bien podria preguntar jcomo sabe el historiador lo que
Napoleon pens6?

Sin embargo, si el relato histdrico excluyera la explicacion de los motivos de las acciones
(aun cuando ésta incluya ciertas transgresiones), devendria en una mera cronologia de hechos.
Mas alla del papel que juega la imaginacion ¢ invéncién para poder construir explicaciones,
causas, motivos..., en el relato historico y cdmo se engarza eso con las pretensiones de verdad
del mismo, me interesa subrayar que son la ficcidn y la autobiografia las que se permiten
emplear con toda libertad este movimiento hacia el interior de los personajes, y si la
autobiografia historica o ficcional sélo estd legitimada para incursionar en el interior del yo, la

ficcion en tercera persona es la Gnica que puede incursionar legitimamente (sin traicionar las

3 Cf. Cohn, loc. cit., p. 16, quien en este punto sigue a Hamburger en Die Logik der Dichtung. Con esta
tesis también coinciden Ricceur y Maria Zambrano, para esta tiltima la literatura es desvelamiento del
alma, “luz de la sangre”, Cf. Zambrano, La confesién: génere literario. Asimismo, la distincién de la
ficcién pareceria hacer alusién al titulo de otro texto de Cohn: Transparent Minds; la ficcion es la
transparencia del espiritu, hace ver, deja ver.

¥ “Paratexto” como el segundo tipo de trascendencia textual segiin G. Genette, quien lo define en ef
siguiente sentido: “Le second type est constitué par la relation, généralement moins explicite et plus
distante, que, dans 'ensemble formé par une ceuvre liftéraire, le texte proprement dit entretient avec
ce que Yon ne peut gudre nommer que son paralexie : titre, sous-titre, intertitres ; préfaces, postfaces,
avertissements, avant-propos... “ Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, p. 10.
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reglas del juego, en sentido gadameriano) en el interior de una tercera persona™, y esto
constituye una clara frontera.

Pero, ;qué pasa con la primera persona?, ;jcomo distinguir intratextualmente la autobiografia
ficcional de la histérica? Mas alla del problema de la frontera, esta cercanfa da que pensar.
Parece que el centro de la discusidn se ubica en la “veracidad” de lo relatado, como si el
centro de la ficcion fuera su no-adecuacidon con el “mundo real” o su no necesaria y exacta
adecuacion, i.e., la no-referencialidad, seglin Cohn. Mas esto despierta esta sospecha: sefialar
esto de la ficcion, ;no implicaria por contrapasicién un relato, o més extensamente, un
discurso que si se adecue con el “mundo real”?, jacaso no implica esto seguir manteniendo el
“mundo real” como un secreto pardmetro de adecuacién frente al cual tiene que medirse todo
discurso? Quizds ahora sea més evidente por qué Gadamer a lo largo de toda su
argumentacién evita el uso del término “ficcion” (su contraparte implicita es lo “real™).
Quizds, mds que el esfuerzo por demarcar y delimitar la frontera, valdria la pena repensar qué
quiere decir que la propia vida pueda ser relatada como s/ se tratara de una novela en priimera
persona. Quizas valdria més la pena reparar en la configuracion y construccion de sentido de
la propia vida (y también de la vida comunitaria, de la tradicion) a partir dei relato que en el
estatuto de “real” o “ficcidn”.

No obstante, regreso al planteamiento de Cohn. Una de las distinciones que sefiala es que la
ficcion puede relatar toda una vida en un corto periodo de tiempo, e.g., la vida de la sefiora
Dalloway es relatada en el transcurso de un dia (un dia del tiempo narrado).”® Con esto se
marca una clara distancia con respecto a una organizacion cronelégica. Pero, primero, el
relato historico no se cifie estrictamente a una cronologia, ni en tercera persona ni como
autobiografia, sino que incluye constantemente analepsis y prolepsis que le permiten tejer la
explicactdén en términos de antecedentes y consecuentes. Y, segundo, los dos ejemplos de
Cohn, Ulises y La sefiora Dalloway, pertenecen a la literatura experimental del siglo XX, v la
literatura clésica tiende a realizar una organizacion mucho mds cercana a la cronologia (e.g.,
relatar una vida del nacimienfo a la muerte) incluso cuando comience in medias res (Suele

haber una analepsis que explique los antecedentes).

38 “Epic fiction is the sole epistemological instance where the I-originarity (or subjectivity) of a third
person can be portrayed”, K. Hamburger, The Logic of Literature, p. 83, citada por Cohn, “Fictional
versus Historical Lives”, en op. cit., p. 24. En el mismo sentido, Cohn afirma que “fiction conveys the
intimate subjective experiences of its characters, the here and now of their lives to which no real
observer could ever accede in real life”, loc. cit., p. 24.

3 Cf. Cohn “Fictional versus Historical Lives”, en op. cit.
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Asi, aparece como una tentacion adherirse sin més a la tesis de John Searle: “There is no
textual property, Syntatic or semantic, that will identify a text as a work of fiction™.* Y si no
hay ninguna propiedad textual, ;qué queda entonces?, ;la irrealidad de o relatado?, jrecurrir
sin mas remedio a fo extratextual? Cohn se resiste a aceptar esia lltima opcidn, mas me
parece que —parafraseo a Nelson Goodman— “cede resistiendo™.

Para distinguir la autobiografia histérica de la ficcional, Cohn vuelve a emplear el término
“referente”, el cual implica una perspectiva extratextual, sdlo que ahora no con respecto al
mundo, sino con respecto al “yo” como fuente del discurso. Mientras una autobiografia
historica refiere el discurso a un yo “real” y a su pasado, i.e., el discurso se atribuye al autor
del texto, a quien lo firma, la autobiografia ficcional no refiere el discurso al autor, sino al
narrador que el mismo texto crea. Asi, en la autobiografia histérica sélo entran en juego un yo
narrador/autor y un yo narrado, mientras en la ficcidn hay un autor, un yo narrador y un yo
narrado. Esto seria claramente distinguible intratextualmente si el narrador de ficcién lleva un
nombre distinto del autor (como en La pasidn segiin G H. de Lispector), sin embargo, si ¢l
narrador nunca hacer saber al lector su nombre (como en Aurelia de Nerval) o si coincide con

el del autor (como en el caso de En busca del tiempo perdido de Proust®') el asunto se torna

0 ], Searle, “The Logical Status of Fictional Discourse”, p. 325, citado por Cohn, loc. cit, p. 20.

41 En el caso concreto de En busca del tiempo perdido la distincién en tanto que ficcion no depende de
evidencia extratextual, sino del modo en que el texto se configura (desde la inclusion de un relato en
fercera persona, “Un amor de Swann”, cont un narrador que sabe lo que Swann pensaba y sentia, hasta
la memoria que recuerda con inusitada precisién). El anélisis de Cohn al respecto en “Proust’s Generic
Ambiguity” en The Distinction..., muestra la impresionante diferencia que emerge en la construccion
del sentido del texto dependiendo de si éste se lee como autobiografia 0 como novela en primera
persona.

5i se lee autobiogrificamente, entonces se trata de una obra circular con un final feliz que sostiene una
tesis romdntica: la salvacién por el arte, por la escritura {(como seria conspicuamente el caso de Nerval:
“diriger mon réve éternel au lieu de le subir” y “j'ai deux fois vainqueur traversé I' Achéron: Modulant
tour a tour sour la lyre d’Orphée..”). Pero si se lee como novela, entonces abre un sentido
posroméantico centrado en el perspectivismo y la dispersion, incluso critico frente a la estética
romdntica.

Coincido con Cohn cuande afirma, aunque en referencia a olro caso, que “To me these ambiguous
texts indicate quite the contrary: namely, we cannot conceive of any given text as more or less
fictional, more or less factual, but that we read it in one key or the other —that fiction, in short, is no
matter of degree but of kind, in first- no less than in third-person form”, The Distinction. .., p. 35.

El ejemplo de En busca... muestra hasta qué punto la obra es el correlato del texto (en terminologia de
Ingarden) que se construye dependiendo del horizonte del lector (en terminoclogifa de Gadamer). La
cbra se construye con la lectura, el texto sélo es en su re-presentacién. Me parece particularmente
perturbador gue no sélo atendiendo a este ejemplo, sino desde la teorfa de Gadamer con respecto a la
re-presentacion y la temporalidad de la obra de arte, Ja identidad del texto qua texto se disuelva hasta *
permitir el surgimiento de dos obras que sostienen tesis contrarias como correlato del mismo texto
Para el problema de la identidad-diferencia, Cf. Gadamer, La actualidad de lo bello.
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i menos claro y parece depender de evidencia paratextual, extratextual o bien de una decision
(s hasta qué punto arbitraria?) del ]ec_:tor.‘d‘l2

Cohn sostiene, entonces, que la autobiografia es un género referencial (el discurso se atribuye
a un “yo” que “realmente” existe o existié} y la ficcidn en primera persona es no-referencial
Fi (narrador y autor no coinciden): “what | take to be the essential token of fictionality in the
first-person regime: the creation of an imaginary Speakel"’.43 A la creacion de este hablante
imaginario Cohn lo llama, siguiendo a Lejeune, un “pacto ficcional”, el cual indica al lector
que se trata de un relato de ficcion.

Por supuesto que tal pacto puede ser violado intencionalmente como parte de los efectos de
sentido del texto, haciendo dificil la decision del lector, como en Aurelia o en En buseca del
tiempo perdido. Pero es cierto que toda vez que autor y narrador estdn distinguidos por sus
nombres es posible afirmar sin evidencia extratextual que se trata de un relato de ficcidn,
incluso en un caso extremo, cuando la vida que el narrador relata y la del autor sean idénticas.
En todo caso, “the distance separating author and narrator in any given ﬁrst-;ﬂerson novel is
not a given and fixed quantity but a variable, subject to the reader’s evaluation”.ﬂ'd'_

Esta conclusién con respecto a la primera persona no se sigue exactamente en ¢l caso de la
tercera, puesto que ahi es mas ficil hacer depender la distincion de la ficcidn de marcas
intratextuales que de la decisién del lector con respecio a la referencialidad o no-
referencialidad. |

E! narrador de ficcién sabe mas de la vida interior del personaje que lo que cualquier persona

podria saber, incluso puede saber mds que el mismo personaje. El narrador de ficcidn observa

la vida interior del otro con una claridad sélo verosimil dentro del reino de la ficcidn; quizas
la vida interior nunca llega a ser tan clara, tan transparente, tan existente como dentro del
relato.*

_ . ' El relato abre y desoculta (y con ello hace ser) aquello que de otroc modo permaneceria como
I lo oculto, o .no-maniﬁcsto, lo no-dicho: Ia vida interior, la cual es esa constante penumbra,

esa tiniebla palpitante (Zambrano) tanto para el yo como para el otro, que busca ser dicha, que

#2 Habrd quien lea Aurelin buscando los trazos de la vida y del delirio de Nerval, incluso buscar4 si
existié una'tal Aurelia, v como no la encontrara, afirmard sin mds, gracias a la evidencia extratextual,
que Aurelia es Jenny Colon. Asimismo, habrd quien lea el texto como ficcion y por ende como
configuracion de un mundo auténomo. Cada perspectiva hard emerger un sentido diferente del texto.
43 Cohn, “Fictional versus Historical Lives”, en op. cit., p. 32.

# Ibid, p. 34. _

45 ;Qué dice esto acerca de la relacion entre el relato y la existencia? ;”Somos un didlego” (Gadamer) o
“somos un relatc”?
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anda en busca de la palabra que [a nombre para ordenar ¢l propio ser que a cada instante se
nos desmorona (Gadamer).

La re-presentacion de la vida interior es precisamente el modelo propuesto por Kite

'Hamburger en Die Logik der Dichtung como distintivo de la ficcion, aunque por ficcion la

autora entiende solo relato en tercera persona. Coincido con Cohn cuando sefiala la necesidad
de ampliar tal consideracién a la primera persona®, y yo dirfa que también a la segunda
persona. Esto es, lo fundamental en la re-presentacion de la vida interior en el relato de
ficcidn no es que el discurso hable sobre “yo/mosotros o nosotras”, “él o ella/ellos o ellas” o
“ti/ustedes”, sino la configuracion mimética de una vida interior que por llevarse a cabo
como ficcion goza de una libertad que la historia no puede permitirse si ha de ser coherente
con sus pretensiones de verdad.

Esta libertad se puede entender como las reglas del juego gadameriano, las cuales, gracias a la
conformacién de la autonomia del espacio lidico y a la teleologia interna, posibilitan el “de
otro modo”, una de cuyas manifestaciones mds conspicuas consiste en la transformacién de
las reglas gramaticales, de modo tal que,'como Cohn sefiala, s6lo dentre de la ficcidn tiene
sentido una frase como: “Maiiana era Navidad”. No sblo tiene sentido, ademds no implica
ninguna transgresion o violacién, ie., es completamente coherente con las reglas impuestas al
interior del propio juego, el cual permite distinguir enire la perspectiva del narrador (a ésta
corresponde el “era”) y la del personaje (a ésta corresponde el “mafiana”). Por ello, “Here
language is ruled by different norms: norms indicating that the epistemological limitation of
everyday life has been suspended.”’ Gadamer y Cohn coinciden en esta ruptura de la
cotidianidad por el arte, por la ficcion.

Pero precisamente esta autonomia sintactico-gramatical se deriva aqui a partir de la relacion
que se da entre el narrador y el personaje, esto es, lo que aparece en ¢l relato de ficcion es una
relacidn entre un yo y un otro (aunque este otro sea también “yo™) que implica una suspension
del modo en que emerge la alteridad en la cotidianidad.

Esta posibilidad de traer-delante la vida interior constituiria, segin Hamburger, la norma

estructural que actia como pivote de la ficcion.*® Coincido con esto (pero sin hacerlo

4 Ampliarlo a la primera persona, aun cuando la tercera persona continte siendo unc de los
principales distintivos del relafo de ficcion, porque “Le passé simple et la troisiéme personne du
Roman ne sont rien d’antre que ce geste fatal par lequel I'écrivain montre du doigt le masque qu'il
porte.”, Roland Barthes, “L’écriture du Roman”, en Le degré zéro de Vécriture, p. 33.

# Cohn, loc. cit,, p. 25.

48 Cf. Cohn, loc. cit., p. 25. Por supuesto que el Ifimite de tal condicionamiento son las novelas en
focalizacion externa, donde el narrador no da a conocer la conciencia de los personajes. Quizés las
pocas novelag escritas asi den cuenta precisamente de este pivote.
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exclusivo de la tercera persona), hasta el punto de elevar la autobiografia a ser un modo de -
ficeidn, porque lo relevante no es la supuesta “realidad™ de un supuesto referente empirico®,
el “yo” que narra en la autobiografia es tan “imaginario” come ¢l de la tercera persona, o, en
todo caso, ¢l de la tercera persona es tan “real” como el de la autobiografia, ya que “real” e
“Imaginario” rebasan el &mbito de ia empiria.

Ademids de la no-referencialidad/referencialidad y la re-presentacion de la vida interior es
posible encontrar otros distintivos de la ficcion segun Cohn. En “Signposts of Fictionality” la -
autora presenta una triada de criterios desde fa perspectiva narratoldgica.

El primer criterio corresponde a los dos niveles de andlisis abiertos con el formalismo:
“fabula-sjuzhet”, que Cohn empela como historia-discurso.” Esta distincién tiene que ver con
los juegos de sentido que se crean al variar la relacién entre historia y discurso, de modo tal
que el discurso (0 modo de relatar la historia) no se cifie a la manera en como acontece la
historia, eso es, no necesita contarla cronologicamente, sino que abre variaciones. De ese
modo, el tiempo del discurso puede coincidir o no con el tiempo narrado. Es precisamente de
este juego entre discurso v enunciado (discurso e historia) de donde Riceeur extrac la riqueza
de la ficcidn para configurar el tiempo, en la medida en que no se limita ni se ve constrefiida a
seguir una cronologia, i.e., su tiempo no es Unicamente el tiempo del calendario ni el tiempo
del reloj. '

Cohn sefiala acertadamente que la historiografia también juega con la distincion historia-
discurso, en la medida en que no relata de modo exclusivamente cronolégico también hay ahi
variaciones con el tiempo. Si tanto para el relato de ficcién como para el relato historico lo
acontecido no es necesariamente narrado en el orden cronelégico en el que acontece, ;cudl

serfa, desde aqui, la distincién entre relato de ficcion e histérico? Para Cohn la respuesta no

-puede ir del tado de la gradacion cuantitativa, esto es, que hay més variaciones con el tiempo

en la ficcidn que en el relato historico, por ello vuelve a incorporar el tema del “referente real”
en el andlisis, para concluir que en el relato de ficcién hay un doble nivel: historia-discurso,
mientras que en el relato historico ¢l nivel es triple: referente-historia-discurso. Tal conclusién

de Cohn se sigue de la primera marca de la ficcidn como no-referencial.

¥ ;Hasta donde el relato del paciente dentro de la préctica psicoanalitica es un modc de ser de la
ficcién?, ;no cae todo el juego del analisis en la dialéctica invencién-descubrimiento?, jno se trata
finalmente de la construccién-configuracién de sentidos por y en el relato que crea la existencia desde
ahi y que la hace ser “de otro modo™?

% Algunas ofras formulaciones son: enunciacién-enunciado (Ricceur), historia-relato (Genette),
funciones y acciones-narracién (Barthes). Cf. Cohn, “Signposts of Fictionality”, en op. cif., p. 111. Para
una explicacion mas amplia de la distincién historia-discurso, Cf. T. Todorov, “Las categorias del
relato literario”, en R. Barthes, A.]. Greimas ef al, Anflisis estructural del relato.
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Sin embargo, si retomamos el tema de la re-presentacion de la vida interior de cara al
problema del tiempo, es posible eludir el “referente real” como distincién. Loé fuegos con el
tiempo que se presentan en {a ficeidn no se limitan a la relacion entre sucesos acontecidos y
discurso —debido a que la ficcion nb se limita a re-presentar el mundo, sinc también la vida
interior— tendriamos entonces sucesos acontecidos en el mundo fenoménico de la diggesis,

pensamientos y sentimientos acontecidos en el mundo intetior de los personajes y del

-narrador y, finalmente, el discurso. Las variaciones con el tiempo se dan en el

entrecruzamiento de estas tres instancias: tiempo fenoménico (tiempo de los fendmenos
naturales, como ¢l dia y la noche, i.e., tiempo cosmoldgico; tiempo del calendario y tiempo
del reloj. Es en todos estos tiempos donde se mueve el relato historico), tiempo existencial (el
tiempo de la vida interior, que incluye tanto el tiempo de la memoria y de la anticipacion,
como la “temporalidad” heideggeriana. Sélo la ficcién se mueve con y en este tiempo) y
discurso. Esto quiere decir que el relate de ficeidn multiplica y hace estallar fos tiempos en su
interrelacién, y eso a diferencia del relato historico, puesto que la ficcion entrecruza ta
“intratemporalidad” (o tiempo de la cotidianidad, de “los trabajos y los dias™) con la
temporalidad (o tiempo propio de la existencia} y eso lo logra al representar la vida interior de
los personajes. Un clarisimo ejemplo de esto es La sefiora Dalloway, novela que presenta
continuamente el entrecruzamiento del tiempo de la cotidianidad con el tiempo de la vida
interior y a partir de tal entrecruzamiento genera los efectos de sentido.

En su andlisis de La sefiora Dalloway, En busca del tiempo perdido y La montafia mdgica,
Ricceur ha mostrado magistralmente la configuracion y refiguracion del tiempo que se da en
¢l juego de las tres instancias, un juego que sélo se presenta en el relato de ficcion. De este
modo, se conserva la distincion de Cohn del doble nivel historia-discurso sin tener que asumir
una posicion ontolégica tan radical (y tan dificilmente sostenible) como la de la autora,
cuando sin ningin reparo afirma sin mas que para una novela: “its serial moments do not refer
to, and can therefore not be selected from, an ontologically independent and temporally prior
data base of disordered, meaningless happenings that it restructures into order and
meaning.”S' l

Esta afirmacion de Cohn revela conspicuamente la nula relacion que la autora establece entre
el relato y la vida, y me interesa remarcarla porque evidencia hasta qué punto llega su
presuposicion de no-referencialidad. Este punto implica que si la novela no trabaja con

“datos” ontoldgicamente previos, entonces se trata de una creacidn ex nihilo. Si este es el

5t Ibid,, p. 114.

166



distintivo de la ficcion, entonces el relato historico trabaja con “dates” ordenados y con
sentido, Cualquiera de las opciones hace sucumbir el argumento de la no-referencialidad,
(basta sefialar que el relato de ficcién no refiere y es imaginario e ilusorio de cara a una
“realidad”? Si continudramos por €l camino de este argumento, cacrfamos rapidamente en una
dicotomia metafisica que distingue realidad/ilusion, perc después de Hegel y de Nietzsche el
pensar no se permite ya tal ingenuidad. |

El siguiente criterio que Cohn expone es las situaciones narrativas, las cuales estan muy
relacionadas con lo que he llamado la re-presentacion de la vida interior. Uﬁa situacion
narrativa en la que se dé a conocer la vida interior de un personaje pertenece al reino de la
ficcion.

Cohn empela la terminologia de Genette para presentar este criterio, de modo tal que la
focalizacion cero y la focalizacion interna marcarian una situacién narrativa del relato de
ficcién, mientras que la focalizacion externa serfa tipica del relato histérico.

El tercer criterio es la relacidon narrador-autor. Para el relato de ficcion narrador y autor son
discernibles, mientras que el autor es o fue una persona “real”, el narrador sélo existe dentro
del texto, condicién que se cumple tanto para la novela en primera como en tercera persona.
Asi, la ficcién crea un hablante imaginario cuya existencia es completamente intratextual.

En conclusién, el analisis de la propuesta de Cohn ha permitido evidenciar las dificultades
que se presentan al tratar de marcar, delimitar y definir la “ficcidn”, puesto que éste es un
problema ontolégico que pide ser abordado desde una teoria que explicite los estatutos de
“realidad™ y ““ficcion”, o bien que explicite la imposibilidad de seguir manteniendo tales
estatutos.

El intento de distinguir la “ficcién” desde un aparato tedrico que se inscribe sin lugar a dudas
en los paradigmas modernos no puede sino repetir la historia de la metafisica que divide sin
mas “realidad” y “ficcion”. Esto deja abierto ¢l problema del estatuto de la “ficcionalidad”,
aunque, hay que reconocer que el criterio de la representacion de la vida interior de los
personajes como marca de “ficcion™ es una de las propuestas mds sugerentes, puesto que
genera mucho pensamiento, el cual se ha expresado continuamente en las preguntas: jcuil es
la relacion entre el relato y la humana existencia? ¢Se puede hablar de una configuracién, en

términos de invencion y descubrimiento, de la existencia por y en el relato? ;Es, en este
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sentido, el relato susceptible de ser elevado a “existenciario” en la medida en que quizis

constituye un modo de estar en el mundo y se revela como una necesidad vital, existencial?**

52 He de dejar las preguntas abiertas puesto que rebasan los limites impuestos a esta investigacion.
Esta propuesta, que he llamado, parafraseando a Heidegger, “analitica literaria de la existencia®, ha
emergido como el residuo (susceptible de ser continuado) de este trabajo.
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1.4. MUESTRA DE UNA PERSPECTIVA ESTRUCTURALISTA

¢Cudl es la estructura del relato? Esta pregunta gufa el anélisis de Roland Barthes en
“Introduccion al analisis estructural del relato”. En lo que sigue discutiré el sentido v
horizonte de tal pregunta, puesto 'que de eso depende la relacion que Barthes establece (o
niega) entre el relato y el mundo por mediacidn del concepto de mimesis. La discusidn que
obviaré es precisamente la de la estructura del relato, su explicacion a partir de divisiones
entre funciones y actantes, historia y discurso, estructura profunda y de superficie..., porque el
problema que elude es la relacion del texto con el mundo y su funcién mimética. '
Barthes parte de una consideracion fundamental: allf donde hay historia humana hay relatos,
justo por esto el relato presume una universalidad y transhistori.cidad. Qué quiere decir esta
universalidad del relato y su esenbial vinculacién con la cultura? ;Por qué parece que no
podemos estarnos sin relatos? ;Es acaso una necesida’d vital, existencial o es un modo de ser
de lo humano, que podria, entonces ser elevade a “existenciario”? El cuestionamiento de
Barthes no cruza este nivel de reflexidn, se limita a constatar la inevitable presencia del relato.
Esta presencia constante provoca una multiplicidad y heterogeneidad de relatos que parece, de
primera instancia, inabarcable para la mirada teérica y reflexiva,

Pero Barthes no se detiene ahi, en la constatacion. de la multiplicidad de relatos, sino que ha
de intentar alcanzar la unidad en la multiplicidad, ejecucion, pues, de un movimiento
reduccionista que pretende reducir tal multiplicidad y heterogeneidad a una finica estructura.
Se trata de buscar la unidad, la identidad, aquello que hace que un ente sea lo que es, ie., su
esencia, sobre la. cual habran de acontecer después toda suerte de variaciones. Alcanzar la
esencia del relato, la protoforma, tal parece ser el intento del estructuralismo de Barthes y para
lograrlo ha de deshacerse del principal obstécule, ese mismo que la filosofia traté de eludir
durante siglos: el devenir, la multiplicidad, la diferencia. Porque, ;como alcanzar esa deseada
unidad en medio del devenir que hace que todo se transforme volviéndolo plural, tan plural
como inabarcable para la mirada tedrica? La inmutabilidad parece garantizar la unidad y esto
da al sistema estructuralista su tono: ahistorico, acronico.

La estructura del relato se recubre de las caracteristicas que la filosofia deline¢ para la esencia
y el “mundo verdadero”, y por ello arrastra los problemas seffalados por las filosofias
detractoras del racionalismo. Dentro del estructuralismo es claro el afan por dominar lo real,
0, en este caso, el relato, desde una posicion reduccionista, reduccionista porque reduce el

relato a aquello que alcanza a aprehender mediante la definicion, el concepto, 1a limitacién, la
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estructura... Reduccionista porque el relato ha de insertarse en los estrechos limites de una
estructura que pretende dar cuenta de todo relato y esa estructura ha de ser —con la metafora
de Kant— una isla en medio de un mar tempcstuoslo.

La pregunta por la estructura dei relato, ademas de estar impregnada de positivismo y
cientificismo, parece repetir las preguntas por el arché, por la causa, por el fundamento. por el
origen..., lo que obvia este preguntar es, para decirlo con Hegel, que la conciencia se da la
vuelta sobre si misma para encontrar ahi delante nada mas que a ella misma, esto es, que sélo
desde ¢l horizonte de tal preguntar habra una estructura fija, habrd una esencia y un
fundamento, pues la pregunta se convierte en artifice de la respuesta. '

Desde el estructuralismo, con toda su presuntuosa claridad que casi lo eleva al “prestigiado”
estatuto de “ciencia”, la estructura parece existir y cobrar forma y al mismo tiempo parece que
nada del relato escapa a su ojo ciclopeo y a su fino analisis.

Para las filosofias que piensan desde el horizonte de la muerte de Dios, el estructuralismo
llega demasiado tarde, y tal demora le hace cefiirse a ciertas dicotomias metafisicas cldsicas
en la comprension-explicacion del arte, que precisamente no pueden dar cuenta de la
experiencia del arte. En ese sentido, no es gratuita la afinidad del estructuralismo con la l6gica
filoséfica ni con la lingiiistica: més que afinidad, punto de partida que implica la asuncién de
los presupuestos basicos de aguéllas, tanto entoldgicos como epistémicos.

Por esto, cuando Barthes afirma la “identidad entre lenguaje y literatura™ aunque pareceria
coincidir plenamente con la hermenéutica, su distancia es contundente. Una frase que podria
ser indistintamente atribuida a Bafthes o a Gadamer, al estructuralismo o a la hermenéutica,
lleva in nuce toda fa diferencia que les separa: la comprension del lenguaje, que ambas
disciplinas emplean como modelo en su andlisis de la literatura, Si para uno e} lenguaje tiene
que ver con el modo de ser del ser, para el otro tiene que ver con una estructura formal
discernible mediante [a investigacion.

La diferencia hace conspicuas las afinidades. Una de ellas es justamente la del lenguaje como
modelo en la comprension del texto literario (acotadamente del relato), i.e., que la pregunta
por éste no se inscribe ya primordialmente dentro de una estética (en su acepcién moderna),
sino en la reflexion general sobre el lenguaje. De ese modo, la pregunta por el lenguaje —y su
consiguiente respuesta— sera el horizonte de la comprensidn, lo que implica que el relato no
serd mas compfendido de primera instancia como arte (dentro de la clasificacién moderna de

las bellas artes), sino como manifestacion lingiiistica. Este cambio de horizonte tiene

1 Cf. R. Barthes, “Infroduccién al anélisis estructural del relato”, en R. Barthes, A.J. Greimas et. al,,
Anilisis estructural del relato, p. 10.
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consecuencias fundamentales, por ejemplo, la no insercidn de. las categorias clasicas de la
estética, particularmente la de lo bello y el placer estético, y por supuesto —como sucede con
Gadamer— la eliminacién de la categoria de genio creador.

¢Qué quiere decir este giro que le otorga su marca al estructuralismo? Es'posiblc prefigurar
dos condiciones de emergencia de este giro: La primera tiene que ver con el alejamiento del
subjetivismo estético. La segunda con aigo que se podria llamar “desacralizactén” del arte.
Con respecto a la primera: es claro que adoptar la perspectiva del lenguaje, desde la cual éste
se piensa como estructura que rebasa al emisor y al receptor, permite aproximarse al relato
mas alla de la intencion y disposicion de cualquier subjetividad. Se trata entonces de pensar
una manifestacidn lingiiistica como un complejo estructurade y organizado, con ¢l fin de
explicar los elementos que lo constituyen y las reglas de su organizacién. Tal explicacion
puede prescindir ficilmente del autor, que en tanto individuo existente no es uno de los
elementos que configuran el relato.> De hecho, Barthes es un fuerte detractor de la
interpretacion del texto desde la supuesta intencionalidad del autor. La perspectiva del
tenguaje tiene la clara virtud —como se ha visto con Gadamer— de permitir escapar de las
trampas del subjetivismo estético, que determinan la obra desde la constitucién de la
subjetividad.

La segunda condicién de emergencia se relaciona con la historia de la estética y su
surgimiento como disciplina en la modernidad, asi como con la clasificacidn de “bellas artes”.

La antigiiedad clasica no conocia distincion entre bellas artes e instrumentos, sino entre

. poidsis y praxis, cuando la modernidad quise distinguirlos porque el arte habia perdido su

justificacion inmediata con el nacimiento del sujeto, debio atribuir al arte alguna caracteristica
que lo hiciera ser radicalmente distinto del instrumento, dado que ambos comparten [a
caracteristica del ser-algo-creado por nosotros, a diferencia del ente natural. Si instrumento y
obra de arte son igualmente creaciones del ser humano y el arte debia ocupar un lugar mas

alto en la jerarquizacién de los entes, entonces habia que atribuirle algo que de suyo otorgara

un rango mayor, y si desde la antigiiedad el Ser era bello, bueno y verdadero, pero la calidad

moral vy epistémica del arte habia sido puesta en duda desde Platdn, sélo quedaba la belleza,
que desde entonces serfa el distintivo del arte y lo Gnico que posibilitarfa su justificacion y su
autonomia.

Por supuesto que desde este horizonte la belleza natural tendrfa preeminencia sobre la artistica

~—baste recordar a Kant— y ello hace del arte ontologicamente menos en comparacién con la -

2 Para el andlisis estructural: “quien habla (en el relato) no es guien escribe (en la vida) y quien escribe no
es quien existe.” Barthes, loc. cif., p. 26.
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naturaleza, y practicamente lo obliga a imitarla (ahi se inscribe el ars imitatur naturam), a
imitar la belleza natural, ya sea por forma o por contenido.

Pero cuando ocurre, con Schiller y mas contundentemente con Hegel, el giro hacia [a belleza
artistica, cuando se gesta la muerte de Dios y cuando el romanticismo instaura otras
categorias estéticas para pensar el arte, como lo horroroso y lo grotesco aunado a la beauté
bizarre, la consideracidn del arte como “bellas artes” comenzaba a perder terreno, sobre todo
porque fa onto-teo-logia en la que encontraba su base (al hacer depender al arte del ser y de la
naturaleza), se transmutaba en una tardomodernidad de corte nihilista abierta desde un
desfondamiento radical. Se hacia entonces insostenible sustentar en un concepto metafisico de
belleza el distintivo del arte, aquello que el arte fuera tendria que serlo “desacralizadamente”,
Le., mas alld de la metafisica, el arte tendria que ser pensado por y desde si mismo y no
apuntalado en el Ser {en tanto que fundamento de todo lo existente).

Parecfa que las categorias estéticas cldsicas no podian dar mas cuenta del arte (por eso
Gadamer se da a la tarea de recuperarlas, previa resignificacion). Desde aqui la pregunta por
ef arte no serd mas la pregunta por lo bello (la “actualidad de lo bello” que Gadamer defiende
estd muy lejos de la estética cldsica), sino la pregunta por el arte mismo, la cual, sin embargo,
serd formulada desde un modelo més general, e.g., ¢l lenguaje.

El recorrido que Heidegger hace en “E] origen de la obra de arte” da cuenta precisamente de
estas transformaciones, ya que comienza preguntando por la cosa obra y su relacion con el
util, i.e., pregunta por la distincion del arte, pero elude en todo momento caracterizar la obra
como bella, en vez de eso, la piensa desde el [enguaje y como lenguaje.

Ahora bien, la pregunta de Barthes por la estructura del relato se inscribe en esie horizonte de
“desacralizacién” del arte, que queda marcado como condicidén de emergencia de la identidad
entre literatura y lenguaje. Empero, la teoria de Barthes no incorpora algunos momentos de
dicho horizonte, y eso es {o qué le da un cierto caricter de “tardio” al estructuralismo.
Queda atin por explicitar la relacién de la literatura con el mundo y a partir de ahi con la
verdad, pues es en ese punto donde Barthes se cifie a los postulados metafisicos.

La relacion del relato con el mundo escapa del anélisis de Barthes intencionadamente, ya que
la estructura ha de ser definida en términos estrictamente inmanentes; se trata de una unidad
cerrada con una organizacién interna. El corte relato-mundo es meramente metodolégico,
puesto que es imposible dar cuenta del sentido del relato si se hace una epoché total del
mundo:

f...} el cddigo «narracional» sea el Gltimo nivel que pueda alcanzar nuestro
analisis sin correr el riesgo de salirse del objeto-relato, es decir, sin transgredir
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[a regla de inmanencia que estd en su base. La narracion no puede, en efecto,
recibir su sentido sino del mundo que fa utiliza: mas alld del nivel
«narracional» comienza el munde, es decir, otros sistemas (sociales,
economicos, ideoldgicos), cuyos términos ya no son sélo los relatos, sino
elementos de otra sustancia® '

;Dénde encuentra su justificacidn la “regla de inmanencia™? ;Se irata solamente de ﬁn
principio metodologico sustentado en el proceder de ia lingiifstica estructural? ;Qué se gana
al hacer caso omiso del mundo? Lo primero que se gana es alejarse del problema de la
imitacion y, con él, del de la degradacion ontoldgica. Lo segundo es una mayor aproximacion
a la identidad y unidad del relato, puesto que incluir el problema de la relacién del relato con
el mundo implica la inclusion simultdnea de temas que rebasan el objetivo de alcanzar la
identidad, por ejemplo, la asuncion explicita o implicita de una determinada ontologia que
aclare una cierta idea de mundo y/o de realidad.

Si el relato, como el arte, ha de ser explicado desde si mismo, entonces parece innecesario
pensar cémo trata éste con lo real o qué lugar ocupa entre el resto de los entes. Parece
innecesario y sin embargo no lo es, puesto que el relato sélo puede ser pensado al margen del
mundo desde una abstraccidn teorética, esa misma que separd al sujeto dej mundo y luego
intenté unirlos durante siglos. St la pregunta que gufa el andlisis de Barthes es la estructura
del relato, pareceria entonces que basta con descifrar los elementos constitutivos, esos que
pueden ser identificados y delimitados y validados mas alld de cualquier circunstancia y
presumir una universalidad dificiimente alcanzable desde una perspectiva trascendente (con
respecto al relato) que incluya el mundo, porgue la inclusidn del mundo pareceria dar cuenta
del contenido y la pretension de universalidad se ileva mejor con un andlisis formal que con
uno material. Pero la relacidn relato-mundo ne necesariamente conduce hacia un analisis
material, sino que puéde ser .estrictamente. ontolégico, en eso consiste la perspectiva de
Gadamer, y desde ahi se puede defender una universalidad, aunque muy distinta de la
defendida por los analisis formales, como los de los kantismos y neokantismos.

JPor qué entonces la regla de inmanencia? ;Para no tomar una posicion que comprometa
ontelégicamente el andlisis, el cual debe detenerse en el discurso? Puede ser, pero Barthes no

se detiene ahi, en la clausura del discurso al margen del referente, ese que, en sus palabras,

3 Ibid., p. 29.

4 La regla de inmanencia es fundamental en la teoria estructuralista, como lo reconoce Riceeur: “una
estructura puede definirse como el copjunto cerrado de relaciones internas entre un nimero finito de
unidades. La inmanencia de las relaciones, es decir, Ia indiferencia del sistema a la realidad
extralingiiistica, es un corelaric importante de la regla de cierre que caracteriza una estructura”,
Tiempo v narracion II, p. 421.

173



i
|
|
|
i
i
i

corresponde a “otra semidtica”. Barthes cruza la frontera, que él mismo ha impuesto, en dos
ocasiones: cuando habla del tiempo y cuando habla de la mimesis

El anélisis del tiempo incluye una distincidn entre “cronologia” y “légica”. La sucesion
cronoldgica de las acciones no se identifica con su concatenacion logica y causal, i.e., “uno
después de otro” no es lo mismo que “uno a causa de otro”. El relato rebasa la mera
cronologia. no basta con disponer los hechos sucesivamente, sino que hay que organizarlos
l6gicamente, por ello el analisis “descronologiza” y “relogiciza”; “la tarea consiste en llegar a
dar una descripcién estroctural de la ilusion cronolégica”.5 Se trata de una ilusién porque en el
relato “el tiempo no existe”, la supuesta temporalidad es un sistema, un modelo de
organizacion. Con esto Barthes asume que aquello que sea el tiempo si existe en la realidad
(pertenece al referente), a diferencia del relato, que queda marcado negativamente, como
“ilusién”, y simultineamente asumirfa que lo cronoldgico es propio de lo real y lo l6gico es
propio del discurso. Pero Barthes ni se detiene en explicar qué serfa el tiempo ni tampoco
como se separa la cronologia de la logica (veladamente parecerfa decir que se da una
cronologia sin logica, un tiempo sin orden —mds all del cronolégico— ni organizacion).

Por otra parte, como sefiala Ricceur, la separacion entre tiempo y ficcidn le impide al
estructuralismo dar cuenta de la incidencia del texto en el mundo de la praxis y supedita en
demasia [a “inteligencia narrativa” a la “semidtica narrativa”. Asimismo, la separacion tiene
un importante corolario para el andlisis, Barthes se propone “elfminar la dimensién
cronolégica de la narracién en favor de su estructura légica. Lo hard subordinando cualquier
aspecto sintagmdtico, por lo tanto, temporal, de la narracién al aspecto paradigmatico, es
decir, acrénico, correspondicnte.”ﬁ Ademds de lo problemdtica que resulta tal subordinacion
(que, por mas que se intente, nunca flega a ser total, como apunta Ricceur en su andlisis de
Greimas’), lo que me ha importado sefialar es el cruce de la frontera de la inmanencia, el cual
también se lleva a cabo al incorporar e] tema de la mimesis. .

Si Barthes afirma que en el relato el tiempo no existe, es logico presuponer gue la afirmacién
se extiende a todo lo “real”, de modo tal que se niegue una relacién o funcién mimética. Asi
como la temporalidad del relato tiene que ver mds con un modelo organizativo capaz de
romper ia mera sucesién, que con la experiencia del tiempo vivido, con el tiempo
cosmologico o con el tiempo del calendario, asi también el relato tendrd que ver mas con el

lenguaje (o, mas exactamente, con el codigo de la lengua) que con, la realidad. Esto quiere

5 Barthes, loc. cit., p. 18.
¢ Ricceur, Tiempo i narracion II, p. 424.
7 Cf. Riceeur, loc. cit., p. 444 ss.
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decir que se trata mucho mas de una relacion relato-lenguaje que de una relacién relato-
realidad.

El relato aparece como una instancia que puede ser pensada como un juego combinatorio de
los elementos del cédigo ¢ de los codigos: el de la lengua y el del relato. Para que el juego
combinatorio pueda darse tienen que estar dados los elementos que habrén de ser organizados
en una nueva combinacidn. Esta posicién del estructuralismo de Barthes tiene la virtud de

permitir al analisis escapar de la discusion con respecto a la imitacion y de juzgar todo el

relato v todo su modo de ser a partir del modo en que se da la imitacion, esto es, tal posicidn

permite pensar el relato al margen de lo real y dentro de un terreno exclusivamente
lingtiistico.

Desde cierta perspectiva, esto podria parecer un evidente “progreso” que se libra del
atolladero del fopos de la imitacion y sus problemas como fa (supuesta) fidelidad o el qué de |
la imitacién (la forma, el contenido, la esencia..), para que una vez superadoc tal
planteamiento, el analisis pueda posarse en un terreno mds segure, el de la lingiiistica.

Las diatribas de Barthes contra la mimesis encuentran su lugar en este horizonte, sin embargo,
en su afan por pensar el relato solo desde el lenguaje, realiza una interpretacion facilista de ia
mimesis que le permite alcanzar su objetivo. Tal interpretacion se basa en una lectura
demasiado literal de Ia mimesis como imitacion y este ultimo co;lcepto estd reducido a su
acepcion moderna que lo entiende como mera copia o duplicacion. De ese modo, Barthes se
opone tajantemente a las “pretensiones del realismo” dentro del relato que serfan algo asi
como la apariencia de realidad, ya que no se trataria de copiar lo real, sino de combinar los
elementos de los codigos. ,

El relato no es lo que es por copiar, sino por combinar, aunque lo que €l argumento obvia es
que tal combinacion o el modo como se ejecuta depende o histéricamente ha dependido de las
“pretensiones de realismo”, i.e., de la verosimilitud, y aqueilo que parece y aparece como o
verosimil se ha transformado histéricamente atendiendo al cambio de las visiones del mundo,
lo que genera un cambio en las pds}bilidades de combinacién.

Supongamos que el relato, su estructura, es una serie de elementos combinados e integrados a
partir de los cddigos, pero también a partir de cierta libertad con respecto a éstos. Luego, la
organizacion y disposicion no sucesiva sino logica al interior del relato, que Barthes explica
por la relacidén relato-lenguaje, no puede eliminar por entero la relacion relato-realidad,
porque la regla de combinacién escapa a cualquier andlisis y escapa al postulado de la
inmanencia. Escapa incluso a la prctcnSién de ser constituida rigidamente, porque la manera

en que se gjecutan la combinacién y la integracidn es siempre contingente y no necesario, es
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una posibilidad entre otras muchas cuya ejecucion atiende a la phrénesis, al sensus communis,
a una vision del mundo, a una tradicion..., y se mide con la pretension de verosimilitud, la
cual se liga inexorablemente con un determinado modelo 0 modelos de realidad. Quizas a
partir de esto se pueda afirmar que el relato no surge del lenguaje (comeo cédigos), sino de la
humana existencia y a ella estard vinculado indefectiblemente.

Pero para Barthes el relato no es mimesis, sino estructura:

Asi, en todo relato, la imitacion es contingente; la funcidn del relato no es la de
«representarse», sino el montar un especticulo que nos sea alin muy
enigmético, pero que no podria ser de orden mimético; Ia «realidad» de una
secuencia no esté en la sucesion «natural» de las acciones que la componen,
sino en la légica que en ellas se expone, se arriesga y se cumple8

Una vez més el autor separa precipitadamente fo “natural” de lo “ldgico™. Si no hay mimesis,
orden mimético, es porque la sucesién “natural” no se da como en el relato, i.e., ordenada y
combinada segin una légica, pero Barthes asume que la realidad se da al margen de la
ordenacion y la organizacion y aqui rebasa la frontera de la inmanencia, aunque para regresar
a ella. Esto es, las rapidas consideraciones con respecto a la realidad, que estdn hechas como
antitesis del relato, tienen la funcidn de separar al relato del mundo, de la realidad que no es
mas que una secuencia y “una secuencia es esencialmente un todo en cuyo seno nada se
repite”.” No es necesario comentar el supuesto de linealidad detras de la afirmacion.

Barthes es contundente en la separacion relato-mundo para hacer del relato algo meramente
inmanente cuyo Gnico referente es el lenguaje, pere no el lenguaje en sentido ontoldgico, sino
lingiiistico. Con Barthes, el relato no se trata mds que de un juego de palabras y de sentidos:

El relato no hace ver, no imita; la pasion que puede inflamarnos el leer una
novela no es la de una «visién» (de hecho, nada vemos), es la del sentido, es
decir, de un orden superior de la relacion, el cual también posee sus emociones,
sus esperanzas, sus amenazas, sus triunfos: «lo que sucede» en el relato no es,
desde el punto de vista referencial (real), literalmente, nada; «lo que pasay, es
s6lo lenguaje, la aventura del lenguaje, cuyo advenimiento nunca deja de ser
festejado.'

Y sin embargo el relato hace ver, es una visién del mundo y en é| sucede algo; sucede tanto la
transformacion del mundo por y en el texto como la del lector, porque el relato no es sélo
lenguaje que se da la vuelta sobre si mismo, sino que el relato es mimesis, su funcién no es

exclusivamente lingiiistica, es también mimética, y esto no lo ve Barthes.

8 Ibid,, p. 33-34.
9 [tid,, p. 34.
10 fdem,
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Al ser reduccionista la posiciéon de Barthes con respecto a la mimesis, no sorprende que
apunte: “G. Genette tiene razén al reducir la mimesis a los fragmentos de didlogo referidos”. i
La versién de la mimesis de Barthes se apoya en la de Genette, es pues, tiempo de analizarla.
Cuando Gérard Genette se da a la tarea de delimitar las fronteras del relato en “Frontiéres du
récit” se enfrenta a la categoria de mimesis desde Platon y Aristdteles. El anélisis que lleva a
cabo de la mimesis lo hace descartar la categoria y suplantarla por la de diégesis. Si bien la
fundacion de la categoria de diégesis es del todo pertinenie para la narratologia, como se ha
visto en ¢l estudio de Pimentel'?, la compreﬁsién de Genette de la mimesis es en mas de un
senfido cuestionable, lo que hace también cuestionable la desaparicion de esta categoria en la
narratologia.

Desde el primer momento sbrprende la reduccion que hace Genette de la mimesis, sobre todo
al ser esta categoria de tan amplio alcance en el pensamiento griego, puesto que se hace
presente en el dmbito ontoldgico, ético, epistémico y poético, y esto implica que pensar la
mimesis fuera del contexto filosofico en el que se inserta, es de entrada un acercamiento
impropio que genera mas de una confusion, e.g., sefialar la identidad seméntica del concepto
en Platon y Aristoteles. Obviar el contexto filosdfico al momento de tratar una categoria

filoséfica —que sélo derivadamente es una categorfa poética— genera la multiplicidad de

imprecisiones en las que continuamente incurre Genette.

El uso que hacen Platon y Aristdteles de la mimesis para explicar la poesia es radicalmente

distinto, ya que en Platén tiene una carga que es ontoldgicamente negativa del todo ausente en
Aristételes. Lo primero que es indispensable sefialar es que en Platon y Aristételes mimesis es

un concepto amplio que abarca toda poesia y que la explica en su relacidn con lo real’® y sélo

1 fbid., p. 38, nota 74. :

12 Vid. supra, “Muestra de una perspectiva narratolégica”.

13 Presento a continuacién algunos momerttos en Platén y Aristoteles donde hacen un uso extensivo de
la mimesis tanto en sentido ontolégico, como incluyendo distintas manifestaciones artisticas, con el fin
de hacer conspicuas las amplias acepciones del término, las cuales estdn completamente desaparecidas
en la discusion de Genete. '

Platén.

Repiblica. 373b. “toda clase de cazadores y de imitadores, tanto los que se ocupan de figuras y colores
cuanto fos acupados en la mdsica; Ios peoetas y sus auxiliares, tales como los rapsodas, los actores, los
bailarines y los empresarios; y los artesanos fabricantes de toda variedad de articulos”

Repribiica. 598b: “En tal caso el arte mimético estd sin duda lejos de la verdad, segin parece; y por eso
produce todas las cosas pero toca apenas un poco de cada una, y este poco es una imagen”.

Fedro. 250b: “De la justicia, pues, y de la sensatez y de cuanto hay de valioso para las almas no queda
resplandor alguno en las imitaciones de aqui abajo”

Cratilo. 430b: ;Luego convienes conmigo en que el nombre es una imitacion de la cosa? {...] ¢Entonces
también admites que las pinturas son, de una forma distinta, imitaciones de ciertos objetos?”

Critias 107b: “Todo lo que decimos es, necesariamente, pienso una imitacion y representacién”
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posteriormente es un concepto limitado que explica la poesia segiin represente dramatica o
narrativamente.

Esta segunda acepcidn es la que interesa a Genetie, sin embargo, no sélo omite que estd
directamente ligada con la primera, ademas el autor francés toma esta segunda acepcidn como
definitoria de toda poesia y a partir de ahi deriva conclusiones dei todo insostenibles.

Genette, preocupado por el estatuto “imitativo” de la poesia, distingue, de la mano de Platon,
fa mimesis como simple imitacion, de la diégesis, la cual implicaria una transformacion de lo
representado. Si fa mimesis es simple imitacion, entonces se trata de una repeticidn y no de
una representacion, y lo Gnico que puede ser mimetizado por el lenguaje verbal es una
realidad verbal, esto es, un discurso. De ese modo, lo dramatico seria “més_imitétivo” que lo
narrativo, en la medida en que no hay variacién ni transformacion, porque la imitacién
directa: “elle n’est pas a proprement parler représentative, puisqu’elle se borne a reproduire
tel quel un discours réel ou fictif”." _

Genette concluye que al presentar el discurso directo del personaje (y en eso consistiria [a
mimesis) “le travail. de la représentation est nuf”'®, Hasta aqui la plétora de categorias que
emplea el autor francés es dudosa, puesto que distingue “imitacién’™, “representacion’™ y

EE

“reproduccidn”; “imitacion” y “reproduccion™ caerian en el campo semantico de fa mimesis y

“representacion” en el de la diégesis.

Otros ejemplos en: Repuiblica, 596d-598¢c, Repiiblica, 401b, Scofista, 234b, Timeo, 29b-c, Leyes, 2.668b-c,
7.817b, 10.897d-e.

Aristoteles.

Poética. 1.1447al5: “La epopeya, y aun esotra obra poética que es la tragedia, la comedia lo mismo que
la poesia ditirambica y las mds de las obras para flauta y citara, da la casualidad de que todas ellas son
—todas y todo en cada una— reproducciones por imifacion”,

Poética. 3.1448a20: “Se da atin una tercera diferencia en estas artes: en la maners de reproducir
imitativamente cada uno de los objetos. Porque se puede imitar y representar las mismas cosas con los
mismos medios, sélo que unas veces en forma narrativa, otras alterando el cardcter —como lo hace
Homero—, o conservando el mismo sin cambiarlo, o representado a los imitados cual actores y
gerentes de todo”.

Poética. 8,1451a30: “como en los demdas casos de reproduccion por imitacion”.

Retdrica. 1.11, 1371b4-10: “lo que constituye una imitacién, como la escritura, la escultura, la poesia, y
todo lo que esta bien imitado, incluso en el caso de que el objeto de la imitacién no fuese placentero”
Politica. 1340a30-40: “Y -ocurre que en Jas demas sensaciones no hay imitacién ninguna de los estados
morales, por ejemplo en las del tacto y el gusto, pero en las de la vista la imitacion es ligera. Hay, en
efecto, figuras con tales efectos, pero en escasa medida, y no todos participan de tal sensacion;
ademds, no son imitaciones de los caracteres, sino que las figuras y colores presentes son méas bien
signos de esos caracteres, vy estos signos son expresion corporal de las pasiones. [...] En cambio, en las
melodias, en sf, hay imitaciones de los estados de caracter y esto es evidente”

Oftros usos de “mimesis” en diferentes contextos se encuentran en log siguientes ejemplos: Memﬁgzca
A6, 987b11-14, Metafisica, A6, 988a7, Politica, 126113, Etica nicomagquea, 3.7, 1115b32.

1 . Genette, “Frontiéres du récit”, en Figures I, p. 53.

15 Idem.
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Es claro que la discusién de fondo con estas categorias no es la relacion dramético/narrativo,
sino el estatuto “imitativo” de la poesia, del que Genette se asume como detractor al citar, por
ejemplo, la siguiente frase que sintetiza su posicién: “Le mot chien, dit William James, ne

mord pas.”'® Y me parece que tal es la discusién de fondo, puesto que “diégesis” tendra en

I (1%

este texto una acepcidén mas amplia que cuando la emplea para nombrar el “universo
diegético™. Pero ahtcs de analizar la extension de “diégesis”, veamos la reduccion de
“mimesis”,

¢La mimesis no es representacion sinc imitacion? Dificil hacer esta traduccién moderna del
concepto griego. Mimesis es las dos cosas dependiendo del periodo en el que se mserte. La

i traduccion latina de mimesis es “imitatio” y de ahi se sigue para las lenguas modernas

EEI 144

“imitacién®, “imitation” y “Nachahmung”'’. La primera acepcion de estas categorfas estd muy
lejos de su significacién contemporanea, que implica una simple reproduccion. El concepto de
“imitacidn” tiene una valoracidn negativa para la estética contemporanea, pero es importante
recordar que esto se debe a la pérdida de sentidos que ha sufrido el concepto. Cuando los

latinos traducen la “mimesis” de la Poética de Aristdteles por “imitatio”, no requerfan hacer

una amplia justificacion del término, como lo hace Garcia Bacca al traducir la mimesis por
X “reproduccién imitativa”™.'®

i Cuando el topos de la Ars imitatur noruram es severamente cuestionado durante el
£ romanticismo'’, la “imitacién” comienza a ceder paso a la “representacion”, por ejemplo, en
| Hegel, quien habla ya no de la imitacién-Nachahmung de la naturaleza, sine de la

representacion-Darstellung.’® Pero este cambio de conceptos no tiene tanto que ver con la

16 fdem.
7 Del sigio XV al XVIII “imitacién” y “representacion” eran términos intercambiables. De hecho, la
teorfa del arte como imitacién de la naturaleza constituy6 “the core of neoclassical thinking from. the
- gixteenth to the eighteen century, and then to have been the main target of new, explicitly antimimetic :
models of art that arose in the second half of the eighteenth centwry and during the period of
romanticism.” (S. Halliwell, The Aesthetics of Mimesis, p. 351).
8 Cf. ].D. Garcia Bacca “Introduccion a la Poética”, en Aristoteles, Potica.
19 Bl romanticismo es claramente heredero de la estética kantiana, la cual permite el rompimiento con
i Ia tradicion anterior al postular un juicio de gusto puro y desinteresado. Esto, sin embargo, no
significa que la Critica del juicio se aparte del topos del arte como imitacidn de la naturaleza, es preciso
recordar que la caracterizacion del juicio de gusto puro no se deja conciliar tan fécilmente con la
definicién de arte de Kant como representacién de ideas estéticas, definicién que se inserta claramente
en la tradicion de la imitacién de la naturaleza: “Kant not only admits the involvement of concepts in
the experience of those arts but treats them in a way that falls within the terms of mimeticist tradition:
that is, as fundamentally representational and embodying a relationship to natural appearances that
Kant dubs the production of a “second nature’, a formulation that echoes the old motif of the artistic
‘imitation of nature.”” (S, Halliwell, op. cit,, p. 10)
20 “Pie Kunst nun und ihre Werke, als aus dem Geiste entsprungen und erzeugt, sind selber geistiger
Art, wenn auch ihre Darstellung den Schein der Sinnlichkeit in sich aufnimmt und das Sinnliche mif
Geist durchdringt”, Hegel, Vorlesungen siber die Asthetik, p. 27 (las cursivas son mias). '
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idea de fondo (en mas de un sentido las tesis romanticas pueden ser comprendidas desde la
“mimesis de la naturaleza™), como con el desgaste del término “imitacién™ que llega a
significar casi exclusivamente “copia” de los motivos naturales y del arte clisico, como tan
acertadamente apunta Stephen Halliwell en su texto The Aesthefics of Mimesis. En ese
sentido, la intencion del arte contemporaneo de perienecer a una era “posmimetica” es ms un
problema de comprension filoséfica-estética de los términos “mimesis®, “imitacion”,
“reproduccién” y “representacton” que el surgimtento de una “nueva era” del arte como se
deja leer fa tesis de Arthur Danto: “Después del fin del arte”.”"

La mimesis griega dificilmente se deja apresar en los conceptos contemporaneos de “copia” €
“imitacion™. El giro de Genette al pasar de la “imitacién” a la “representacion”, que consuma

022

en la frase: “Mimésis, ¢’est diégésis™, repite el movimiento de los romanticos, y esto se hace

también claro cuando el francés anuncia que se propone: “contester la théorie méme de
P’imitation, qui congoit la fiction poétique comme un simulacre de réalité”.”

Ahora bien, cuando Genette afirma que mimesis es diégesis, coincide con autores
contempordneos como Gadamer y Ricceur, puesto que la frase implicaria qhe no hay
presentaciones directas dentro del relato, no hay una transposicion directa de la realidad, sino
una transformacion, i.e., una re-presentacion y configuracion, aunque, a diferencia de Genette,
estos hermeneutas puntualizan la relacion del texto con el mundo, justo como sucede con la
mimesis aristotélica.

Un Gitimo punto a discutir es la extrafia limitacién que hace Genette de la mimesis al sostener
que: “Platon et Aristote aient préalablement et implicitement réduit le champ de la littérature
au domaine particulier de la littérature représentative: poiésis =~ mimésis.”** Con esto Genette
afirma que mimesis no es un concepto aplicable a la poesia lirica, satirica y didactica y que
éstas no pertenecerian al campo de la literatura. Pero, primero, poiésis en este contexto no es
poietes, i.e., no es poesia sino creacion {peiésis como una accién que a diferencia de la praxis
produce algo distinto del agente). Segundo, no existe un concepto tal como el de “literatura™

en los griegos. Tercero, la poesia lirica, satirica, didactica, dramatica y épica son artes

4 Cf. A. Danto, Después del fin del arte. El arte contempordneo y el inde de la historia, donde el autor sefiala
que la mimesis es un término definitorio de la obra de arte que sélo aplica para un periodo histérico
ya tebasado. En ese sentido, divide Ja historia del arte en una era de la imitacién, una era de la
ideologia y una era posthistérica (que correspondertfa a la segunda mitad del siglo XX). No obstante,
Danto reconoce que “«Mimesis» era la respuesta filos6fica habitual a la pregunta de qué es arte, desde
Aristételes hasta avanzado el siglo XIX, incluso en el XX.” (p. 68). En todo caso, el arte contemporaneo,
sentencia el autor, ya no es explicable ni comprensible desde la mimesis.

2 Genette, loc. cit., p. 56. '
BIbid, p. 55.

 [bid,, p. 61.
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miméticas tanto para Platon como para Aristoteles, asi como Ja pintura, la danza y la musica.
Cuarto, Genette toma la definicién que Aristoteles da de ‘la tragedia para concluir que la
poesia lirica, satirica y didactica (mds la latina poesia elegiaca) estan excluidas del campo de
la Poética —y, por ende, de la literatura— porque no son “representaciones de acciones”.”
Agui basta sefialar lo obvio, la definicion que Aristételes da es la de la “tragedia” como
mimesis praxeos y no la de la poesia en general, scomo inferir desde ahi que Aristoteles
excluye los otros modos de la poesia del campo de la literatura?

Por todo lo anterior, me parece insostenible la critica de Genette a Platén y Aristoteles y, por
consiguiente, al concepto de mimesis.?®

Por supuesto que el estructuralismo no se agota en su critica al concepto de mimesis ni en su
pretension de dar “la estructura” del relato. Por esto, regreso ahora a Barthes y al importante

giro que da en S/Z, con lo que simplemente intento dar cuenta de ello de manera breve.

%5 Recordemos que la definicién que Aristoteles da de la tragedia es “reproduccién imitativa de
acciones (mimesis praxeos)”, Poética, 1449b24, -

2 “Frontieres du récit” no es el inico texto donde Genette discute el problema de la mimesis. No es ¢l
finico ni tampoco el principal, sin embargo me ha interesado discutir las afirmaciones ahi contenidas
debido a que presentan las tesis del tedrico francés sobre la mimesis que han influenciado Jas
posiciones de otros autores con respecto a la mimesis, como es el caso de Barthes y de Cohn. En ese
sentido, mi interés se ha centrado no tanto en el estudic particular de Genette como en la incidencia de
sus tesis sobre la mimesis. Cabe mencionar que Genette aborda ampliamente el problema en
Mimologiques: Voynge en Cratylie, texto que constituye un extenso estudic sobre lo que podriamos
denominar la historia efectual de Cratilo. En dicho estudio, Genette realiza un recorrido diacrénico que
enlaza el Cratilo de Platon como hipotexto con sus hipertextos. El recorrido se centra en el andlisis de
la relacién entre las palabras y Ias cosas, mas bien se centra en las discusiones y posicionamientos que
histéricamente ha generado el intento por establecer {o negar) tal relacion. La condicién (o presunta
condicién) mimética de las palabras lleva a Genette a analizar desde teorias sobre el arigen del
lenguaje, hasta teorias que establecen la mimesis de las palabras por onomatopeya, desde teorias que
sustentan [a mimesis a partir de una metafisica teoldgica como en el caso de Agustin, hasta teorias que
niegan radicalmente todo postulado de la mimesis como la lingjiiistica estructural de Saussure.

Sin embargo, si no me he detenido en este texto es porque precisamente la relacion palabra-cosa no
incumbe al desarrollo de esta investigacién puesto que el problema de la relacién entre un signo
verbal y un referente no verbal es, desde el horizonte de Cratilo, un problema epistémico que busca
dilucidar o incluso garantizar la adecuacion entre la palabra que nombra y el objeto nombrado, sélo en
ia medida en que se presente tal adecuacion se podra hablar de “verdad”, de ahi que ¢l tema de la
verdad epistémica se imbrique con el de la capacidad mimética de las palabras. Esta investigacion no
se sitila en tal nivel de argumentacién, ya que al pensar la relacion lenguaje-munde no reduce el
lenguaje a la palabra o al signo, ni reduce el mundo a la cosa, al objeto empiricamente constatable ¢ al
referenfe empirico, asimismo tampoco piensa la relacion lenguaje-mundo en términos de adecuacion
epistémica, ni muchos menos se sitdia en un horizeonte de reflexion que pueda preguntar si las palabras
son las cosas o si las-palabras refieten a las cosas, y todo el andlisis genettiano se inserta en tal
horizonte, el cual le permite ubicar en la tradicién del cratilismeo “ilusiones referenciales” e “ilusiones
seménticas” creadas en un intento “mimolégico” por equiparar las palabras con las cosas.

En todo caso, lo que este horizonte de reflexién elude son planteamientos ontol6gicos con respecto al
lenguaje, al mundo ya la relacién entre ambos, y justo por ese adolece de un andlisis de Ia mimesis que
la sittie en un contexto méds amplio que el epistémico y su problema de adecuacion con las cosas. La
mimesis ha de ser pensada desde la ontologia y precisamente eso es lo que esta investigacion pretende
hacer.
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En dicho texto el francés reconoce que:

Se dice que a fuerza de ascesis algunos budistas alcanzan a ver un paisaje
completo en un haba. Es lo que hubiesen deseado los primeros analistas del '
relato: ver todos los relatos del mundo [...] en una sola estructura: vamos a
extraer de cada cuento un modelo, pensaban, y luego con todos esos modelos
haremos una gran estructura narrativa que revertiremos [...] en cualquier relato:
tarea agotadora [...] y finalmente indeseable, pues en ella el texto pierde su
diferencia.”’

A partir de esto, es posible decir que Barthes reconoce la diferencia del texto, ésta es su
intimo elemento, su intima constitucion.

Cuando habla de diferencia, Barthes deja claro que no se refiere con tal concepto a una
cualidad irreductible que podria sefialar la especificidad o singularidad de cada texto, mas
bien, con diferencia se refiere a algo que no puede ser estatizado, se refiere a algo que se
enlaza con la infinitud de los textos, asi como con la infinitud de los lenguajes. Barthes
compele a ver en el texto su infinita diferencia, a ésta es a la que se-le puede someter a
evaluacion. Ahora bien, ;jcomo determinar desde ello lo que marca un texto y mas alin su
valor?

En un giro que o teva hacia el problema de la recepcidn y la lectura, Barthes sefiala que tal
evaluacién sdlo puede estar vinculada a la practica de la escritura, no sélo de lo ya escrito,
sino de lo potencialmente susceptible de ser escrito®, y 2quién si no el lector es quien puede
convertir en acto esa potencia?: “Lo que esta en juego en el trabajo literario [...] es hacer del
lector no ya un consumidor, sino un productor del texto.”>

Desde tal éﬁrmabi_én se abre la pregunta ;qué significa interpretar un texto? Para Barthes el
trabajo de interpretacién no consiste en otorgarle un sentido al texto, sino en constatar y
reconocer la pluralidad que lo constituye. El texto no es una estructura de significados, sino
un universo de significantes, en ese sentido, €s posible acceder a él no desde una sola via, sind
desde diversas vias, tan diversas como infinito es el lenguaje.

Desde esta perspectiva, la interpretacion, lejos de ser arbitraria, reconoce que el ser del texto
radica en su pluralidad. Mientras mas plural sea un texto, menos escrito estd antes de su
lectura. Ello no significa que la lectura sea algo anterior al texto, lo que es anterior es la
pluralidad de otros textos incorporados, por ello leer es un trabajo, 1in trabajo de lenguaje; leer

es encontrar sentidos y esto, dice Barthes, es designarlos, pues “la lectura no consiste en

% Barthes, S/7, p. 1,
% Esto recuerda la “negatividad” del texto de Iser.
2 Barthaes, loc. cit., p. 2.
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detener la cadena de los sistemas, en fundar una verdad, una legalidad del texto™?

, §ino en
abrir su pluralidad.

A pesar de esta nota de flexibilidad que adquieren las tesis de Barthes, la funcién mimética
del texto permanece igualmente negada, pues se trata, hasta cierto punto, de pensar y postular
el ser de la pluralidad de manera intratextual, mis alld de lo verdadero, mas alld de toda
“empiria”.’’

Una vez tocado el tema de la “pluralidad” del texto, vale la pena detenerse en uno de los
autores que lo ha introducido con radical contundencia: Bajtin.** Pero antes de pensar tal
tema, hay que mencionar cudl es la relacion que el tedrico ruso establece entre el texto y €l
mundo, asi como entre el texto y el autor, para posteriormente abordar la “dialogicidad” y el
“plurilingiiismo”, dos elementos constitutivos y conformadores de la pluralidad del texto
literario, mds concretamente; del texto narrativo.

Cuando Bajtin se pregunta qué es un texto apunta que su interés al analizar el texto y
preguntarse por él es su cardcter verbal. El primer sefialamiento consiste en afirmar que todo
texto tiene un sujeto que es el supuesto autor, y advierte que algunos andlisis lingiiisticos
pueden hacer caso omiso del problema de la autoria.

;Cuales son los limites bajo los cuales podemos considerar que algo es un texto? Hay que
considerar el texto como enunciado, con diferentes funciones y de diferentes géneros.

Para determinar un texto como enunciado se necesitan dos momentos, el primero es lo que
Bajtin Hlama el proyecto del texto o su intencidn y et segundo, fa realizacién de tal proyecto o
tal intencidn. Las relaciones entre estos dos aspectos determinan el caracter del texto.

El texto como enunciado puede ser visto como una “monada”, una unidad que expresa y
muestra desde si otros textos posibles. El texto es el didlogo con otros textos posibles. Este
didlogo expone a su vez otra caracteristica importaﬁte de un texto: su caracter bipolar. Por un
lado, un texto siempre presupone de alguna manera un sistema de signos comprensible por
una colectividad: “si detris de un texto no esta una lengua, ya no se trata del texto”.>* Esto es,
en todo texto ¥ como sostén del mismo se encuentra el sistema de la lengua. En este sentido,

el texto a la vez que comparte un mundo, también es algo individual e irrepetible y en eso

30 fbid, p. 7.

N Cf Ibid,, p. 23-24,

32 Se podra objetar que este apartado lleva por titulo “Muestra de una perspectiva estructuralista”, y
que Bajtin no es estructuralista. Sin embargo, no pretendo discutir la problemética frontera entre
formalismo y estructuralismo, asi como tampoco el probleméatico sitic en el que la historia de las
interpretaciones ha ubicado a Bajtin, como formalista, como critica marxista del formalismo, como la
evalucién logica del pensamiento formalista 0 como una frontera del formalismo.

3 M. Bajtin, “El problema del texto en la lingiiistica, la filologfa y otras ciencias humanas. Ensayo de
anélisis filos6fico”, en Estética de la creacion verbal, p. 296.
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consiste precisamente su sentido; hay algo que pertenece al texto mismo, éste seria el segundo
polo, ligado al aspecto de la auteria, aunque se realiza Unicamente con los medios de la
lengua. La bipolaridad implica, asi, por un lado, el sistema de fa lengua que hace que el texto
pertenezca, por asi decirlo, a una colectividad y, por otro, la singularizacién de ese algo
colectivo que se logra gracias a un.a determinada subjetividad, la cuai actuajiza o ejecuta tal
sistema. Esto hace del texto un sistema significante y signico, que no se identifica con la
fengua. |

La lengua es un sistema de signos por cuyas convenciones siempre puede ser desciﬁ‘ado y
traducido a otros sistemas de signos, a diferencia de esto, el texto no puede ser traducido
entera y absolutamente, mas atin, no hay un texto de textos Uinico, lo que puede haber es una
teoria del texto. No hay texto solo, sino que surge de su encuentro con el lector, es como el
encuentro entre dos autores “el texto no es una cosa, por lo tanto, la otra conciencia, la del que
lo recibe, no puede ser eliminada ni neutralizada™*. De este modo, Bajtin postula que el
enfrentamiento con el texto consiste en una relacion dialdgica, sin embargo, el didlogo no es
entre el texto y lector (como lo serd para la hermendutica contempordnea), sino entre dos
subjetividades o dos conciencias: autor y lector. Visto desde este horizonte, el texto se
convierte en una especie de medio o puente que logra comunicar a las subjetividades. No se
trata, asi, del encuentro con el texto,' sino del encuentro con ef autor o, mejor dicho, del
didlogo con el autor a través del texto. No sorprende que autores posteriores, como €l mismo
Barthes, en su afdn por pensar €l texto, critiquen precisamente esta reduccion del texto a
puente comunicativo entre subjetividades.

Bajtin argumenta que para analizar un texto es posible realizar un acercamiento desde
cualquiera de los dos polos: la lengua o el “acontecimiento irrepetible del texto”. Este tltimo

factor encuentra su justificacion en la subjetividad, todo texto es expresién libre de una

~personalidad, por ello su explicacion no se reduce a una explicacién causal ni cientifica. La

imposibilidad de agotar un texto en tal tipo de explicacién se debe en gran medida al caracter
complejo que tiene la subjetividad en Bajtin, y no, como lo serd para la hermenéutica, al
caracter complejo del lenguaje. Sin embargo, eflo no excluye que exista una Idgica interna del
texto, puesto que sin &sta aquél no podria ser comprendido ni reconocido.

El tema del autor es, de hecho, lo que le permite a Bajtin rebasar el nivel inmanente del

sistema de la lengua, aunque salir de la inmanencia del lado de la subjetividad implica correr

34 [bid., p. 298.
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el riesgo de una “subjetivizacion™ de la estética (en términos gadamerianos), riesgo que la
teoria del ruso toca cuando seiiala el didlogo entre conciencias:

El ver y el comprender al autor de una obra literaria significa ver y comprender
la otra conciencia, la conciencia ajena con todo su mundo, es decir,
comprender al otro sujeto. Dentro de una explicacion actiia una sola conciencia
y un solo sujeto; dentro de una comprension actiian dos conciencias y dos
sujetos. No puede haber una actitud dialégica hacta un objeto [¢por ende, hacia
un texto?], por lo tanto la explicacién carece de momentos dial6gicos (aparte
del mon;sento retérico-formal). La comprensién siempre es dialdgica en cierta
medida. '

Y si es siempre dialégica es porque implica siempre la relacién entre dos sujetos, en medio de
los sujetos siempre cabe preguntar ;donde queda el texto gua texto? El texto seria, desde tales
consideraciones, expresion de la subjetividad (e interioridad) del autor. Sin-embargo, esto no
es completamente asi para Bajtin, puesto que el texto es la expresién “subjetiva™ de un mundo
“objetivo”, es manifestacion de una conciencia que expresa algo y al expresarlo lo refleja, hay
pues objetos reflejados en el texto a través de la subjetividad del autor que es quien, en 1ltima
instancia, refracta el reﬂejo.36

La refraccion del reflejo introduce el tema de la pluralidad, puesto que en el caso de una obra
literaria (particularmente de una novela) el autor crea un discurso tnico y total, pero
configurado por una gran variedad de enunciados, de hecho es posible decir que aun en el
discurso directo del autor se encuentra una gran cantidad de discursos ajenos, s una especie
de habla indirecta que tiene que ver con la misma pluralidad de la lengua.

En el texto hay basicamente dos planos de ejecucidon del sentido, uno se encuentra en el
discurso del autor y el otro en los discursos de los personajes, €stos participan en la vida

representada y representan a su vez un punto de vista. El autor esta fuera del mundo

representado (o universo diegético) aun cuando ha sido creado por él; él da sentido al mundo

que crea y.tiene un punto de vista mds elevado, ya que los discursos de los personajes son
algo asi como objetos del discurso del autor y su punto de vista.

Aun cuando se habla de dos planos de sentido o dos planos discursivos, éstos no se dan
necesariamente por separado, hay una relacién dialogica entre ellos, siendo el plano del autor
la Gltima instancia de sentido.

Ahora bien, a la tesis del reflejo se alina la de la transformacién. En el texto, los enunciados

que son totalidades de sentido nunca son solamente reflgjo de aigo dado y ya existente, sino

3 [bid., p. 302.
3% Para Bajtin, la relacién entre texto y realidad es una relacion enfre signo y significado, y justo por
ello tal relacién incluye la posibilidad de comprension,
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que pueden crear algo nuevo e irrepetible. Lo dado se transfigura y se convierte en lo creado,
de hecho, para Bajtin es mas factible sefialar que podemos comprender lo dado a través de lo
creado y no a la inversa. Con esto queda claro que el autor ruso continlia manteniende la.
distincidn entre una realidad en sf que existe auténomamente y que es reflejada por el texto, y
aquello que el texto crea; los estatutos ontolagicos entre lo “dado™ y lo “creado” tienen que
ser necesariamente distintos.

El tema de la pluralidad dentro del texto narrativo es abordado mas ampliamente por Bajtin en |
La palabra en la novela, texto en €l que lo primero que aclara es que su investigacion intenta
trascender la escision entre el formalismo abstracto y el ideologismo abstracto. Desde su
perspectiva, tanto forma como contenido estin unidos en la palabra. ‘
Aclara también que su anlisis no se perderé ni en la estilistica ni en el estudio de los géﬁeros,
ambas cosas las considera secundarias frente a un andlisis del fenémeno de la palabra.

A Bajtin le interesa estudiar la palabra fundamentalmente en la novela, porque es ahi donde se
expresa con toda su pluralidad, dado que la novela es fundamentalmente un fenémeno
pluriestético, asi como plurilingual y plurivocal. Cabe mencionar el esfuerzo que el autor ruso
realiza en dicho texto por pensar la novela mas alla de la estilistica y de la teoria de los tropos.
Dentro de la novela, las unidades estilisticas (también llamadas compésitivas) que se pueden
encontrar son heterogéneas y consisten basicamente en: 1. Narracién literaria directa del
autor. 2. Estilizacion de las diferentes formas de narracién semiliteraria (escrita), costumbrista
(cartas, diarios...). 3. Formas literarias del lenguaje extra artistico del autor (razonamientos
morales, filosdficos...). 4. El lenguaje de los personajes individuvalizado desde el punto de
vista estilistico. _ :

Todas estas unidades se integran, se combinan en un sistema y quedan subsumidas en el todo
de la novela. De hecho, la especificidad de la novela radica en la wnidad de tales unidades
subsumidas. Los estilos se combinan, de modo gue, sefiala Bajtin, “el lenguaje de la novela es
el sistema de la «lengua»™’. |

A partir de esas consideraciones, Bajtin define a la novela de la siguiente manera:

[...] la novela es la diversidad social, organizada artisticamente del lenguaje y a
veces de lenguas y voces individuales. La estratificacién interna de una lengua
nacional en dialectos sociales, en grupos, argots profesionales, lenguajes de
género, lenguajes de generaciones, de edades, de corrientes, lenguajes de
autoridades [...] asi como la estratificacion interna de una lengua en cada
momento de su existencia historica, constituye la premisa necesaria para el
género novelesco: a través de ese plurilingiiismo social y del plurifonismo

37 Bajtin, La palabra en la novels, en Teoria y estética de la novela, p. 80,
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individual, que tiene su origen en si mismo, orquesta la novela todos sus temas,
todo su universo semantico-concreto representado y expresado.”®

Los discursos del autor, del narrador, los géneros que se combinan, los personajes y sus
lenguajes son unidades compositivas por medio de las cuales se da el plurilingiiismo en la
novela, el cual ia hace ser completamente plural (quizas como ningnn otro discurse), asi como
representante de diversas visiones del mundo, porque el lenguaje, para Bajtin, es una
concepcidn del mundo. Ademds, todas estas unidades compositivas no se encuentran de
manera yuxtapuesta, sino dialogizada® y es justo tal dialogizacién lo que compone lo
caracterfstico del estilo novelesco.

Toda palabra es dialdgica vy esta posibilidad tiene su més plena expresidén en la novela. Con
dialogicidad de la palabra se refiere a que ésta nunca es neutra, es expresion de un mundo, de
una ideologia, de una interpretacién: el enunciado en la novela no es un objeto, es algo vivo;
hay intencionalidad en la palabra, ésia incluye una atmdsfera social. Esto constituye el fondo
indispensable de voces que operan tras la voz def autor.

En este sentido, la dialogizacion de la palabra “no s6lo se encuentra en el objeto con la
palabra ajena. Toda palabra estd orientada hacia una. respuesta y no puede evitar la influencia
de la palabra-réplica prevista™*.

Ahora bien, la novela comparte con todo discurse la caracteristica que Bajtin llama la

- posibilidad de ta comprension reciproca, porque esto constituye la esencia de toda palabra

activa; un dialogo comprensor. El lector mismo es ya un didlogo que entra en didlogo ya no
con el autor {aungue €ste sigue siendo el origen o arché del texto en el que se resume la
intencionalidad), sino con el texto, el texto que no es sino ofro didlogo: es un punto de
encuentro del que ha de brotar algo nuevo, algo que va mas alld de una mera comprension
pasiva, puramente receptiva.

En este sentido, podriamos decir con Bajtin que la lectura afiade, aumenta, diversifica el texto
porque éste se liga al lector como una respuesta se liga a una pregunta. Los universos del
texto y del lector se interrelacionan para crear algo nuevo a partir de una relacién dialogica,
precisamente como en la fusidén de horizontes y la dialéctica de la pregunta y respuesta de

Gadamer.

38 Ihid.,, p. 81.

¥ Quizés no s6lo dialogizada, sino también confrontada, y si se encuentran en confrontacion, entonces
es posible complejizar y densificar las perspectivas propuestas por Iser con el plurilingiiismo de Bajtin.
La novela, 0 més ampliamente el relato de ficcién, se caracterizaria por un plurilingliismo y wun
pluriperspectivismo.

40 Bajtin, La palabra..., p. 97.
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Por todo esto, en la novela la dialogicidad se convierte en “el acontecimiento de la palabra
misma”. Asi, la palabra es un texto sobre el mundo, una perspectiva sobre éste, un didlogo
con éste, pues no existe la palabra pura, desnuda, €! lenguaje no es nunca un medio neutral de
nada, en este sentido, el texto literario es también un didlogo entre lenguajes, entre distintos
lenguajes y por tanto entre distintos mundos, entre distintas visiones del mundo.

En conclusion, quizas no haya teoria que evidencie con mds fuerza que el estructuralismo los
limites de aquellas teorfas literarias que tratan de pensar la literatura al margen de la
ontologia. La literatura parece rebasar, parece desde siempre haber rebasado su
caracterizacién tedrica, su conceptualizacidn, su circunscripcién a categorias limitadas y
limitantes. La obra de arte literaria escapa a la mirada tedrico-reflexiva, por ello, las teorfas
construidas  desde supuestos pertenecientes al racionalismo moderno muestran
conspicuamente el abismo que separa al discurso literario del discurso tedrico sobre la
literatura.

La pretensién de “verdad” de la teoria literaria de corte cientificista es absolutamente
discordante con la pretension de verdad de la literatura. Tan discordante que aquélla ni
siquiera puedé_dar cuenta de la pretension de ésta. Y si no puede dar cuenta es porque ha
repetido el movimiento ejecutado por la metafisica, a saber: ganar la verdad para ¢l discurso
tedrico y negarla para el literario. Justo por eso algunas teorfas literarias han evitado pensar la
mimesis, pensar la relacidn que el texto establece con el mundo. Negar tal relacidén conduce
hacia la pregunta: ;Coémo pensar el relato de ficcién al margen del mundo, si el relato estd
ineludiblemente inscrito en el mundo y a €l regresa? Ademas, la negacidn de la relacion
relato-mundo va de la mano con una mirada empirista que reduce fa idea de “mundo”, de
“realidad”, de *“hechos™... Las serias dificultades que ciertas teorias encuentran al momento de
pensar y de tratar de explicar la “representacion” en el texto literario se debe a la concepcidén
de mundo que presuponen. Esto quiere decir que finalmente se trata de la asuncién de una
ontelogia sobre la cual se funda y fundamenta la teoria del texto, mas en tanto esa ontologia
(o mejor dicho onto-teo-logia) quede incuestionada y asumida sin més, la brecha que separa la
vision del mundo abierta por la literatura y la asumida por la teoria serd infranqueable.
Reconocer los cambios en las visiones del mundo, que generan y promueven oftras nociones
—por ejemplo, filosdficas— de “mundo”, es también reconocer su incorporacién en el
discurso literario, €l cual las inventa y descubre gracias a su funcion mimética. Todo discurso
literario es profundamente mimético:

[...] el concepto de mimesis [...] nos recuerda que ningln discurso puede
suprimir nuestra pertenencia a un mundo. Toda mimesis, incluso creadora,
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sobre todo creadora, se sitda en el horizonte de un ser en el mundo al que ella
hace presente en la medida misma en que lo eleva a mythos. La verdad de lo
imaginario, el poder de deteccidn ontolégica de la poesia, es precisamente lo
que yo veo en la mimesis de Aristoteles.”’

4 Ricceur, La metifora viva, p. 65.
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CAPITULO Ul

HERMENEUTICA Y RELATO DE FICCION

Dentro del ambito filoséfico, Paul Ricceur ha realizado uno de los més exhaustivos analisis del
relato de ficcién desde una perspectiva hermenéutica. ;Donde se inserta tal analisis y en calidad
de qué? Esta pregunta tendria como intencién ubicar las reflexiones de Ricceur sobre el relato de
ficcién en el corpus de su filosofia atendiendo a un hilo conductor. Sin embafgo, su filosofia o ¢l
desarrollo de la misma parece carecer de un hilo conductor o pregunta fundamental de
orientacidén. No estd constituida como sistema, sino como fragmentos que parecerian resistirse a
ser aglutinados en torno a un gje. Sin duda alguna, la filosofia de Ricceur es de cardcter
fragmentario aun cuando regrese insistentemente sobre ciertos temas y problemas.

La unidad de su pensamiento es mucho mas el resultado del esfuerzo de la lectura, que del modo
en que se organizan los temas, los cuales surgen en una sucesion gue encadena las obras del autor
de manera residual, esto es, como si la culminacion de una obra dejara un tema pendiente que
sera abordado por la siguiente obra. Este caracter residual y fragmentario de la obra de Ricceur no

es del todo gratuito, sino que se corresponde con una cierta idea de filosofia heredera de la crisis

- de la razon, la cual genera una “sistematicidad quebrada”, en palabras-del autor, quien se ha

referido a su trayectoria del siguiente modo:

[...] debo insistir hoy en el. caracter fragmentario de mi acercamiento a los
problemas. Cada uno de mis libros ha querido responder a una cuestion que se me
ha impuesto con contornos muy precisos. Y las obras que han seguido surgieron de

cuestiones no resueltas por la precedente y a menudo rechazadas por ella como un

. . 1
residuo repelido por el muro de su cerca.

t P. Riceeur, “Autocomprensién e historia”, en Tomés Calvo y Remedios Avila (eds.), Paul Riceeur: los
caminos de la interpretacion, p. 28. '
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Esto no quiere decir que no haya habido intentos de unificar la obra de Ricceur en torno a un
cuestionamiento guia, por ejemplo, el de M. Maceiras®, quien trata de explicar el pensamiento del
francés a partir de la pregunta por el “yo” o por el “quién”, con lo que se logra un muy pertinente
encadenamiento que puede ir desde la filosofia de “lo voluntario y lo involuntario” hasta el
problema de la identidad narrativa que se juega a contrapunto entre historia y ficcion, También es
posible construir tal encadenamiento desde €l eje del lenguaje, que ya ocupa un lugar importante
en Finitud y culpabilidad a partir del problema del simbolo®, y que quedard en el centro en textos
como La metdfora viva, Tiempo y narracion y St mismo como otro, hasta llegar al problema de la
historia y la escritura en La memoria, la historia, el olvido.

De ese modo, desde la perspectiva de Maceiras, el andlisis del relato de ficcidn encontraria su
lugar en la pregunta por el “quién” y apuniaria hacia la constitucién de la identidad personal en
términos narrativos, #.e., la identidad narrativa. Desde la perspectiva del lenguaje, tal analisis
podria ser pensado como una mirada a unc de los modos de manifestacion lingiiistica, cuyo
estudio permitiria comprender de manera mas precisa —en comparacion con hermenéuticas de
corte general, como la de Gadamer— el modo de ser del lenguaje, si bien acotado a la
narratividad.

Estas dos perspectivas no son excluyentes, no obligan a escoger sélo una, ademas permiten
ilnsertar dicho an4lisis en un contexto amplio. Dentro de un contexto mas acotado, el analisis del
relato de ficcién se inserta en ¢l problema de la narratividad, que incluye tanto ficcion como
historia. Esto quiere decir que el estudio de Ricceur sobre el relato de ficcion no esta enfocado
propiamente a la constitucién de una ontologia del mismo, puesto que no se trata tanto de
desplegar el modo de ser del relato, como de pensarlo a partir de la funcién de la narratividad
orientada hacia la temporalidad y la historicidad. Esto provoca que el anélisis del relato de ficcién
se estructure en torno al problema del tiempo.

Preguntarse por Ia narratividad, en tanto uno de los modos de manifestacién del. lenguaje, es para
Ricceur preguntar por su vinculaciéon con una determinada forma de vida, con un modo de darse
la existencia y ésta se da en términos historicos:

The ultimate problem is thus to show in what way history and fiction contribute, in
virtue of their common narrative structure, to the description and redescription of

z Cf. M. Maceiras, “Paul Ricceur: una ontologia militante”, en Tomds Calvo y Remedios Avila {eds.), Pau!
Ricaeur: los caminos de la interpretacion. _ '
5 Cf. Riceeur, “La criterologfa del stmbolo”, en Findfud y culpabilidad.
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our historical condition. In a word, what is ultimately at stake in our inquiry is the
correlation, or better the mutual belonging, between narrativity and historicity.?

La relacion entre historicidad y narratividad es, entonces, el eje o hilo conductor de la pregunta
por el relate de ficcidn, que implica, de primera instancia, que el relato refiere a la historicidad,
esto es, que no se juega solo en el nivel del sentido. El relato dice la existencia —la existencia
historica—, la describe y la redescribe, y al decirla tiene una incidencia sobre ésta.

Lo primero que cabe resaltar es el foco en la historicidad como caracterizacion basica y
primordial de la existencia. Si el relato al referir la existencia actia sobre ésta, esto no implica
para Ricceur una interpreiacion en términos psicologistas que condujera hacia el placer estético o
hacia la moral, sino que conduce hacia el centro de la existencia, que, con Heidegger, podriamos
considerar desde la triada historicidad-temporalidad-finitud. Asi, desde Ser y tiempo, €l relato
actuaria sobre la constitucidon fundamental del ser-ahi. Es relevante mencionar desde el principio
el foco en la historicidad porque esto llevara a Ricceur a tomar importantes decisiones sobre ¢l
modo de ser del relato. S

Lo segundo que cabe resaltar es la relacién realidad-existencia, porque desde ahf serd explicada la
funcion mimética del relato. Si éste refiere al mundo es porque se trata ya siempre del mundo
historico en el que se desarrolla la humana existencia. En ese sentido, cuando Ricceur jﬁiensa el
relato lo hace en funcién del referente, de aquello hacia lo que el relato apunta y que lo
trasciende. El relato “hace cosas” y transforma el mundo.

Una vez marcada la relacion entre historicidad y narratividad como horizonte de la reflexién
riceeuriana, basta sefialar que no me detendré en el analisis del problema del tiempo, sino en la
1dea de relato de ficcién que Ricceur construye a partir de la mimesis. Para ello, expondré pnmero
la nocién de relato de ficcion y desde ahi abordaré el problema de la mimesis.

El concepto de trama es central para la idea de relato y por €sta se puede entender:

[...] a sequence of actions and experiences of a certain mumber of characters,
whether real or imaginary. These characters are represented in situations which
change or to the changes of which they react. These changes, in turn, reveal hidden
aspects of the situation and the characters, giving rise to a new predicament which
calls for thought or action or both. The response to this predicament brings the
story to its conclusion.’

4 Ricceur, “The narrative function”, en Hermeneutics and the Human Sciences, p, 274.
5 Jbid., p. 277.
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Tres puﬁtos son clave en esta definicidn: secuencialidad, transformacion y conclusién. Esto da al
relato una direccion y una teleologia, puesto Que las acciones ahi representadas estan organizadas
y han de conducir hacia una conclusion, de modo tal que lo aparecido cobra sentido por y desde
la conclusién.® La organizacién de las acciones no es necesariamente cronolégica, ie., e] orden
de la accion puede no coincidir con el de la narracién, generando una combinacion secuencial,
por un lado, y, por otro, l6gica-causal. Ei relato impone su propio orden a la accién para construir
totalidades significativas, y a esto Ricceur le llama “extraer una configuracion de una sucesion™.
De ese modo, pareceria que, por un lado, héy un orden secuencial y cronolégico, y, por otro, uno
légico y configurativo. La oposicion cronologia-idgica parece repetir el modelo estructuralista de
Barthes, sin embargo es muy pronto para afirmarlo, baste por el momento con sefialar algunos
cuestionamientos que no podran ser dilucidados sino hasta abordar el esquema de la triple
mimesis que explica la relacidn relato-realidad. _ |

El orden es impuesto sobre la accidn, jcudl accion? Si se trata de la accién representada en el
relato, ésta aparece ya siempre ordenada, de modo tal que no hay una accion pura que después
encuentre su orden y organizacidon. Si se trata de la accion acaecida en el mundo real, que
operaria como “materia prima” del relato, ésta tampoco aparece al margen del orden y ademas
esta ya siempre significada en tanto que algo. Ahora bien, jqué orden? Lo cronolégico no es
evidentemente “menos orden” que lo légico. (En qué consiste el orden de la cronologia que
apuntaria siricfu sensu hacia el orden del tiempo? ;Y el orden légico seria el rompimiento de tal
cronologia, como una especie de desviacién?’ ;Es el orden cronoldgico simplemente secuencial
y, por ende, lineal, ie., “uno deépués de otro”? ;Y tal linealidad no seria también 1dgica, como el
tiempo del calendario o el del reloj? ;Y no hay también un orden en el tiempo circular en vez del

~ lineal, como el de los fenémenos naturales, e.g., las estaciones o el dia y la noche? Y el tiempo

histdérico, que es el tiempo de la accién y de los acontecimientos, jes lineal v secuencial o

circular, 0 se da segun el triple presente de Agustin o segun los tres éxtasis del tiempo de

Heidegger (advenir-sido-siendo)?

¢ Ricceur discute ampliamente el problema del cierre o conclusién de la obra con el texto de F. Kermode
The sense of an ending, en Tiempo y narracidn I, p. 408 ss.

7 Para una explicacién de las estructuras temporales del relato, Cf. L.A. Pimentel, El relato en perspeciiva, p.
42 ss, donde la autora caracteriza y analiza las concordancias y discordancias entre el orden de la historia
y el orden del discurso. La discordancia entre el orden de la historia y el del discurso genera anacronias,
como la analepsis (interrupcién del relate para dar cuenta de un suceso anterior al momento que esta
siendo relatado} y la prolepsis (interrupcién del relato para dar cuenta de un suceso posterior, posterior al
momento que estd siendo relatado).
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Desde estos cuestionamientos, no queda ya claro en qué consistiria el orden impuesto a la accidn,
o, mejor dicho, la afirmacidén que no se puede decir tan facilmente es que el orden cronologico
corresponderia al “mundo real” y el 16gico al discurso. Lo que si queda claro es que el relato
acompasa ambos 6rdenes para crear la totalidad significativa.

El paradigma de orden sufre un giro cuando Ricceur lo analiza desde la Poética de Aristdteles v la
idea de trama (mythos) como principio de cencordancia, €l cual tiene tres rasgos: plenitud,
totalidad y extensidén apropiada.8 La trama construye un todo, una totalidad que en tanto tal tiene
principio, medio y fin; y esto es una organizacién légica: “si la sucesion puede subordinarse de
este modo a alguna conexion logica, es porque las ideas de comienzo, de medio y de fin no se
toman de la experiencia: no son rasgos de accion efectiva, sino efectos de la ordenacién del
poema.”™

La trama genera un cierre, un contomo en el cual ha de insertarse esa totalidad, es, asi, un limite,
una figura o configuracion que para ser tal tiene qué cortar y separar, y ese corte crea una unidad,

. . e 1
en eso consiste el principio de orden. "

Si sélo dentro del relato algo vale como principio, medio y fin y en esio consiste basicamente la -

ordenacion, entonces se entiende que para Ricceur el “vinculo interno de la frama es mas 16gico

- que cronolégico”."" Pero tal “logicidad” tiene que ver con la creacién de una figura, de una

conformacién (como la Gebilde-conformacién de Gadamer), de una obra en ¢l sentido de érgon,
de algo que se erige y llega a ser en medio (y no por encima de) del espacio y del tiempo
homogéneos de la cotidianidad.'® Asi, no se trata de dar un orden a la accién, como si ésta no
apareciera ya siempre ordenada, sino de configuraria dentro de un limite, un contorno y un cierre.
Este orden de la configuracién es el orden 1dgico, pero, Ricceur pregunta acertadamente, de qué

l6gica se trata ya que no puede tratarse de la logica del discurso tedrico, al cual corresponde una

8 Aristoteles, Poética, 50b23-25.

? Riceeur, Tiempo y narracién 1, p. 93.

10 E] orden y la creacion de una figura son dos temas constantes en la descripcién que las estéticas hacen
de la obra de arte, por ejemplo, Nietzsche en Nacimiento de Ia tragedia, donde la relacién Apelo-Dionisos
permite dar cuenta del arte en términos de destruccién y con-figuracién de un orden. En ese sentido
interpreta Heidegger la presencia de Apolo en la estética de Nietzsche, dios de la mesura, de la figura, del
limite, de la forma, es, pues, el dios que permite la creacién de algo en tanto que algo, la aparicion del
ente: “Los estados artisticos son aquellos estados que se ponen a si mismos bajo la suprema orden de la
medida y de Ia ley” Cf. Heidegger, Nietzsche I, p. 129.

11 Ricceur, Tiempo y narracion 1, p. 94.

12 La homogeneidad de lo cotidiano que opera como continuo se rompe con el espacio y tiempo lidicos,
segiin Gadamer, pero también hay otras experiencias de fractura, como la de lo sagrado que, segin M.
Ehade, rompe el espacio y tiempo homogéneos de lo profano. Cf. Eliade, Lo sagrado v lo profano.
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inteligibilidad propia. De la mano de Aristételes, Ricceur distingue- tres inteligibilidades que
corresponderian a tres érdenes del discurso: tedrico, practico y poético; cada uno actuaria segin
sus propias reglas de conformacién, para el primero seria la 10gica y para el segundo la phrdnesis,
queda por dilucidar Ia “16gica” del tercero o “logica poética™

Esta division, que de primera instancia pareceria muy pertinente, tiene no obstante varias aristas.
La primera es la delimitacién entre los discursos, asi como la delimitacion de sus campos de
accién y “efectos”. La segunda consiste en impedir la jerarquizacién que darfa a la teoria un
rango preeminente que obligaria a lo poético a medirse y validarse con 1o tedrico y lo practico. La -
tercera tiene que ver precisamente con la pertinencia de la separacién, ya que la comunicacién
entre las distintas esferas puede convertirse en un problema como en Kant, donde la razén teérica
y la préctica s6lo encuentran un endeble lazo de union en la Critica del juicio, en la cual, a pesar
de todo, no llega a postularse una “razén estética” que opere como puente entre lo fenoménico y
lo nouménico.

Si me detengo ahora en Kant es porque su division entre juicio légico, prictico y estético, mas
aild de la criticada subjetivizacion en la que se funda, puede abrir un camino de interp.retacién
para, a pesar de todo, mantener la divisién pero no en un terreno entre el fendmeno y el notimeno,
sino como discursos distintos que generan distintas aperturas de la realidad, puesto que ésta no es
de suyo ni teérica, ni practica, ni esiética, esto es, no hay fenémenos tedricos, ni morales, ni
estéticos, sino, con Nietzsche, interpretaciones tedricas de los fendmenos...

Desde Kant, una flor puede ser percibida por un sujeto como un objeto de conocimiento y
entonces encontrard su determinacién en el concepto. Una flor asi percibida puede ser clasificada

por la botanica o en general ser objeto de preguntas tedricas. La misma flor puede también ser

- percibida en términos estéticos desde el juicio de gusto y entonces no ser determinada por el

concepto. También puede ser percibida como instrumento y desde ahi provocar disquisiciones
morales acerca del comportamiento del ser humano con respecto a la naturaleza (aungue aqui -
claro que el juicio recae directamente en la accién del sujeto).

De este modo, la misma flor aparece en contextos diferentes que, mds alla de Kant y mds acd de
la hermenéutica, la hacen ser diferente en cada caso, i.e., el ente se desoculta en cada caso de
manera distinta dependiendo del plexo de significaciones desde el cual emerja, esto es, los
discursos constituyen aperturas de la realidad y visiones del mundo, de modo tal que la realidad

se abre (como posibilidad) tedricamente, practicamente y estéticamente, sin que tales aperturas
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necesariamente se contrapongan, incluso no necesariamente se prestan a una jerarquizacion ni a
favor de lo terico, como lo hizo la tradicion racionalista, pero tampoco a favor de lo practico,
como a veces se deja leer el “a-la-mano” heideggeriano, el cual junto con el “ante-los-0jos” como
caracterizaciones del modo de aparecer del ente evidentemente constituyen una omisién de otro
aparecer que no €s ni a-la-mano ni ante-los-0jos sino estético.

Ahora bien, si el modo en que los entes le hacen frente al ser-ahi puede ser teérico, practico o
estético, entonces el discurso desde el cual emergen es susceptible de tal distincion, aunque
movediza y con una frontera més porosa que rigida. La distincion de los discursos podria ser
derivada por el orden segin el cual organizan lo re-presentado (en sentido gadameriane). Dicho
orden dificilmente podria ser objeto de un drganon (y no hay ejemplo mds claro de esta
imposibilidad que la phrdnesis), mas bien se tratarfa, en todo caso, de apuniar ciertas notas -
distintivas. Esto implicaria buscar la especificidad del relato de ficcidén no en la “irrealidad” de lo
relatado, sino en el modo como se organiza el relato, y hacia alla se dirige la “logica poética” que
Ricceur intenta desplegar, la cual, mas alla de Aristoteles, puede encontrar varios puntos de apoyo
en los analisis formalistas y estructuralistas.

Siguiendo a Aristoteles, Ricceur defiende una inteligencia mimética que se relaciona con la tesis

del aprendizaje por el reconocimiento. ;Qué es lo que se aprende y se reconoce? Si para Gadamer

lo que se reconoce es a uno mismo (en un sentido muy hegeliano) gracias al continuum histdrico,

para Riceeur este movimiento tiene que ver con los “universales po€ticos™, son €stos los que se
aprenden y reconocen.

Los universales poéticos, si bien diferentes de los filoséficos, son universales en tanto pasan de lo
particular a lo general, y de lo efectivo a lo posible. De ese modo, se podria afirmar que la poesia
no representa acontecimientos singulares y concretos, como si lo hace la historia, sino generales y
posibles, de ahi se derivara la “identificacion” del espectador con la trama, lo que generarfa como
efecto los sentimientos de eleos y phobos en el espectador. La generalidad de los acontecimientos
representados provocaria que el espectador reaccionara en el sentido del “eso podria sucederme a
mi”, pero sélo porque lo representado es posible y general. Asi interpreta, por ejemplo, 1. Diiring

el efecto sobre el espectador.”

13 Cf. 1. Ditring, Aristdteles.
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Si Aristoteles define la tragedia como mimesis praxeos', entonces esa praxis es la que deberia
ser general y posible. Pero esto implicaria que los universales se refieren al qué de la tragedia o
del relato, esto es, a los sucesos gue representa, los cuales, en tanto universales, tendrian que ser o
ahistéricos o suprahistoricos para que un espectador no contemporéneo pudiera reconocerse en -
ellos. Desde aqui se abre la pregunta jcudles serian esos sucesos o esas acciones universales?
(Habria que hacer una especie de taxonomia de tales acciones del tipo de Les deux cent mille
situations dramatiques de Etienne Souriau, o bien, por ejemplo, tomar las funciones de Vladimir
Propp como acctones universales?

Riceceur no despliega los universales poéticos a partir del “qué”, sino del “c6mo”, esto es, no son
los acontecimientos los que deben ser generales, sino el modo en que se les organiza: “lo posible,
lo general, no hay que buscarlo en otro sitio distinto de la disposicién de los hechos, ya que es
este encadenamiento el que debe ser necesario o verosimil. En una palabra: es la trama la que
debe ser tipica.”’® Pero la trama no es la estructura del estructuralismo francés, de hecho, Ricoeur

pretende “to re-establish the primacy of plot over structure”'®

, es decir, darle primacia a la
diacronia en vez de a la acronia. La universalidad ha de ser susceptible de transformacion
historica puesto que la verosimilitud o aquello que aparece como verosimil se transforma
histéricamente.

La verosimilitud, que opera por generalidad y posibilidad, no depende de los sucesos, no son
éstos los que deben ser verosimiles, sino la manera en que se disponen y se encadenan. Por
supuesto que en el relato de ficcion la “inverosimilitud” de los acontecimientos no detrimenta en
nada ni el efecto sobre el espectador ni la incidencia sobre el mundo de la praxis, lo que si lo hace
es un “mal” encadenamiento de las acciones, una subversién de la légica v una falta de
seguimiento; los sucesos aparecen como completamente injustificados, por ende, como
inverosimiles, cuando parece que la accién “B” no se sigue de la accién “A”.

La disposicion de los hechos en estos términos de seguimiento de una accién a otra implica un

principio de causalidad: “una a causa de otro”, distinto de la sucesién “uno después de otro”. La

narratividad se caracieriza precisamente por este engarzamiento causal de las acciones, alli donde

14 “Es, pues, tragedia reproduccién imitativa dé acciones (mimesis praxeos} esforzadas, perfectas,
grandiosas, en deleitoso lenguaje, cada peculiar deleite en su correspondiente parte; imitacién de hombres
en accion, no simple recitado; e imitacién que determine entre conmiseracién y terror el término medio en
que los afectos adquieren estado de pureza”, Poet., 1449b25.

15 Riceeur, Tiempo y narracion I, p. 95,

16 Ricceur, “The narrative function”, p. 280.

197



dos o mas acciones estan conectadas causalmente hay relato. Dos acciones, aunque sean
sucesivas, si estan logico-causalmente desvinculadas no constituyen ningin relato. Y si la
condicion necesaria del relato es esta causalidad, entonces en ella ha de residir la generaiidad, la
posibilidad, la verosimilitud y la universalidad, es decir, los universales poéticos: “Ya no cabe
duda: la universalidad que comporta la trama proviene de su ordenacidm; ésta constituye su

plenitud y su totalidad”. 1

'La ordenacion de la trama es su principio de coherencia, de organizacién interna. Si la trama es

verosimil no lo es en relacion con el “mundo real”, porque los sucesos ahi relatados imiten la
realidad v pretendan cierta fidelidad. La verosimilitud no se mide con el exterior, sino con el
interior, de modo tal que el mundo deja de ser el parametro secreto de adecuacién; la trama, en
tanto que juego, insﬁtuye sus pi'opias reglas (de ordenacion, de coherencia...) y es de su relacion
con éstas de donde emerge st verosimilitud. Por eso, para Ricceur, lo fundamental es el “co6mo”
de la trama y no el “qué”. Esto es lo que le permite ganar una autonomia y heautonomia para el
relato de ficcidn en términos de constitucion de validez, sin que eso se traduzca en | una
autorreferencialidad. ‘

De ese modo, la heautonomia del juego gadameriano se transforma en Ricceur en una logica de
ordenacion de los acontecimientos que opera por una acto de sintesis en el sentido de “tomar
juntos”, ya gue encadenar légico-causalménte dos acciones que de primera instancia aparecen
como inconexas es efectuar una “sintesis de lo heterogéneo”, y eso es justamente lo que
caracteriza la trama, que serfa entonces un poder o fuerza de reunién, reunién que genera un
cierre, una figura, un orden.

El principio de causalidad con el que se crea la coherencia no es igual al principio de causalidad
filoséfico, el cual opera seglin la proposicion del fundamento y pretende dar un orden racional a

todo lo real encadenado todo en términos de causalidad y necesidad. La causalidad poética no

~pretende ser empiticamente constatable ni tampoco adecuarse a los principios logico-filoséficos,

sino que obtiene su coherencia y verosimilitud de ofra parte que no es ni el reino de la 16gica
cimentado en el principio de no contradiccidn, ni tampoco el reino supuestamente causal de la

naturaleza, y ;qué hay entre lo légico y lo natural?, ;jno sera acaso lo praxico-fronético?, jen qué

17 Ricoeur, Tiempo 1 narracion I, p. 97.
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se basa la pretendida coherencia de la trama? Ricceur sefiala al respecto que Ia poesia “No ve lo
universal, lo hace surgir. ;Cuales son sus criterios?”."®

Una vez sefialada la heautonomia, ;no tendrian que ser internos dichos criterios? Esto es, si el
relato de ficcidn no se mide con el “mundo real” y tampoco con el discurso tedrico, bastaria
entonces con sefialar que los criterios de coherencia, verosimilitud, ordenacidn, 1dgica poética...,
los funda el relato mismo, el cual se autorregula y autovalida. Mas si el argumento se detuviera
ahi, entonces la logica poética no se distinguiria mucho de la logica filos6fica, que ha sido capaz
de fundar un dmbito de verdad que s6lo se mide internamente pero que no dice nada del mundo,

€L [ - R )

de modo tal que el juego de demostraciones logicas por reglas (del tipo “p” 2 “q”, “p”, por lo
tanto “q”, por modus ponens) bien podtia asemejarse al de la légica poética que realizaria la
ordenacién como mero juego de palabras al modo de un coup de dés.

Sin embargo, ¢l relato de ficcidn dice el mundo y hacia él se dirige. Por ello, el elemento que
falta para pensar los criterios es precisamente el lector —que estd inserto en el mundo—. El
relato estd dirigido hacia el lector 0, con Gadamer, la obra es re-presentacidn para alguien y esto
se traduce, para Ricceur, en un principio retérico de persuasion. No basta, pues, la poética, ésta ha
de acompafiarse de la retdrica. Por esta razon la busqueda de los criterios ha de orientarse hacia el
ambito praxico-fronético, en la medida en que la incidencia del relato de ficcion se da sobre el
mundo de la praxis. Por ello tales criterios han de ser histéricos y devinientes, lo que hace que la -
trama no sea reductible a la estructura, ia cual, pensada como “a closed set of internal relations
between a finite number of units”'®, da cuenta de las relaciones de modo inmanente, sin tomar en
cuenta la “realidad extralingiiistica” o extratextual.

Para Ricceur, la trama tieme caracteristicas diacrénicas y sintagmaéticas que no pueden ser
subsumidas, como en el modelo actancial de Greimas, a la acronia de la estructura profunda vy a
un aspecto paradigmatico. Esta subsuncidn tiene como objetivo “to elaborate a syntax of mutual
relations between typical roles defined at the level of deep structures and to establish as

systematically as possible the rules of transformation of these fundamental relations,”

18 Idem.

19 Ricceur, "The narrative function”, p. 281.

2ibid., p. 282. Ricceur discute ampliamente la intencién del estructuralismo de descronologizar y logicizar
el relato, tanto en Barthes como en Greimas, intencién que conlleva la subsuncion anotada. Sin embargo,
Ricceur apunta que ya el mismo Greimas reconocié en Du sens la imposibilidad de reducir la lucha a una
estructura acrénica: “la prueba, la basqueda, la lucha no pueden reducirse a la funcién de expresion
figurativa de una transformacién l6gica; ésta es més bien la proyeccién ideal de una operacién
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Las reglas de transformacién de las relaciones no son la légica poética que da cuenta de la
verosimilitud y la coherencia, puesto que esta logica estd orientada hacia lo que trasciende al
texto y las reglas son completamente inmanentes y, en el caso de Greimas, fundamentadas en la
sintaxis.

La transformacién fundamental que ocurre en e relato de ficcién es la presentacion de un orden
inicial que ha de ser roto o subvertido para que finalmente vuelva a ser restaurado. El paso del
rompimiento a la restauracion es, para Ricceur, necesariamente temporal y cronoldgico, y por ello
constituye una “narrativizacién” de la trama que no se deja subsumir en el modelo acrénico,
puesto que la transformacién pasa por la prueba, la busqueda y la lucha, cuyo resultado es
incierto e indeterminado: “The quest 1s truly the crux of the process without which nothing would
happen. Hence the diachronic reading of the narrative cannot be absorbed info the achronic
reading”.21

La acronia que caracteriza a la “racionalidad semidtica” opera en un doble sentido. El primero es
el recién expuesto que consiste, brevemente, en reducir el relato —mas bien su estructura— a una
serie de unidades relacionadas entre si. Mas no es seguro que tal esquema dé cuenta del relato ya
que en este algo “sucede”, algo que sobrepasa al esquema como una especie de excedente.

La lectura del texto literario hace una y otra vez la experiencia de que éste es algo més que su
estructura, es algo mds que unidades relacionadas entre si, pero dado el exceso racionalista del
estructuralismo, €ste ni puede ni le interesa dilucidar el excedente, que seria, propiamente, la
experiencia del arte. Esa experiencia se desarrolla en la lectura sucesiva y cronolégicamente (que
no linealmente, como apunta Iser con la nocién de “punto de vista mévil™), lo que quiere decir
que el paso de una unidad a otra 0 de una funcién a otra no se agota en una relacién de
disyunciones y conjunciones, puesto que es imposible suponer que el ejé del deseo (donde A
desea a B, segin el modelo de Greimas™) se agota en la regla de transformacién que marca una
disyuncidn que puede concluir en una conjuncion. La relacion entre A v B en el eje del deseo no

es solamente una bina que se puede unir y desunir. Esa relacion al interior del relato se da

eminentemente temporalizadora” (Tiempo y narracion II, p. 448). Esto se debe a que el resultado de la
lucha, que puede terminar en éxito o fracaso, es aleatorio y por ende muestra de la libertad y ésta no
puede ser reducida a una categoria sémica elemental.

2 Riceeur, “The narrative function”, p. 285.

22 El modelo actancial de Greimas propone pensar el relatc a partir de tres ejes compuestos por
oposiciones binarias explicadas a partir de conjunciones y disyunciones. El primer eje tiene la forma “A
desea a B” y es el del deseo, el segundo es el de la comunicacién “destinador-objeto-destinatario”, el
tercero es el pragmatico “adyuvante-oponente”.
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cronoldgica y sucesivamente (frente a Barthes, para quien dentro del relato “el tiempo no existe”)
y ahi algo sucede, y sucede en la trama y en el lector.

El segundo sentido de la acronia tendria que ver con la inscripcién de los componentes de la
narratividad en el cuadrado semidtico dentro del plano de la estructura profunda. Esto dota al
modelo de una sospechosa aprioricidad y trascendentalidad, puesto que parece que tal modelo
funciona como la condicién de posibilidad (en términos de universalidad y necesidad) de
cualquier relato, lo que da al modelo una validez ahistérica y atemporal, seria entonces vélido en
todo tiempo y espacio.” Pero su pretendida validez ha de ser socavada en el momento en el que
se infroduzca el devenir y la transformacion histérica. ;Puede este modelo dar cuenta de las

“metamorfosis de la trama®”?

Para pensar dichas metamorfosis habra que regresar a la idea aristotélica de mythos, que se define

como mimesis praxeos y como disposicion de los hechos. Es importante marcar la doble

definicién porque la mimesis crea la disposicion y, al mismo tiempo, la mimesis sélo esté ahi por

la disposicion. Esto quiere decir que si la tragedia es mimesis praxeos, sélo lo puede ser girando y

ordendndose en torno al mythos, puesto que éste queda definido en la Poética como mimesis
praxeos™, a esto le llama Ricceur una relacion de esencia: “el mythos es la mimesis. Mas
exactamente, la «construcciény del mito constituye la mimesis”. 3

Por el momento no discutiré el problema de la mimesis, sino la disposicién de los hechos, la cual
es para Ricceur sindnimo de “narracion”: “llamamos narracidn exactamente a lo que Aristdteles
llama mythos, la disposicién de los hechos”.”® Esta nocién de narracion incluye tanto epopeya
como drama, y partiende de Aristoteles, Ricoeur pretende extenderla hasta incluir cuento popular,
tragedia, epopeya, comedia y novela, i.e., todo Io.que cabe bajo el concepto general de relato de
ficcion. La nocién de narracion se extiende también al relato histérico. -

La disposicion de los hechos encuentra su piedra de toque en la concordancia generada por la

causalidad en la conexion logica de los hechos. El principio de concordancia, al establecerse pbr

el “tomar juntos” de la sintesis de lo heterogéneo, es en realidad una concordancia discordante,

2 El cardcter simplista v cuasi monadico del modelo lleva a Ricceur a afirmar sarcasticamente que
“Cualquiera que sea el carécter complejo de su elaboracién, el modelo se recomlenda por su sencillez y su
elegancia”, Tiempo y narracion Il, p. 447.

nCf. Amtoteles, Poética, 1450a3: “la trama 0 argumento es precisamente la reproduccién imitativa de las
acciones” '

25 Rlcoeur, La metdfora viva, p 59,

26 Ricoeur, Tiempo i narracion I, p. 88,
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i.e., hace concordar lo discordante, crea y restituye un orden que se ve subvertido pbr ciertos
momentos de la trama como la “peripecia”, el pathos o suceso desastroso y la hamartia, todos
estos momentos, mas €] de la “anagnérisis”, quedan englobados en el concepto general de
“camblo”, “tomado en su definicion mas amplia, como el que ‘invierte el efecto de las
acciones’.”’

De ese modo, la concordancia se da sobre o discordante y constituye el triunfo del orden, esto
quiere decir que solo hay trama porque algo cambia, porque hay un orden roto que pide ser
reinstaurado. La trama no conoce, entonces, lo estatico e inmévilzg, solo existe donde algo se
transforma, y como el cambio necesita tiempo y ocurre en el tiempo, la trama se vincula
inexorablemente con el tiempo: tiempo y narracion, tiempo y relato. - |
Debido a que el cambio es esencial a la trama, Ricceur puede extender el myrthos tragico al mythos
en general (mas alld de las caracteristicas propias de la tragedia, como el pathos o los
sentimientos de eleos y phobos). Sin embargo, Ricceur se excede en su generalizacion cuando
interpreta que el cambio de la dicha al infortunio, tipico de la tragedia, es extensible a todo relato:
“no seré preciso conservar con el cambio la referencia a la dicha y al infortunio? ;No tiene, en
definitiva, cualquier historia narrada algo que ver con reveses de fortuna, tanto para mejor como
para peor?”” Pues no, cualquier historia relatada no tiene que ver necesariamente con la dicha y
el infortunio, como es el caso de muchas novelas contemporaneas, por ejemplo, la nouvean

roman, particularmente el caso de M. Duras. Este desliz puede facilmente transformarse en una

impronta ética y precisamente hacia aila se dirigira ¢l pensamiento de Riceeur, cuando, en un four

77 Ibid., p. 100, donde Ricceur cita a su vez a Aristételes, Poética, 52a22.

8 ;La trama no conoce lo estitico e inmdvil justo como ne lo conoce tampoco Ia vida y el ser? ;De ahi la
relacién entre historicidad y narratividad? Y esta imbricacién del orden (instaurado por la trama) y el
devenir (instaurado por el cambio), acaso no se deja traducir en los términos de Ia ontologia de la obra de
arte que Nietzsche presenta con la pareja Apolo-Dionisos en Nacimiento de la tragedia, que, luego,
Heidegger interpreta (desde la voluntad de poder y la esencia del arte como el “gran estilo”) como
principio de conservacidn y transformacién: “El gran estilo es la voluntad activa de ser, pero de manera
tal que conserva en si el devenir” (Heidegger, Nietzsche I, p. 134). Y no es precisamente la ontologia de Ia
obra de arte en Gadamer una muestra de la relacién entre orden y devenir a partir del concepto de juego
como vaivén, que va y viene del orden al devenir y viceversa: una comprension del mundo que tarde o
temprano ha de desmoreonarse para dar paso al nacimiento de otra comprension?

Y ya Heidegger sentenciaba que: “Poesia es fundacién por la palabra y sobre Ia palabra. ;Qué es lo
fundado? Lo permanente [..] Lo permanente es, justamente, lo que tiene que ser detenido contra la
arrebatada corriente, y hay que liberar de la confusién lo simple, y hay que enfrentar a lo desmedido la
medida.” (Heidegger, Hdlderlin y la esencia de I poesiz, p. 29). Pero, jqué es lo que deviene y lo que se
ordena? ;La mimesis praxeos o, a través de ésta, el mundo y la existencia?

29 Ricceur, Tiempo y narracion I, p. 100.
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de force, convierta la “identidad narrativa” —-propuesta que constituye la conclusién de su
reflexién en Tiempo y narracién— en el punto de arranque de una ética de corte aristotélico-
kantiano en S7 mismo como otro.

Si1 el mythos aristotélico es el hilo conductor del anélisis de Ricceur, esta categoria deberd abarcar
las metamorfosis que 1a trama (y los géneros literarios) ha sufrido a lo largo de la historia de la
literatura. Para ello, el hermeneuta se propone ensanchar el mythos sin gue pierda su identidad,
partiendo del supuesto de que la trama es todavia una categoria pertinente que permite dar cuenta
incluso de la narrativa contemporinea que se esfuerza por romper con los cénones y los
paradigmas de orden.

Desde un plano formal, la construccion de-la trama queda definida “como un dinamismo
integrador que extrae una hist(_)'ria, una y completa de un conjunto de incidentes: eso es tanto
como decir que transforma ese conjunto ex una historia una y completa.” La idea de orden,
aunada a la de unidad completa son las que, desde ciertas perspectivas, no serian aplicables a la
novela contemporinea, dando por resultado que la categoria de trama sea inoperante. Sin
embargo, en vez de desechar la categoria, lo que habria que repensar es la idea de orden, dado
gue éste no alude exclusivamente a las reglas que, desde una versidon dogmatica y limitada,
presenta la Poética de Aristételes. Es decir, no solamente hay orden donde una historia se deja
seguir facilmente a partir de una sucesion cronoldgica, que pese a analepsis y prolepsis, se puede -
reconstruir sin mucho esfuerzo por y en la lectura. El orden tampoco es exclusivo de una
organizacién que presente una situacion inicial, su desarrolle y finalmente su conclusidn, y esto
se traduce en que la “unidad completa” no necesariamente se refiere al cierre, dentro de la
historia, de las situaciones (conflictivas) que motivan las acciones.

La novela contemporinea organiza los sucesos siguiendo un paradigma de orden distinto al
sostenido por la antigiiedad clésica y la modernidad. La transformacién del paradigma no
equivale a la destruccion de todo orden. El cisma producido en todos los ambitos del saber
(incluida la literatura) por la muerte de Dios ha generado una evidente transformacion en la
organizacion de los discursos, puesto que ciertas nociones, como la linealidad del tiempo, el
principio de causalidad, el progreso y la estabilidad de las estructuras, la objetividad y por
supuesto el “sujeto”, han dejado de figurar como modelos de comprensién del mundo, luego, los

discursos han buscado conformarse ya no segin los parametros del racionalismo, sino a partir de

30 Ricoeur, Tiem,ﬁo y narracion 11, p. 384.
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la movilidad y transformacidn de perspectivas que presenta y fomenta la tardomodernidad. Estas
perspectivas, que bien pueden caber en la “transvaloracidn” nietzscheana, no son la anulacién de
todo orden y valor, sino su transformacion en aras del reconocimiento de la finitud, temporalidad
e historicidad®" ontolégicamente constituyentes tanto de todo discurso como de nuestro modo de
ser.

De ese modo, una novela como Pedro Pdramo presente un orden y constituye una unidad
completa, si bien la historia relatada no puede ser ordenada cronoldégico-sucesivamente por la.
lectura y el final de la historia no es ningin cierre, sino que parece estar marcado por la
inconclusion. jHace esto de Pedro Pdramo una novela sin trama o sin orden? Dificilmente, antes
bien, experimentamos alli el desmoronamiento del tiempo lineal y sucesivo para representar un
tiempo fragmentado y roto que s6lo puede operar a partir de la comprensién del mundo abierta
desde la muerte de Dios.

Estas cuestiones conducen a pensar el problema de la trama diacrénicamente y eso es
precisamente lo que Ricceur se propone hacer, atendiendo a la pregunta ;cémo ha operado el
principio de la sintesis de lo heterogéneo a lo largo de la historia de la literatura? A esta pregunta
subyace una més: ;jdesde donde explicar la transformacion histérica de la trama? Ese “desde

donde” tendria dos posibilidades, que, siguiendo a JauB}, corresponderian con la historia de la

literatura o con lo historia pragmatica. Esto es, o la transformacion de la trama se explica por

motivos implicitos a la historia de la literatura, como cambios de estilo, surgimiento de nuevas

corrientes..., pero sin tomar en cuenta su correspondencia (al menos su posible correspondencia)

con la historia pragmatica y con la historia de la filosofia; o bien se explica desde la historia

pragmatica.

¢Ddnde encontrar el horizonte que dé cuenta de tales metamozfosis que, por lo demés, puede ser;
o en todo caso seria deseable que fuera, tanto pragmatico como estético, es decir, que incluyera
tanto la historia de la literatura (y/o del arte) como la historia pragmatica? Ese horizonte bien
puede ser concebido como un “orden del cambio”, por ¢jemplo, como en Hegel, para quien el
movimiento del espiritu se convierte en el principio explicativo de la historia del arte, de modo tal
que dentro del sistema hegeliano las transformaciones no son gratuitas, sino que se deben —y ahi

encuentran su justificacion— al progreso del espiritu al entrar en un nuevo y superior estadio.

31 La triada finitud-temporalidad-historicidad es un martillo que no ha cesado de golpear los pilares que
sostienen al racionalismo.
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El problema radica en suponer que las transformaciones histéricas (de la literatura o de lo que
sea) son explicables a partir de un orden. En todo caso, ese orden no podria trascender a la
historia (a menos que se quiera apelar a un principio metafisico, eterno y trascendente), sino ser
inmanente y, por ende, ho podria estar antes de que ocurran las transformaciones. Entonces, no se
trataria de un principio segun el cual éstas ocurran, sino un principio-formulado posteriormente
(como el biho de Minerva de Hegel) que actuaria como hilo conductor o como perspectiva, o
como condicidn de emergencia, ie., como una interpretacién entre otras muchas posibles, cuya
finalidad seria comprender las metamorfosis en su relacién con el mundo y, simultaneamente,
comprender las transformaciones del mundo histérico en su refacién con las metamorfosis de la
trama.

Una vez explici'ﬁado en qué sentido se trata de dar un orden al cambio, regresemos a Riceeur para
analizar las metamorfosis que seflala. |

He ya apuntado la transformacion de la trama a partir de la configuracion temporal, i.e., la
tendencia a romper la cronologia, asi como el orden de *principio, medio y fin”. Otra
transformacion tiene que ver con la subordinacion que Aristoteles pedia de los caracteres a la
trama, la cual se ha invertido “vemos, en la novela m\odema, que la nocidén de caracter se libera
de la de trama, luego compite con ella e incluso la eclipsa totalmente.”** Es posible hacer
coincidir esta transformacion con, primero, el surgimiento del idealismo moderno y, segundo,
con la muerte del sujeto moderno y la fragmentacién de la conciencia.

A partir de la relacién trama-personaje, Ricoeur apunta tres metamorfosis: La primera es la de la
ampliacion de la esfera social que se da con el auge de la novela picaresca. Esto quiere decir que

ya no solamente se narran las acciones de los dioses, los héroes legendarios o los reyes, sino las

* de la gente del pueblo, comiin y corriente. Como si s0lo el cambio en la historia pragmatica

hubiera hecho digna de narracion la vida del pueblo, y también como si una vez que ésta se eleva
al rango de “susceptible de ser relatada” posibilitara otras transformaciones hasta culminar,
quizas, con la revolucién francesa. Que la novela moderna comience con Don Quijote, que
justamente relata las aventuras.de un hombre comun y corriente, jno significa que esta novela
abre la modernidad?

La segunda metamorfosis comienza con la novela educativa que presenta tanto una complejidad

psicolégica, que permite el “despertar” del personaje (como en el Werther de Goethe), como una

32 Riceeur, Tiempo y narracion II, p. 386.
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complejidad social dado Que la transformacién psicoldgica del personaje estd interrelacionada
con el espacio social en el que se desarrolla. Y esta metamorfosis llega hasta el siglo XIX, donde,
segun, Ricceur, desde Balzac hasta Tolstoi hay una coincidencia o acompasamiento entre trama y
personaje, porque el desarrollo de la complejidad psicologica del personaje obliga a una
“complejidad episddica mayor”.

Este acompasamiento entre lo social v lo psicoldgico jno podria sugerir el paso del “yo” al “tu”,
el surgimiento de la afteridad como constitutiva de la conéiencia, de la autoconciencia hegeliana?,
¢no implicaria el rompimiento de la tautologia yo=yo, para hacer del yo el resultado del
enfrentamiento con el mundo, otra vez, como en Hegel? El yo que es el nosotros™... Pero el
reinado del yo habria de terminar. Tercera metamorfosié, nacimiento de la novela de “flujo de
conciencia™: “lo que despierta ahora el interés es la personalidad inacabada, la diversidad de los
planos de conciencia, de subconsciencia e inconsciencia, el hormigueo de los deseos no
formulados, el cardcter incoativo y evanescente de las formaciones afectivas.”* La trama parece
perder aqui su sitio, justo tras la muerte de Dios y sobre la tumba del sujeto. La metafisica se
encuentra resquebrajada y por sus resquicios ha emergido la sombra, el margen de la filosofia: lo
otro del si mismo, lo otro de la conciencia que ha haliado su lugar de expresidn, su discurso
propicio en el “flujo de conciencia”, que quizas sea mejor llamarle el flujo del abismo
(dionisiaco), el flyjo de la psique mas alla —o tal vez a pesar— del y0.35 |

La trama, insisto, insiste también Ricceur, parece perder aqui su sitio, pero ;jpuede emerger el
abismo sin orden, sin sucesion, al margen de la figura, ¢l contorno, el limite? ;Puede emerger
Dionisos sin Apolo? Si ha de haber expresién figurativa, ie., si ha de haber discurso, éste no
puede aparecer mas que con y en ¢l orden y mesura apolineos (siempre creadores), mas aquel

Apolo que habla el lenguaje de Dionisos y no el de aquel otro daimon llamado Socrates (ése del

3 ;Y no se expresa ese “yo que es el nosotros” en la novela polifénica que Bajtin ubica particularmente en
Dostoievski? (Cf., Bajtin, Problemas de la poética de Dostoievsky)

3¢ Ricceur, Tiempo y narracion I, p. 387.

% ;No coincide con la muerte de Dios el surgimiento de otros narradores —mas ldbiles— distintos del
narrador omnisciente, como si aquel narrador cldsico representara al yo y a la conciencia, y estos nuevos
narradores al sujefo muerto? ;No hay entre filosofia y literatura un cambio andlogo entre siglo XIX y siglo
XX que se déja ver, por un lado, en los narradores y los personajes y, por otro, en las concepciones de
subjetividad? ;No aparéce el ser-ahi encarnado y singularizado bajo el nombre de Clarissa Dalloway?
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orden estable y perenne, ése del “todo tiene que ser inteligible para ser bello”, ése, pues, €l
Sécrates de Nietzsche™). _

“Metamorfosis de la trama” sentencia acertadamente Ricceur, en vez de “muerte del arte
narrativo”, porque ahi donde algo aparece como obra de arte, ahi aparece también el orden en
cualquiera de sus muliiples manifestaciones (porque la mascara de Dionisos no es una, sino
muchas).

Pero la novela de “flujo de conciencia”, ;se inscribe todavia en la definicion aristotélica de
mythos como mimesis praxeos? ;Hay aqui alguna praxis? ;No cede acaso la accién su lugar al

pensamiento? jEl cambio de “novela de accion” a “novela de caracter” y a “novela de

pensamiento” permite seguir hablando de mimesis praxeos? Solo hay dos opciones: o la novela

‘ha dejado de ser mimesis praxeos, o el concepto de praxis se amplia para abarcar las

metamorfosis. Riceeur seguird la segunda opcion.

Es posible distinguir tres tipos de accidn: 1. Accidn sobre el mundo fenoménico, i.e., el efecto de
la accidn recae sobre el mundo. 2. Accién sobre el mundo fenoménico y sobre la conciencia, i.e.,
el efecto de la accion recae sobre ambos polos, ¢l personaje se transforma psicolégicamente por
su accion en el mundo social. 3. Accion sobre la conciencia, 7e., el efecto de la accidn recae casi
exclusivamente sobre la psique del personaje, son acciones gue surgen de y recaen en los
sentimientos, emociones y pensamientos. Grosso modo, el primer tipo de accién serfa tipico de la
epopeya, la épica, la novela de aventuras... El segundo para la novela educativa y en general para
el siglo XIX (Balzac, Tolstot, Flaubert .y en algiin sentido Proust). El tercero para la novela del
siglo XX (WooH, Lispector, Duras).

Este orden impuesto a las metamorfosis es cronolégico y al mismo tiempo no lo es, porque no
implica que en el siglo XX no se den los otros tipos de accién, ni tampoco que en los siglos
anteriores no haya “accidn psicoldgica” (un buen contraejenﬁplo puede ser tanto Séfocles como
Shakespeare). Més que excluyente, este orden opera cuantitativamente o por incidencias.

Ahora bien, si el término “praxis” es capaz de englobar estos tres tipos de accidn, entonces el
relato de ficcion continda siendo mimesis praxeos:

La esfera delimitada por el concepto de mimesis praxeos se extiende hasta donde
se extiende la capacidad de la narracion para “brindar” su objeto por estrategias
narrativas que engendran totalidades singulares capaces de producir un “placer

3% Para este punto remito a mi articulo “Fl Socrates de Nietzsche”, en Theoris, Revista del Colegio de
Filosofia, no. 14-15.
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propio”, por un Juego de inferencias, de expectativas y respuestas emocionales, por
parte del lector.”’

De ese modo, mythos sigue siendo dispbsiéic’m de los hechos y representacion de la accidn,
incluso cuando €l hecho sea un sentimiento. Que el ambito de lo afectivo se encuentre ¢n un
primer plano desde el romanticismo ha provocado que el relato de ficcion no se centre tanto en lo
“exterior” como en lo “interior”, en ese ambito que histdricamente fue considerado come lo no
importante, como lo no determinante frente a la accién practica y al pensamiento téorico-
reflexivo, porque, desde la perspectiva del racionalismo filos6fico, el 4mbito de lo afectivo, de lo
interior, el espacio de las emociones y los sentimientos no sélo ha sido ubicado en el lado de lo
ininteligible y no conceptualizable, sino también en el lado de lo irracional, de lo no digno de ser
conocimiento ni condicién de verdad.

En este contexto, para el relato de ficcién no es sino hasta el siglo XX donde lo exterior puede
aparecer como irrelevante frente al mundo interior, como en La sefiora Dalloway, novela en la
que, leida desde el paradigma de la novela de aventuras, literalmente no pasa nada, pero si se
puede decir que “no pasa nada” es porque tradicionalmente solamente “pasa algo™ o sélo tiene
estatuto de “algo” la accidn sobre el mundo fenoménico o la transformacion del personaje gracias
a un aprendizaje que lo hace ser “mejor” moralmente. Pero en el mundo de Clarissa nada pasa en
ese dia relatado y ella no se transforma para ser “mejor” ni tampoco, como en el ideal romdntico,
se salva “porlel arte” como el protagonista de En busca del tiempo percfido. Clarissa est& ahi
{como concluye la novela “For there she was”™) sin aprendizaje ni transformacién, no se suicida
como Emma Bovary, ni tampoco se “emancipa” de la cotidianidad anquilosada de su matrimonio
para ir en busca de la aventura al lado de Peter Walsh. Tampoco se vuelve escritora para
“salvarse”, porque, muy a tono con el nihilismo tardomoderno, ;de qué habria de “salvarse™?, ;de
la vida? Porque, entonces, dice Nietzsche en el ensayo de autocritica en Nacimiento de la
tragedia, ¢l arte apareceria como el “mago que salva”, como consuelo metafisico para
salvarnos..., jde qué? ‘

El “no pasa nada” de La sefiora Dalloway se engarza con el problema de la verosimilitud, ademas
de poner en primer plano el pathos. Cuando el pathos adquiere esta relevancia encuentra una
cierta correspondencia con la inversién nietzscheana que hace de lo afectivo y lo corporal lo

fundamental de la condicién humana y ya no la razoén tedrica. También encuientra tal

3 Ricoeur, Tiempo y narracion I, p. 388.
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correspondencia en el existenciatio heideggeriano del “encontrarse”, que hace del estado de
Animo un condicionante de nuestro estar en ¢! mundo y del modo en que ahi estamos. Pero
también encuentra correspondencia con el exisiencialismo francés y con la filosofia espafiola
(como en el caso de Unamuno, Ortega y Zambrano) y con todas aquellas corrientes que han
buscado la diferencia ontolégica en un sitio distinto al “anmimal racional”, a la razdn tedrica y al
logocentrismo.

La filosofia continental del siglo XX (ademas de Nietzsche y Freud), al rescatar el pathos y
llevarlo del margen al centro, ha provocado una comprensién del mundo, una vision del mundo
en la que se inserta este tipo de “novelas de pensamiento”, las que en aras de la verosimilitud
hacen corresponder la visién del mundo que preSentan con los modelos del mismo que la filosefia
ha presentado y a partir de los cuales se configura el mundo fenoménico. Asi como Clarissa
Dalloway no cabe en el esquema clasico de “heroina”, porque ni transforma el mundo ni a si
misma, asi también la visién del mundo del siglo XX esti marcada por el nihilismo™ que elimina
la fe en la “salvacién” ya sea colectiva (como en el espiritu absoluto de Hegel o en El sefior de
los anillos de Tolkien) o individual (como en Aurelia de Nerval o en un cierto Nietzsche
propositivo, como ¢l de Zaratustra).

Verosimil es, segln esta visién del mundo, que “no pase nada” como en L 'amour de Duras, o
bien que aquello que pase no salve a nadie, como en /984 de Orwell, donde a pesar de que la
situacion presentada pediria, desde un horizonte de expectativas conformado, por ejemplo, a
partir de la épica, que el protagonista, Winston Smith, o bien muriera como martir o bten
encabezara una exitosa revolucion, pero no ocurre “nada”, todo queda igual y cualquier principio
de salvacion se disuelve. Y eso, justo eso, es lo verosimil para una novela del siglo XX y no que
tras la revolucién se alcance el reino de la felicidad o de la liberté-égalité-fraternité.

Esto pareceria indicar que a pesar de tantas metamorfosis de la trama, el principio de
verosimilitud sigue ocupando un lugar fundamental, 0 quizas el lugar fundamental, como si todas
las metamorfosis encontraran el “orden del cambio™ en el intento de lograr la verosimilitud. Y si
asi fuera, entonces la relacion relato-mundo a partir de la mimesis se convertiria en el problema
central de una ontologia del relato de ficcidn, tal ontologia podria mostrar que las visiones del

mundo que presenta y abre el relato de ficcidn se vinculan con las visiones del mundo que

38 “;Qué significa el nihilismo?: Que los valores supremos pierden validez. Falta Ia meta; falta la respuesta al

= EF

‘por qué’”, Nietzsche, La voluntad de poder, § 2.
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presenta y abre la filosofia, y que en tal vinculacién opera un principio de verosimilitud que se
mueve, que histéricamente se ha movido segin las transformaciones de las visiones del mundo,
de los modelos de “realidad”, de la configuracién de la existencia...

Es necesario, asf, abrir y desplegar el problema de la verosimilitud. ;Qué quiere decir
“verosimilitud™? Dice Ricceur: “Este afan por lo verdadero en el sentido de ser fiel a la

. 9
realidad™

- Pero esta definicidn se acerca demasiado al concepto de “copia”, el arte como copia
de la realidad. ;Y si verosimilitud se entiende como “decir el mundo”, “decir lo real”? Si el relato
de ficcidn es verosimil cuando dice el mundo, entonces no habria por qué pensar la verosimilitud
como “ilusién de realidad” o “apariencia de realidad”, porque esto relega a la ficcion a ser
meramente verosfmil {como en Aristoteles), mientras que el discurso teoérico, ése si es verdadero.
La verosimilitud no tiene por qué ser una version atenuada y disminuida de la verdad. La ficcion
es verdadera como alétheia, donde al decir el mundo también lo crea; es, al mismo tiempo,
verosimil porque dice nuestro mundo y en él nos reconocemos. Mas esta verosimilitud no se
traduce en un afin de adecuacion con el “mundo de los hechos empiricamente constatables”, se
trata, antes bien, de un afén por decir el mundo como constructo y plexo de sentidos. Luego, dado
que el mundo, que las acepciones de mundo se transforman histéricamente, vy si el refato de
ficcion pretende decir el mundo, entonces ha de transformarse, porque aquello que dice se mueve
constantemente. Para transformarse, el relato ha de metamorfosear la trama, porque el mundo
abierto por el positivismo racionalista no se dice igual que aquel abierto por el nihilismo o por la
hermenéutica. Y en el “no decirse igual” la trama cambia la disposicién de los hechos, cambia
aquelio que se entiende por “hecho”; el relato se transforma con el mundo y cada transformacion
del mundo obliga al relato a cambiar (y surge, por ejemplo, el mondlogo interior tras la muerte
del sujeto moderno cartesiano-kantiano) y cada transformacion del relato obliga al mundo a
cambiar. ;Quién dice que la “ficcidn” no ha configurado y constituido aperturas del mundo en las
que hemos sido, en las que somos? |

La trama cambia en funcién de la verosimilitud, Ricceur lo ejemplifica del siguiente modo: la
version empirista del mundo que presenta Locke, aunada “A la creencia, expresada por Locke, en

5 40

el valor referencial directo del lenguaje desprovisto de adornos y figuras”™, provoca el

surgimiento de un género nuevo que busca corresponderse, en aras de la verosimilitud, con esta

% Riceewr, Tiempo y narracion II, p. 389,
10 Thid,, p. 391.
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visién del mundo y para ello habria de deshacerse de estilos y tramas tradicionales con el fin de
relatar las experiencias ya no de héroes legendarios, sino de gente comiln y corriente, como
sucederia, segun Ricceur, en el caso de Defoe, Richardson y Fielding.

Esta busqueda de correspondencia encuentra un fuerte impulso en el realismo que tiene una clara
ambici0n representativa. Pero el que aqui la ambicion sea explicita no quiere decir que solamente
se halle en esa corriente, puesto que el relato de ficcion ha buscado desde siempre decir el mundo
(y con el mundo, la humana existencia). Sin embargo, la ambicién (que no es més que conciencia
del afdn mimético) del realismo genera una paradoja:

[...] acaso era menester desechar las convenciones en nombre de lo verosimil para
descubrir que el precio que hay que pagar es un aumento de refinamiento en la
composicion; por lo tanto, la invencién de tramas cada vez mas complejas y, en
ese sentido, cada vez mas alejadas de la realidad y de la vida."!

Esto implica, por un lado, la toma de conciencia de la novela como “arte de ficcion”, y por otro,
el aumento de complejidad del discurso literario, pero esto definitivamente no es exclusivo del
realismo, la complejidad del mondlogo interior y del discurso indirecto libre que caracteriza a
buena parte de la narrativa contempordnea ;no busca precisamente con tanto artificio ser mas
verosimil? Claro que esa verosimilitud sélo puede ser tal tras la muerte del sujeto moderno, pero,
mas alla de eso, es posible afirmar que el modo en que la narrativa contemporinea da cuenta del
pensamiento y sentimiento de los personajes pretende ser “mas mimético” (a pesar de que
critique la ambicion de fidelidad a la realidad del realismo y naturalisme) en un franco rechazo a
la claridad de la conciencia del personaje que presenta, por ¢jemplo, el realismo, como si, a final
de cuentas, la narrativa contemporénea pudiera decirle a la decimondnica “en realidad es asi
como pensamos, asi de cadtico, y no todo ordenado, claro y distinto™ (la narrativa
contemporanea, en ese sentido, presenta una idea diferente de subjetividad —diferente a la
moderna-— que se corresponde con los résqucbraj amientos filoséficos del cogito).

En este sentido, Ricceur sefiala que: “la defensa de una ficcidn fragmentada e inconsistente no se
justifica de modo distinto a como en otro tiempo se hacia la defensa de 1a literatura naturalista.””*
Mas, la complejidad del discurso, la suma de artifictos jprovoca que las tramas estén “cada vez
mas alejadas de la realidad y de la vida”, como sentencia Ricceur? ;No serd, més bien, que la

realidad y la vida se experimentaban en siglo XIX de manera andloga a como la ficcién lo

a Ipid, p. 392,
42 Tbid., p. 394,
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presentaba y que ahora la realidad y la vida aparecen para nosotros entre el abismo y el caos
bajo el signo convencional y uniforme de “crisis”, aunque todavia y por monientos aparezca e}
mundo bajo el orden del relato tradicional, debido a que el horizonte del presente no se forma al
margen del pasado?

Ricceur insiste en la paradoja y entonces pregunta: “; Cudntas convenciones, cuantos artificios son
necesarios para escribir la vida, para componer por la escritura su simulacro persuas.ivor.:‘”.44 No
se trata de un simulacro, sino de una conformacion de la vida, de la humana existencia que
aparece tan artificiosa como una trama compleja, o jes acaso que la vida —lo pretendidamente
“otro” de la ficcidn— aparece al margen de complejisimas redes de sentido? No hay, por ello,
ningun “esfuerzo asintdtico” por acercar la trama a la vida, como si la existencia fuera lo natural
y la escritura lo artificial. Ricua_ur tiene razén cuando apunta que “hoy es la presunta incoherencia

de la realidad la que exige el abandono de todo paradigma”™®

, sin embargo, su ataque contra la
narrativa contemporanea —la que, segin €, ha reducido la funcion de la mimesis a mera copia—
revela una nostalgia (en sentido nietzscheano) por los valores de antafio, que en este caso
concreto se refieren al orden anterior: una trama con personajes identificables y bien delimitados,
asi como una organizacién temporal coherente.

Si, para Ricceur, la ficcion “redobla el caos de la realidad”, ;se tratarfa entonces de que la ficcion
ordenara la realidad a toda costa, a-cualquier precio atendiendo a los paradigmas canonizados por
la trad%cién? ¢No serd, mas bien, que el caos adquiere forma de “caos” y queda inscrito en un
orden gracias a la ficcidn, la cual nos ensefia a ver, nos hace ver el caos en tanto que caos? Hay
que recordar en este punto a Gadamer, quien sentencia que todo arte, incluso el arte
contemporaneo —o, mas bien, precisamente este arte— es testimonio de orden y re-presentacion
de lo que'es, de lo que somos. |

Todavia falta por analizar algunos puntos de las consideraciones de Riceeur sobre las

metamorfosis de la trama. He ya anotado en qué sentido ha de pensarse “el orden del cambio”

# En este punto coincido con Iser, para quien el cambio entre novela realista y novela contemporanea
tiene que ver con la transformacion de esquemas de percepcidn del mundo, y yo dirfa que si se
transforman esos esquemas se transforma también la visién del mundo. “the traditional realistic novel can
no longer be regarded as a mirror-reflection of reality, but is, rather, a paradigm of the structure of
memory, since reality can only be retained as reality if it is represented in terms of meaning. This is why
the modern novel presents reality as contingent and ‘meaningless’, and in doing so it shows a reaction to
conventional habits of perception by releasing reality from the illusion-making structure of memory.”
(Iser, The Act of Reading, p. 125)

# Ricceur, Tiempo y narracion II, p. 392.

45 Ihid., p. 394.
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como inmanente a la historia para intentar dar cuenta de tales metamorfosis. Ademas, Ricceur se
esfuerza por pensar un “orden en movimiento” que se relacione mas con una inteligencia
narrativa, que con la racionalidad semidtica del estructuralismo. Esto quiere decir que si, como
lectores, podemos comprender una trama ya sea clasica o coantempordnea, se debe a la
“sedimentacion” de ciertos esquemas y paradigmas que conforman --casi como “‘pre-
comprension”— la inteligencia narraiiva. A la sedimentacién Ricceur le da el nombre de
“tradicionalidad™ y por esto hay que entender no una especie de “folclor” ni tampoco un canon
rigido v estable, sino mas bien la “tradicién” gadameriana, la cual incluye, entre otras cosas, ese
flujo constante entre pasado y presente que se llama “continuum histdrico”. La tradicion es la
fuerza del orden, puesto que crea los modelos bajo los que se puede inscribir todo cambio.

En ese sentido, las metamorfosis de la trama se insertan en el orden de la tradicién y
especificamente en el de la tradicién literaria, porque, siguiendo a Northorp Frye, la literatura se
escribe sobre la historia de la literatura. La tradicion opera como trasfondo sobre el que se ejerce
el cambio, pero éste no queda mas alld de aquélla, puesto que el horizonte de la tradicion es
irrebasable en ia medida en que no hay ningin lugar no-histérico desde el cual se pudiera
observar la historia; la “situacién hermenéutica” (en terminologia de Gadamer) se presenta y se
experimenta siempre como insuperable, como irrebasable. Ricceur llama al orden de la tradicién
“transhistorico”, mas o menos en el mismo sentido en el que Gadamer defiende una
supratemporalidad para la obra de arte en la que aparece de modo paradigméticol el continuum y
la fuerza vinculante de la tradicion. Con respecto a la tradicidén Ricceur sefiala que:

El orden que puede desprenderse de esta auto-estructuracion de la tradicidn no es
ni histérico ni antihistérico, sino transhistorico, en el sentido de que recorre la
historia mis de modo acumulativo que simplemente aditivo, Aunque implique
rupturas, cambios repentinos de paradigmas, estos mismos cortes no son
simplemente olvidados; tampoco hacen olvidar lo que les precede ni aquello de lo
que nos separan: también ellos forman parte del fenomeno de tradicién y de su
estilo acumulativo. Si el fenémeno de tradicion no entrafiara este poder de orden,
tampoco seria posible apreciar los fenémenos de desviacién.*®

El argumento de Ricceur no sélo recuerda a (Gadamer, también tiene una clara tonalidad
hegeliana: la tradicion opera por acumulacién y eso es lo que le da al orden una caracteristica
“transhistorica”, pero no —y eso a diferencia de Hegel— progresiva y teleoldgica. La

acumulacion tiene que ver mas bien con la pervivencia del pasado en el presente, con la

46 Jbid., p. 395-396.
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conformacion de éste a partir de aquél, lo que provoca que el cambio pueda ser encadenado
(aunque, nsisto, no teleoldgicamente) con un eslabén hacia atrds y otro hacia delante, i.e., todo
rompimiento es rompimiento con la tradicién y por ello ha de ser comprendido en relacion con
ésta, desde ahi se abre la dialéctica de la pregunta-respuesta y la necesidad de comprender el
texto desde su horizonte, que no es la €poca en la que surge va que el horizonte queda también
conformado por la historia efectual.

La desviacidn, entonces, sélo se comprende como respuesta al orden anterior que queda roto en
aras de la fundacion de otro orden, bien decia Nietzsche que toda construccion requiere una
destruccién, pero ;destruccidn de qué? Desde esta perspectiva, se trataria de la destruccién-
transformacion del orden anterior, de ese modo, ¢l relato de ficcidn ejecuta tres transformaciones-
rompimientos de orden: el primero es interno y ya estaba apuntado en relacién con la historia
relatada, la cual presenta una situacién inicial en donde se rompe un orden que se reinstaura como
conclusion. El segundo tiene que ver con la historia de la literatura o la tradicién literaria en la
que cada obra singular se inscribe y frente a la cual reacciona. Aunque fal reaccién se dé en
términos de repeticion, implica un rompimiento porque no hay repeticidn idéntica, de lo contrario
la obra no seria singular, sino produccién en serie. El tercero tiene que ver con el mundo. La obra
presenta una vision del mundo que rompe o choca con la visién del mundo abierta en la
“cotidianidad de térmiino medio” (Heidegger) o con el “sistema de lo real” (Iser). Siempre s¢
puede argiiir que hay obras que no pretenden romper, sino confirmar una vision del mundo (como
una novela que no haga mas que aplaudir la ideclogia de un partido, de un grupo social...) Mas, al
igual que en el caso anterior, no hay identidad, es decir, por mds fiel que la obra pretenda ser, no
puede presentar una vision del mundo idéntica a la que aparece en la cotidianidad, habra siempre
elementos diferentes, por ejemplo, el “poner de relieve” de manera simplista y reduccionista la
posicion del “enemigo” contrastard con el modo en el que el supuesto “ehemigo™ aparece en la
cotidianidad.

Todo relato de ficeion choca y rompe el orden del mundo, aunque no sea polifonico (Bajtin) y
presente una sola voz como guia, como resumen de la visién del mundo que el texto intenta hacer
aparecer. Con esto quiero decir que aun cuando el relato no haga chocar dentro de si mismo
distintas visiones del mundo y distintas pefspectivas (como, segin Bajtin, lo haria
paradigmaticamente la obra de Dostoyevski y también como lo hace buena parte de la narrativa

contemporanea que tiende a ser particularmente polifénica y a no presentar una vision del mundo
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como definitiva y “correcta”) siempre se confrontara —y ahi estd el rompimiento— con ofras
visiones del mundo trascendentes al texto pero implicitamente contenidas en €l, y hay que tener
en cuenta que tal contencién opera también con la historia efectual, i.e., hay visiones del mundo
que sélo desde el horizonte contempordneo pueden aparecer como implicitamente contenidas
dentro del texto. Esto se puede entender desde el heideggeriano conflicto entre “mundo” y
“tierra”, pero también con los ‘Laspectos esquematizados” de Ingarden, sélo que no en relacion
con el objeto (como correlato puramente intencional), sino con la visidn del mundo (en tanto que
tal correlato).

Regresemos a Ricceur y las metamorfosis de la trama, puesto que el argumento recién expuesto
necesita apuntélarse en el concepto de triple mimesis que ain no abordaré. Las metamorfosis
encuentran un cierto orden a partir del rompimiento de paradigmas, en este caso, literarios.
Ricceur tratara de esbozar un “orden de los paradigmas™ de la mano de la dnatomia de la critica
de N. Frye, puesto que tal estudio estaria realizado segiin la “inteligencia narrativa” y no segiin la
“racionalidad semidtica”, ya que su explicacion es diacronica.

Mas alld de las conclusiones metafisicas y teleolégicas de Frye criticadas por Riceeur,” vale la
pena detenerse en el orden propﬁesto por el autor en cuanto a las configuraciones narrativas para
ampliar el previamente expuesto, que solo incluia novela picaresca, educativa y de flujo de
conciencia.

Ricceur se centra en la teorfa de los “modos de ficcidn” que se distinguen de los “modos
tematicos™.*® La organizaci6n propuesta por Frye parte de un criterio estructurador tomado de la
Poética de Aristételes: “el poder de accidn del héroe, que puede ser Iﬁayor, menor o comparable

al nuestro™. Este criterio es una perspectiva (en sentido hermenéutico) que construye un orden

47 A la critica de Ricceur habria que agregar una contra el positivismo y cientificismo de Frye, quien en la
introduccién anuncia que Ia critica literaria debe de contener un elemento cientifico, puesto que: “La
presencia de la ciencia en cualquier disciplina cambia su cardcter de lo casual a Io causal, de lo azaroso e
ihtuitivo a lo sistematico, mientras preserva de invasiones externas la integridad de esa disciplina.” (N.
Frye, Anatomia de In critica, p. 21)

48 Los modos de ficcién se refieren al héroe (o personaje) y su sociedad, i.e., son internos, mientras que los
tematicos son externos porque aluden a la relacién entre escritor y su sociedad. Cf. Frye, Anatomia..., p. 78.
49 Ricceur, Tiempo y narracion II, p. 397. El criterio de Frye resulta sumamente interesante desde una
perspectiva que piense el problema de la subjetividad (y de la conformacion del sujeto) a partir de la
literatura. La propuesta ricoeuriana de “identidad narrativa” bien podria reformularse a partir de un muy
pertinente eje de estructuracion formado a confrapunto entre los modos de ficcion de Frye y los modos de
presentar la conciencia del personaje expuestos por D. Cohn en Transparent Minds, autora a la que Ricceur .
cita en su texto “La identidad narrativa”, pero que ya no incluye en 57 mismo como otro.
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que tiene el caracter de posibilidad, dado que la transformacion del criterio generaria otro orden y
otra historia de la literatura.

Otro punto interesante es que los “modos de ficcidn” se dejan armonizar muy bien con la historia
pragmatica (Jaufl), lo que puede generar, a mi juicio, una muy pertinente ejecucion
contemporanea del sistema hegeliano con respecto al modo en como tal filosotia relaciona el
devenir del espiritu en términos socio-politicos con el devenir del mismo en términos
epistémicos, estéticos y de historia del arte. Aunque por supuesto que tal ejecucion tendria que
prescindir del caracter progresivo y eurocentrista del sistema hegeliano, que organiza y explica el
devenir de peor a mejor, hasta atreverse a sentenciaf que el arte hind corresponde a una cultura
barbara, al mismo tiempo que afirma que la consumacion (como Vollkommenheit) del arte se
realiza en el romanticismo aleman.

Ahora bien, el orden que Frye da al desarrollo histérico no es progresivo, sino que tenderia hacia
la circularidad®®, como si el momento actual de la literatura se correspondiera con el mas antiguo,
el del mito. La circularidad operaria por un movimiento que comienza con el mito, después se
desprende de éste en aras de la verosimilitud y finalmente, por ironia, tenderia a regresar hacia el
mito. Para Frye, la verosimilitud y con ella la “tendencia mimética misma” no representa la
fuerza que genera los movimientos en la literatura, como recién lo he defendido, sino una de las
dos fuerzas, siendo la primera precisamente la mimesis y la segunda el mythos, que aunque
derivado de Aristoteles, Frye no lo interpreta como “trama”, sino como “mito”, el polo opuesto
de la verosimilitud. Sobra aclarar que la mimesis estd comprendida por el autor de manera muy
reducida y muy apegada a la tradicion de la novela realista, puesio que no hay tendencia hacia lo
verosimil ahi donde el “héroe puede hacer lo que le da la gana”.

Notemos, de pasada, que la imitacién de Ia naturaleza en la ficcion produce, no
verdad ni realidad sino plausibilidad, y la plausibilidad varia en peso de una mera
concesién superficial, en un mito o en un cuento folclérico, a una especie de
principio censor en una novela naturalista. Anticipando nuestra interpretacién de la
historia, podemos considerar nuestros modos roméntico, mimético elevado y
mimético bajo como una serie de mitos, mythoi o formulas de trama desplazados
que avanzan poco a poco hacia el polo oPuestb de verosimilitud y luego, por
ironia, comienzan el movimiento de vuelta.?

50 “Nuestros cinco modos giran evidentemente en circulo”, Frye, op. cit., p. 65.

St Ibid., p. 77. Curiosamente pareceria repetirse en Frye la tesis de Ricceur que hace de la mimesis la fuerza
que jala hacia el mundo y del mythos la fuerza que separa; aunque es menester precisar que si bien ambos
parten del mismo horizonte, a saber: la Poética de Aristételes, mimesis y mythos tienen dentro de sus
teorfas acepciones muy disimiles.
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Una vez explicada la manera en como Frye organiza el movimiento, es momento de -detenerse
concretamente en los modos ficcionales. Frye desarrolla su andlisis en dos planos paralelos:
comico y tragico. Sigo a continvacién el resumen de Ricceur para presentar el desarrollo de los
modos.™ _

Al plano tragico corresponde la separacién del héroe de su sociedad y al comico la
reincorporacion y se desarrollan en cinco estadios que dependen del poder de accién del héroe: 1.
Mito. El héroe es superior en clase a los demas seres humanos y al medio ambiente. En el plano
tragico se trata de historias “dionisiacas” (Hércules, Orfeo, Cristo...) 3y en el comico de
“apolineas” (Hércules, Mercurio, La divina comedia de Dante debido a que incorpora el tema de
la salvaci(')n)54. Si en lo tragico se trata de dioses que mueren, en lo apolineo se trata de dioses
recibidos en la comunidad de los dioses, y por ello hay dioses simultdneamente tragicos y
cdmicos, como Dionisos que como Dionisos zagreo muere despedazado a manos de los titanes y
después como hijo de Zeus y Sémele —entre otras versiones— forma parte del Olimpo. Otro
tanto se puede decir de Cristo crucificado y resucitado.

2. El romance. El héroe es superior en grado a los demads seres humanos y al medio ambiente.
Iiste héroe va no es divino ni realiza acciones divinas, sino maravillosas. Aqui se inscriben el
cuento popular, el relato maraviiloso y las leyendas. En el plano tragico esta el relato maravilloso
de tono elegiaco (como la muerte de Roldan y la muerte del Cid) y en el comico de tono pastoril
e idilico (Dafnis y Cloe, el western contemporaneo).

3. Mimético elevado. El héroe es superior en grado a los demds seres humanos pero ya no al
medio ambiente. Corresponde a gran parte de la épica y la tragedia (seria en buena medida el
héroe aristotélico de la Poética). En el plano tragico estaria el héroe tragico de la tragedia griega,
asi como el del siglo XVIII de Shakespeare a Racine. En el cémico se ubica paradigmaéticamente
la comedia de Aristéfanes.

4. Mimético bajo. El héroe es “uno de nosotros”, ya no es superior. Aqui se ubica la mayor parte
de la comedia y la ficcidn realista (Balzac, Madame Bovary, Fausto, Hamlet, Wuthering Heights,

Henry James, Dickens) En la comedia se representan bribones inteligentes y despiadados como

5z (f., Ricceur, Tiempo y narracion 11, p. 397 ss.
3 Cf. Frye, op. cit., p. 56 s5.
54 Cf, Ibid., p. 66 ss.
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en Balzac y Stendhal. Frye también ubica aqui la nueva comedia de Menandro y la novela
picaresca.

5. Tronia. El héroe es inferior a nosotros en poder o inteligencia. Este ultimo modo no tiene nada
que ver con la ironfa romdntica, sino con la definicion aristotélica de “eiron” como el ser humano
que se menosprecia a si mismo. “El término ironia indica una técnica de parecer menos de lo que

se esa!SS

, cuyo mejor ejemplo es quizas Sdcrates en la Apologia de Platdn. Para el plano tragico
los ejemplos serian Septimus en La sefiora Dalloway, el Libro de Job, K. en el Proceso y Gregor
Samsa en La metamorfosis. Para el plano coémico el tartufo de Moliere, Chaplin, Las nubes de
Aristéfanes. |

El despliegue de los cinco modos ficcionales es y no es cronolégico, como se ve claramente, por
un lado, hay un desarrollo cronolégico que “desplaza continuamente su centro de gravedad de lo
alto hacia lo bajo, desde el héroe divino hacta el de la tragedia y de la comedia irénica™®, pero,
por otro lado, se observa que textos de la antigitedad clésica —como la Apologia de Platon— se
inscriben en el ultimo modo, el de la ironia,.al mismo tiempo que relatos modernos —como el
western— se inscriben en un modo como el de lo maravilloso.”’ El orden, ademas, es tanto
descendente (el paso del mito a la ironia) como circular (el regreso de la ironia al mito).

Sin embargo, el orden en el que se desenvuelve “el estilo de la tradicionalidad europea y

["*¥ no se aplica solo con los modos de ficcién, sino también con la teoria de los

occidenta
simbolos, como “estructuras verbales hipotéticas” que se despliegan en fres fases: 1. Literal. El
poemd se lee como poema, 2. Formal. Caracter alegdrico que pone a la literatura en una relacion
oblicua con la naturaleza. 3. Arquetipica, que Ricceur interpreta como “e] esquematismo nacido
de la sedimentacion de la tradicion”. 4. El simbolo como ménada, tiene que ver con el sentido
anagogico de la exége.sis biblica.

Mais alla de la significacion especifica que tiene la teoria de los simbolos en el estudio de Frye, lo

que me interesa séfialar es la conclusion a la que llega Ricoeur:

55 Ibid., p. 62.

56 Riceeur, Tiempo iy narracién 11, p. 398,

5 Un buen ejemplo del cardcter no cronolégico del esquema es la consideracion de Frye segiin la cual las
diferentes concepciones de Platon sobre la poesia se pueden ubicar en el esquema de los cinco modos
ficcionales: Fedro-mito, Ion-romance, Banguete-mimético elevado, Repiiblica-mimético bajo, Cratilo-ironia.
Cf. Frye, op. cit., p. 94

58 Riceeur, Tiempo y narracion II, p. 394.

89 Ibid., p. 400.
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En primer lugar una investigacion de orden, precisamente porque las culturas han
producido obras que se dejan agrupar entre si segiin semejanzas de familia, que
actan, en el caso de los modos narrativos, en el plano mismo de la construccion
de la trama. En segundo lugar, este orden puede asignarse a la imaginacidn
creadora, cuyo esquematismo forma. Finalmente, en cuanto orden de lo
imaginario, implica una dimension temporal irreductible, la de la tradicionalidad.®

El orden dado a las metamorfosis de la trama no es extrahistdrico ni trascendente en la medida en
que se conforma al interior de la tradicidn y como tradicién, y precisamente esto hace del orden
algo distinto de una mera cronologia que se limite a enlistar grandes obras y autores. Justo como
sucede al interior de la trama, la mera sucesion como “uno después de otro” no basta, se necesita
un orden logico, i.e., “uno a causa del otro”, pero la causalidad no es del tipo de la causalidad
filos6fica, puesto que atiende, sobre todo, al principio de coherencia y concordancia, el cual se
mueve histéricamente en busca de la verosimilitud, que actiia como “universal poético” (y eso en

contra de la tesis de Frye).

El orden del cambio ha de ser, pues, verosimil y logrado a partir de la dialéctica de la pregunta —

respuesta, pero sin ser teleoldgico, pueste que, a diferencia de la trama y también a diferencia de
Hegel, el cambio histérico no se da en funcién ni de una conclusién ni de un felos.

Es como si Je impusiéramos-al flujo de la historia de la literatura el orden propio de la
construccion de la trama y después, por extension, por transposicion, por extrapolacién y todo
esto sustentado en la teorfa de la mimesis, impusiéramos ese mismo orden a la historia
pragmatica. Este movimiento que va de la construccion de la trama, a las metamorfosis hasta
llegar a la historia del mundo no hace sino repetir la tesis gadameriana segun la cual el arte es
fundacion y ordenacion del mundo: re-presentacion del mundo por la palabra poética, como
también sostuvo Heidegger.

Pero ; se justifica el salto de la construccién de la trama a las metamorfosis y finalmente al mundo
y a la humana existencia? La narratividad, como ha sostenido Ricceur, da cuenta del mundb, mas
el modo en que se construye la trama no es idéntico en el caso del relato de ficcién y en el caso
del relato histérico puesto que sus pretensioﬁes de verdad son diferentes. Antes de tocar el
problema de la verdad, que concieme al estatuto ontolégico de la mimesis, s posible sefialar que
si trama-mythos es para Ricceur “disposicion de los hechos” y “mimesis praxebs”, entonces la

construccién de la trama opera tanto para la ficcidn como para la historia. Luego, es posible

© Ibid., p. 403.
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relatar |a historia de la literatura disponiendo los hechos cronolégica y légicamente, como lo ha
hecho Frye, a partir de una representacion de la literatura, representacion que, como sefialé desde
un principio, es una perspectiva entre otras muchas posibles, y que justo como perspectiva opera
como un principio de seleccidn, puesto que ro representa toda praxis, entendida esta Gltima como
“praxis poética’. |

La trama puede relatar tanto ficcion como historia de la literatura, como la historia pragmética.
Es posible sostener una imbricacion entre la historia de la literatura y la pragmatica, como hacen
Hegel en su Estética, Nietzsche en Nacimiento de la tragedia y Zambrano en Filosofia y poesia.
De ese modo, se puede vincular una cierta historia del mundo con una cierta historia de la
literatura y una cierta historia de 1a literatura con una cierta historia de la filosofia gracias a una
analogia.(’l

En ese sentido, el orden descendente-circular de los modos ficcionales en Frye puede ser
comprendido desde la secularizaciéon de la filosoffa y desde el eje de la metafisica y de la
subjetividad (o, en sentido opuesto, puede generar una perspectiva para la comprensién de la
secularizacién y de la metafisica). La ficcién, comprendida e interpretada desde el esquema de
Frye, puede abrir la siguiente mirada en tanto que posibilidad: El cambio del “mito” y lo
“maravilloso” hacia lo “mimético” puede corresponder por analogfa con un- movimiento
secularizador representado por la primera acepcion de la muerte de dios y el nacimiento del
sujeto: el orden divino quedara en segundo plano frente al orden humano que encuentra su
principal fundamento en el sujeto como principio ontologico y de exterioridad. Cuando Dios o el
Ser se convierte tan s6lo en el garante de la verdad, de la adecuacion entre el concepto y el
objeto, acontece la primera muerte de Dios, puesto que éste pierde su lugar central para que el
sujeto lo ocupe.” Es en este momento cuando se vuelven dignas de ser narradas las vidas ya no
de los dioses ni de los héroes con una superioridad innata, sino, en el mimético bajo, la de los
seres humanos comunes y corrientes.

Esta transformacion del “poder de accién del héroe” es un movimiento de secularizacion, donde
el “héroe” va perdiendo poco a poco atributos divinos hasta llegar a ser humano, demasiade

humano. Pero, quizés, si el héroe se humaniza es porque la muerte de Dios se traduce en que lo

& Tomo el concepto de analogia de M. Beuchot: “lo anélogo es lo que se predica o se dice de un conjunto
de cosas en un sentido en parte idéntico y en parte distinto, predominando la diversidad”, Tratado de
hermenéutica analdgica, p. 38.

62 Cf. Nietzsche, Asi habld Zaratustra, cuarta parte.
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humano ya no tiene que recubrirse con el manto divino para poder ordenar el mundo (y el rey se
transforma en jefe de Estado, una vez acaecide el cogifo ergo sum y los dioses huyen, con
Holiderlin, en los tiempos de"penuria).

El paso del “mimético bajo” a la “ironia” bien podria coincidir con la segunda acepcion de la
muerte de Dios, la que anuncia el hombre frenético de Nietzsche. La secularizacion aicanza su
punto més 4lgido porque Dios ha muerto y nosotros lo hemos matado, no hay arriba y no hay
abajo™ y aparecen petsonajes que ya no pueden ser llamados “héroes™, como Gregor Samsa o
como Clarissa Dalloway: inferiores a nosotros en poder y en inteligencia. Se cierne la sombra del
nihilismo donde el mito resurge con toda su fuerza, pero no se trata de ninguna “fiesta del asno”
(Zaratustra), sino de la aparicion del ambito de lo sagrado en medio de tanta secularizacién
inmaculada, limpiada por el cientificismo de corte pesitivista, por la teoria del conocimiento, por

la filosofia analitica. F1 mito resurge particularmente al comprender ¢l arte desde la experiencia

de lo sagrado, en Nietzsche, en Benjamin, en Heidegger, en Zambrano, en Gadamer... Como_

sentencia Vattimo 64., desde este horizonte jcomo distinguir entre experiencia del arte y
experiencia religiosa-sagrada? La secularizacién de los detractores de la metafisica se convierte
en remitologizacion, llegar al mito por la ironia (Ia de Frye, pero también la de los roménticos) en
un movimiento descendente-circular, circularidad ;jcomo el eterno retorno? Pero este orden es
s6lo una posibilidad que se basa en el poder mimético y poiéfico de la literatura. Es tiempo ahora

de analizar el problema de la mimesis en la hermenéutica de Ricceur.

8 Cf. Nietzsche, La ciencia jovial, § 125.
& Cf. G. Vattimo, Mds alld de la inferpretacién, p. 103 ss.
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2.1. LA TRIPLE MIMESIS

El concepto de mimesis es el hilo conductor del andlisis de Ricceur sobre la metdfora vy el
relato, hasta cierto punto en el mismo sentido en que el concepto de juego es el hilo conductor
de la ontologia de la obra de arte en Gadamer. Luego, como el juego es la re-presentacion y
ésta es la mimesis, los dos hermeneutas centran su reflexién en el mismo concepto. ;Por qué
la mimesis? En ¢l caso de Gadamer la mimesis se vincula con la pretension de recuperar la
verdad del arte y algo parecido sucede con la filosofia de Riceeur, la cual postula una “verdad
metaférica” y defiende una pretension de verdad propia para el refato de ficcion. '
Pensar la verdad requiere pensar el arte —y, acotadamente, la metafora y el relato de
ficcion— en su relacién con el mundo, con el ser y con nosotros. Dicha relacion puede ser
comprendida en términos de mimesis. Al interior de la propuesta ricceuriana esto quiere decir
que €l lenguaje ha de ser pensadoe desde su intencionaldiad ontoldgica, esto es, el lenguaje no
se agota en la relacion significado-significante, sino que va hacia el mundo, en eso consiste fa
intencionalidad que, leida con Husserl, hace del lenguaje un polo intencional que refiere el
mundo. Por ello, el problema de la referencia serd central en el analisis de Riceeur sobre el
relato. Sera la referencia, desplegada a partir de la mimesis aristotélica, la que le permita a
Ricceur sostener la funcién ontoldgica del lenguaje, la cual consiste en decir “lo que es”
heuristica y creadoramente.

En ese sentido, la mimesis postula la relacion del lenguaje (y particularmente del lenguaje
poético) con el mundo, aunque tal relacidn se transforma dependiendo del tipo de lenguaje del
que se trate. Asi, a la metdfora corresponde el poder de redescripcion de la realidad’, mientas
que el relato se enfoca mas en la refiguracion de la experiencia temporal:

Mientras que la redescripcion metaférica predomina en el campo de los valores
sensoriales, pasivos, estéticos y axiologicos, que hacen del mundo una realidad
habitable, la funcibn mimética de las narraciones se manifiesta
preferentemente en el campo de la accion y de sus valores temporales.”

El centro de la narracion en {a accidn estd derivado de la definicion de mythos como mimesis
praxeos, mas no hay que olvidar que el término praxis ha sido ampliado hasta abarcar

pensamientos y sentimientos. Desde tal ampliacion, parece no resultar del todo clara la

1 Cf, Ricoeur, La metdfora viva,
2 Ricceur, Tiempo y narracion I, p. 33.




pertinencia de la distincion entre referencia metaforica y funcion mimética del relato, sobre
todo si consideramos que el relato de ficcion ihcluye metaforas pogticas.

Pero antes de problematizar la diferencia entre metafora y relato de ficcién es necesario
analizar la funcién mimética del relato.

Al extraer el concepto de mimesis de la Poética de Aristoteles, Riceeur lo liga con el de
mythos y establece el binomio mimesis~-mythos, el cual se traduce en que el mythos es mimesis
praxeos y disposicion de los hechos, lo que implica para la mimesis que €sta s6lo se daen y
por la trama, al mismo tiempo que esta Gltima sélo se da en y por la mimesis.” A esta co-
dependencia Ricoeur la llama una “relacidén de esencia”, y sera precisamente esio lo que le
permita salir de la acepcion platénica de mimesis, puesto que la mimesis es poiésis, es
creadora o productora de algo y no mera copia. “La imitacidn o la representacidén es una
actividad mimética en cuanto produce algo: precisamente, la disposicién de los hechos
mediante ta construccion de la trama.”

Esa disposicion de los hechos es un orden (sintesis de lo heterogéneo, concordancia
discordante), como se ha ya sefialado, entonces lo que crea la mimesis es fundamentalmente
un orden. La praxis ordenada aparece como el correlato de la accidn mimética: “La accién es
lo ‘construido’ de la construccion en que consiste la actividad mimética”.’® Si la accién es lo
construido, ;a partir de donde se construye?, ;cudl es la relacién que establece la mimesis con
el mundo de fa accion previo al relato? No se frata ni de imitacion, ni de “redoblamiento
presencial”, mimesis es “el corte que abre el espacio de ficcién. El creador de palabras no
produce cosas, sino sélo cuasi-cosas; inventa el como-si.”™®

Si “mimesis” abre la ficcidn, entonces todo relato de ficcion es mimético, pero jen qué
sentido abre el espacio de ficcién? ;Por qué la representacion abre la ficcion? Ademas, fiecion
ien qué sentido? Ricceur da una definicion de este Gtimo término: “Reservo, sin embargo, el
término de ficcidn para aquellas creaciones literarias que ignoran la pretensién de verdad
inherente al relato histérico.”” La definicion es negativa e implica que la ficcién tiene otra
pretension de verdad que no tiene que ver con el relatar los sucesos, para decirlo con Ranke,

wie es eigentlich war. El rompimiento entre historia y ficcién se da por el modo en que estos

3 “la trama o argumento es precisamente la reproduccién imitativa de las acciones
(mpilea O p0og® iunowr); lamo, pues, trama o argumento a la peculiar disposicion de las acciones”,
Aristoteles, Poética, 1450ad.

4 Ricoeur, Tiempo y narracion 1, p. 85.

5 [bid., p. 86.

"6 bid, p. 103,

7 Ricceur, Tiempo y narracién I1, p. 377.



discursos se refacionan con el mundo, asi, siguiendo a Aristoteles, un discurso relata las cosas

como sucedieron y el otro como podrian haber sucedido segtin verosimilitud.®
No me detengo en discutir la pretension de verdad del relato historico (que de por si ya es

problemz’ttica),9 lo que me interesa es marcar la oposicién que Ricceur establece entre el

§ “De lo dicho resulta clarc no ser oficio del poeta el contar las cosas como sucedieron sinc cual
desearjamos hubieran sucedi6, y tratar lo posible segiin verosimilitud o segtin Necesidad. Que, en
efecto, no estd la diferencia entre poeta e historiador en que el uno escriba con métrica y el otro sin ella
[...] empero diferéncianse en que el uno dice las cosas tal como pasaron y el otro cual ojald hubieran
pasado. Y por este motivo la poesia es uids filosdfica y esforzada empresa que la historin, ya que la poesia
trata sobre todo de lo universal, y la historia; por el contrario, de lo singular”, Aristoteles, Poétca,
1451a36-1451b10. '

9 No discutiré el tema. Me limito a hacer algunas indicaciones. La pretensién de verdad del relato
historico estd directamente ligada con el pasado acontecido, al cual este tipo de relato le debe cierta
fidelidad. Esa fidelidad constituye también un I{imite, puesto que el relato ha de representar y
reconstruir “lo que fue”. Si el compromiso de la historia estd en su fidelidad a “lo que fue”, el estamto
de este pasado histérico o pasado acontecido no es en ningiin sentido evidente. ;Qué es el pasado
acontecido? Definitivamente no es ningtin objeto cerrado, definible y asequible a la conciencia te6rica,
ésta no puede aprehenderlo cabalmente, porgue éste no es cabalmente, ie., no estd dicho y acabade,
sino que difiere y deviene segin las apropiaciones e interpretaciones que de éste se hagan.

Este caracter complejo del pasado lleva a Ricceur a pensarlo en Tiempe y narracion I bajo el signo de
“lo Mismo”, “lo Otro” y “lo Analogo”. Con esta triada de conceptos pretende hacer frente al enigma
del pasado, del “haber sido” que se afirma como "real”. Bajo el signo de “lo Mismo” se pretende
anular la distancia tempeoral gracias a una “reefectuacién” o “reenactment” del pasado que, asi visto,
puede aparecer como “lo mismo” que aquello que se relata. Bajo el signo de "lo Otro” el pasado
aparece como alteridad, como lo diferente, siempre desviado frente al discurso histérico, de modo tal
que lo acontecido y lo relatade no alcanzan a identificarse. El signo de “lo Anilogo” permite pensar
una correspondencia enfre el relate y lo acontecido sin afirmar ni la completa identidad, ni la completa
diferencia, sino una semejanza, la cual se plantea enire el ser y el no-ser: lo acontecido es y no es lo

relatado, i.e., “es como”. Pero este “ser como” depende tanto de la identidad como de la diferencia:

“En la caza del haber-sido, la analogia no actia aisladamente, sino en unién con la identidad v la
alteridad. El pasado es, sin duda, lo que, en primer lugar, hay que reefecar segin el modo de la
identidad: pero es tal realmente por el hecho de que es ¢l ansente de todas nuestras construcciones. Lo
Andlogo, precisamente, lleva en si la fuerza de la reefectuacién y de la distanciacion, en la medida en
que ser-como es ser y no ser.” (Tiempo y narracion III, p. 862). . .
La caza del “haber-sido” se relaciona también con el problema de la explicacién histérica y con el
estatuto del archivo, el documenie y la huella que, por decirle de algin modo, permiten el anclaje del
relato histérico en “lo que fue” en la medida en que constituyen un apoyo al referente del relato, esto
es, al acontecimiento propiamente dicho, cuyo estatuto epistemolédgico Ricceur ya ha cuestionado, por
ejemplo, en Historia v narratividad. 51 bien estos temas son desarrollados en Tiempo y narracion, Ricoeur
regresa a ellos en La memoria, la historia, el olvido, texto en el que la relacidén entre historia y
epistemologia es central, El problema del conocimiento histérico se relaciona con una fenomenologia
de la memoria tanto individual como colectiva, esto es, enire la memoria de las personas individuales
y la publica de las comunidades, puesto que la pretensién de verdad de la historia depende, en algan
sentido, de la fidelidad de la memoria. 5in embargo, para Ricceur se trata de pensar el “reto
epistemologico” de la historia con una cierta autonomia frente a la experiencia de la memoria, con el
fin de plantear una “operacion historiografica” constitnida por tres fases: documental,
explicativa/comprensiva y representativa.

La primera de éstas corresponde al establecimiento de la prueba documental y por ello es la que maés
se relaciona con a memoria, la tercera corresponde a la configuracion literaria o escritura de la historia
y la segunda es la que trabaja directamente el problema de la explicacién histérica y, por ende, es Ia
que méas autonomia pretende ganar frente a la memoria. La fase de la explicacién histérica tiene que
ver con el encadenamiento de los hechos, concretamente con su aclaracién a partir de la pregunta “por
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“como si” de la ficcidn y el “como fue” de la historia, ficcion versus realidad historica. El
espacio de ficcidn queda caracterizado como un ambito donde no hay cosas, sino cuasi-cosas,
pero ;qué le da el cardcter de cuasi-cosa a la cosa?, jsu estatuto verbal? Y si asi fuera,
entonces ;qué es una cosa, acaso un objeto empiricamente constatable? Este caracter de
“cuasi” hace que el planteamiento de Ricceur quede, por lo pronto, atrapado en la dicotomia
metafisica realidad-itusion y que deje en suspenso el estatuto ontolégico de! mundo que abre
y funda el relato de ficcion, porque, a partir de lo dicho, se trataria de un cuasi-mundo. Con
esto se evidencia el problema que siempre acompafia a una teoria sobre la mimesis que
distinga entre realidad y ficcién, entre cosas y cuasi-cosas, entre juicios y cuasi-juicios
(Ingarden). -

La mimesis poética —que no es la mimesis histérica— abre el reino del “como si”'°, el cual
no estd cerrado sobre si mismo, sino que la ficcidén establece un corte al mismo tiempo que
una unién con el mundo de la praxis, puesto que-. como se trata de representar la accion, ésta
pertenece no sélo al ambito poético, sino también al ético, al “dominio real”.

El texto se relaciona con el mundo de la praxis y por ello “es necesaric mantener en la propia
significacion del término- mimesis una referencia al ‘antes’ de la composicién poética”.!' Este
“antes” serd denominado como “mimesis I” y encuentra su contraparte en el “después” o
“mimesis III” que apunta hacia el lector. La vinculacién entre estas dos mirmesis es la mimesis
I1, la mimesis-creacién. El corte y la unidn que establece la ficcion con el mundo de la praxis
es explicado por Ricceur con este esquema de la triple mimesis, puesto que el texto incluye un
“antes” que evidencia su pertenencia al mundo, su haber surgido del muondo, e incluye
también un “después” que lo hace volcarse fuera de si y mads alla de si, que apunta hacia la
recepcion misma y que le hace regresar al mundo.

El corte y unién por la triple mimesis postulado por Riceeur genera, de entrada, el siguiente
cuestionamiento que tiene que ver con ¢l “antes™ y el “después”. Estas categorias parecerian

inscribirse en el orden de la temporalidad, como si mentaran una especie de disposicion u

qué”, Ta cual constituye la guia en tal encadenamiento. Esta idea de explicacién es uno de los
principales factores que evitarian, segiin Ricoeur, “deslizarse al reino de la ficcion”,

La multiplicidad de modos de explicacion {causal, por razones..) lleva a Ricceur a romper el
antagonismo en la dupla explicacion/comprensién, para hablar més bien del mode en que 1a
explicacidn se relaciona con la comprensioén, con el fin de dar cuenta de la relacién entre éstas y la
construccion de la trama, pero sin confundir esto con la construccitn de la trama propia de la ficcion,
ya que le interesa mantener la diferencia: “;c6me la historia, en su escritura literaria, logra distinguirse
de la ficcion? Plantear esta cuestion es preguntar en qué Ia historia sigue siendo o més bien se
convierte en representacién del pasado, cosa que Ia ficcion no es, al menos en intencién, si lo es de
alguna forma por aftadidura.” (La memoria, la historia, el olvido, p. 250).

1% Hay que recordar que este “como si” no estd entendido en sentido kantiano.

1t Ricceur, Trempo y narracion I, p. 103,

225




organizacién cronoldgica, un antes y un después en el tiempo, de modo tal que mimesis |
existiria previamente al relato y mimesis Il posteriormente. Al interpretar el esquema como
orden temporal, mihwesis 1 y mimesis II§ serfa ontolégicamente autondmicas con respecto al
relato. Pero esta no es la unica posibilidad de interpretacion, mimesis I y mimesis HI también
podrian pertenecer al relato y constituir su modo de ser, luego, el “antes” y el “después™ no
serian tanto un orden temporal, como las marcas de “trascendencia inmanente™ del relato, ie.,
una huella de su pertenencia ai mundo y de la inscripcion o inclusion del mundo dentro del
relato mismo.

Esbozadas asi las posibilidades, una de ellas identifica mimesis I y mimesis II1 con el mundo
de la praxis, y la otra hace de éstas, estructuras textuales o modos de ser del texto que lo
vinculan indefectiblemente con el mundo, pero que excluyen del andlisis la idea de mundo de
la pra.xi's, ie., no hay un desarrollo de una ontologia del mundo. A mi juicio, el estudio de
Ricceur oscila entre las dos posibilidades sin ser del todo claro al respecto, sin embargo es
necesario hacer un anélisis minucioso de la triple mimesis antes de tomar una posicién al
respecto.

La vinculacion del texto con el mundo sostenida por Ricceur se arraiga en la praxis porque
tiene un “doble vasallaje™: ético y poético. Del lado poético hemos visto ya la idea de mythos
como mimesis praxeos donde praxis se extiende hasta abércar acciones, pensamientos y
sentimientos, desplegdndose asi en tres dmbitos: “praxico”, “tético” y “patico”™. Del lado ético
la praxis no tiene que ver con una deontologia, sino mds bien con la Sittlichkeit hegeliana, con
la phronesis aristotélica, con el sensus communis de Vico, con la “tradicion” de Gadamer.
“Etica” hace, entonces, alusion al mundo en el que se desarrofla la humana existencia, ¥
“poética” hace alusion al relato de esa existencia. Con esto quiero decir que el término praxis,
que permite definir el relato como mimesis praxeos, puede ser comprendido no s6lo como

+ . - . - . . . 2
mera accion, sino, en términos mas generales, como existencia.'

12 Ya he sefialado con Cohn, y a través de ésta con Hamburger, la relevancia de la ficcion en la
representacién de la existencia a partir de la representacion de la conciencia de los personajes. En ese
mismo sentido, Ricceur sefiala (fambién siguiendo a Hamburger) que: "ningtin arte mimético ha ido
tan lejos en la representacién del pensamiento, de los sentimientos y del discurso como la novela. La
mmensa diversidad y la indefinida flexibilidad ha hecho de ella el instrumento privilegiado de la
psique humana” (Tiempo y narracion II, p, 514). Y desde estas consideraciones, jno podriamos extender
la hipotesis de Ricceur sobre el iempo, i.e., la refiguracién del tiempo por el relato, hasta que abarque
toda la existencia? “El tiempo se hace tiempo en la medida en que se articula de un modo narrativo, y
la narracion alcanza su plena significacién cuando se convierte en una condicion de Ia existencia
temporal” (Tiempo y narracién I, p. 113). ;No serd que la existencia se hace humana en fa medida en
que se arbcula de modo narrativo? Pero, jse distingue “tiempo” de “existencia”? ;Desde la
interpretacién de Ser y tiettpo, no es la temporalidad la constitucion fundamental del ser-ahi?
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Entre relato y existencia, entre ética y poética, ;jho podria haber una “relacion de esencia”
como la que se establece entre mimesis y mythos? Si asi fuera, entonces tendriamos que
afirmar que la existencia —Ila humana existencia, esa que consiste en darse un “segundo
nacimiento”, en expresién de Zambrano— no se da al margen del relato, ni éste al margen de
aquélla. ;dénde marcar, desde esta perspectiva, ¢l “antes” y el “después™?*”

Pero regresemos a Ricceur. La conexion entre ética y poética toca también el problema de la
verosimilitud, puesto que ésta no responde exclusivamente a una “idgica poética”, sino
también a aquello que puede ser aceptado de manera convincente por una determinada
tradicion. Lo verosimil, a diferencia de una nocion de lo verdadero que pretende ser universal
y necesario, ha de adecuarse a la cirbunstancia, al contexto, es esto lo que abre el marco o el
margen de lo verosimil en el que e} texto se inscribe, pero también es a esto a lo que el texto
responde y hacia donde se dirige. Por ello, la verosimilitud se deja inscribir en el esquema del
“antes” y el “después”, al igual que el placer trigico aristotélico: “el placer del
reconocimiento se construye en la obra y, a la vez, lo experimenta el espectador.”'* El placer
del reconocimiento esta, pues, directamente ligado con la verosimilitud y ésta con el mundo
de la praxis, de modo tal que la eiecucion del reconocimienio depende, para decirlo con
Gadamer, del sensus communis, de la tradicion que vincula al texto con e lector. El
reconocimiento depende de la re-presentacion de una verdad comin que emerge dentro del
campo de lo verosimil, el cual “es el resultado comin de la obra y del pibiico. Lo
convincente nace de su interseccion™.'”

Aqui se revela el entrecrulza'miento entre el “antes” y el “después” de modo tan contundente
que parecen confundirse, y al mismo tiempo parece también confundirse el orden de la
estructura textual con el orden cronoldgico. La verosimilitud o Ia norma de lo verosimil
depende de la tradicién, la cual no sélo incluye la historia pragmaética, sino también la historia

de la literatura; luego, la construccién de la trama atiende a un principio de verosimilitud, de

13 En este punto vale la pena mencionar el problema de la identidad narrativa que Ricceur trabaja en 57
inisnio como ofro. La conclusion de Tiempo v narracidn anuncia ya ¢l tema de la “comprension de si”
lograda en la conjuncién o entrecruzamiento del relato histdrico y el de ficcion, y esto permite postular
una identidad personal conformada a partir del relato de la historia de una vida. El relato es una
“mediacion privilegiada” (Cf. Soi-méme comme un autre, p. 138) en la comprensién de sf, la cual es.
alcanzada, aunque nunca de modo definitivo, gracias a la interpretacién de si, esto es, se trata de
interpretarse a s{ mismo a partir del relato histérico y del de ficcion. Dado que para Ricceur el
problema central de la identidad personal reside en la permanencia en el fiempo, introducira las
categorfas de “idem” e “ipse”, las cuales le permiten pensar la identidad desde aquello que permanece,
pero también desde aquello que difiere, que es extrafio; idem e ipse respectivamente. Cf Idem,
pardcularmente estudios V y VL

Y Riceeur, Tiempo y narracion [, p. 109.

s Ibid., p. 110.
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concordancia discordante, que se inscribe en y responde a un momento de la tradicion, a una
determinada apertura del mundo y es hacia esta apertura hacia la que se dirige, como si el
“antes” y el “después™ se fusionaran y también como si se refirieran a un orden cronologico
que lleva al texto a inscribirse en el imaginario verosimil de un cierto periodo histérico que
incluye y abarca igualmente al espectador. De ese modo, la apertura del mundo encierra
dentro de si al texto y al lector, porque nada escapa a la apertura, nada se encuentra fuera o
por encima de una situacion hermenéutica, todo queda inscrito en la historia.

¢ Es acaso que con esto se cierra ¢l circulo en torno al momento originario e histdrico que vio
nacer al texto, y en torno al lector que pertenece a ese momento? Por supuesto que no, porque
para que eso sucedicra se necesitarfa una historia lineal y progresiva que dejara tras de si
como mero residuo y olvido los momentos anteriores, se necesitaria un preéente autonomo en
su conformacion, un texto que no hiciera mas que reproducir las condiciones existentes, un
texto cerrado y acabado que no deviniera segiin su historia efectual, un lector conformado
desde la subjetividad trascendental y no como ser-en-el-mundo y como advenir-sido-siendo.
En suma, se necesitaria que Dios no hubiese mueﬁo, pero Dios permanece muerto'® y sobre
su tumba se alza la finitud que otorga al texto una temporalidad, la temﬁoralidad estética del
juego y la fiesta que lo hace inscribirse en una apertura del mundo que deviene tanto como el
texto mismo y cjuc mantiene siempre irresoluta la tension entre texto y lector.

La apertura abarca al texto y al lector, mas no es un circulo cerrado, sino un horizonte que,
como dijera Gadamer, s¢ mueve al paso de quien camina. En la aperiura del mundo que
incluye al mundo, al texto y al lector se despliega la triple mimesis que, aunque contenida en
la apertura, hari operar la funcién de corte propia de mimesis II. Si mimesis II queda
caracterizada como aquello que corta y rompe con el mundo de la praxis, entonces sélo puede
ser comprendida como lo que media, lo que esta entre dos, e, como la mediacién entre el
“antes” y el “después” entendidos cronolégicamente. Mimesis Il es, asi, lo que parte y emerge
del mundo pero para separarse de &ste y posteriormente regresar (regresarnos) al mundo,
regreso que inicamente cobra su acepcion de regreso porque hay una partida, un viaje, un
corte, una separacion que no ha de permanecer como tal, como “lo distinto a” 0 “lo otro de”,
sino que ha de consumarse en la fusién, en la con-fusién'’; tras la experiencia de lectura, el

lector que ha comprendido, interpretado y aplicado el texto no podrd —quizas tampoco

16 “;Dios ha muerto! ;Dios permanece muerto! {Y nosotros lo hemos matado!. [...] jNunca hubo un
hecho més grande —y quienquiera nazca después de nosotros, pertenece por voluntad de este hecho a
una historia mas alta que todas las historias habidas hasta ahora!”, Nietzsche, La ciencia jovial, § 125.

17 Por esta razén no coincido con el “fusién sin confusion” de Ricceur, Cf. Tiempo y narvacion 11, p. 900.
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querrda— encontrar una respuesta a la pregunta jdonde termina el texto y donde empieza el
mundo?

El corte o la mediacién de mimesis Il es s6lo un momento en la realizacidn de la comprensién
(como la distincién de los horizontes gadamerianos) que actiia bajo el estatuto del “como si”,
esto es, como si el mundo del texto y el mundo de la praxis corrieran sobre ejes asintoticos,
cuando, de hecho, estan ya siempre contenidos en una apertura del mundo, en un Gnico
horizonte., _

De lo anterior resulta gue el texto se juega en su mediacion y vinculacion con el mundo:

[...] el sentido mismo de la operacion de configuracion constitutiva de la
construccién de la trama resulta de su posicién intermedia entre las dos
operaciones que yo llamo mimesis 1y mimesis 1, y que constituyen “el antes”
y “el después” de mimesis I1. [...] mimesis 11 consigue su inteligibilidad de su
facultad de mediacién, que consiste en conducir del antes al después del texto'®

Para Ricceur, el texto no se consuma al interior de sf mismo, es mas, su funcién es la
mediacion. Hay que recordar que en su ontologia de la obra de arte Gadamer también habla de
mediacion (Vermittlung), sélo que mientras que la de Ricceur se ejecuta entre el “antes” y el
“después”, la de Gadamer se refiere a la necesidad del texto o de la obra de ser re-
representada en cada caso, y ademads se elimina cvando emerge el sentido y la comprension de
la obra que hace indistinguibles el texto de su lectura. Ambas hermenéuticas —y ésta es
quizds una de las principales caracteristicas de la estética-hermenéutica— coinciden en el
planteamiento de base: pensar el texto por el mundo, aunque Ricoeur se centre particularmente
en el problema del tiempo.

Si mimesis II es la mediacion entre mimesis | y mimesis 11i, fa accion de leer sera aquella que

realiza el recorrido y que las retina, por ¢llo, para Ricceur al igual que para Gadamer, el texto

_s6lo se ejecuta y consuma en la lectura, la cual pasa por el proceso de prefiguracion del

campo practico (mimesis I), su configuracion en el texto (mimesis II} ¥ su refiguracion por la
recepeion (mimesis III).

Mimesis I es-una operacién de prefiguracion que constituye la estructura de “anclaje” del
texto en el mundo. Ricceur explica el anclaje en el siguiente sentido:

Cualquiera que pueda ser la fuerza de innovacidn de la composicion poética en
¢l campo de nuestra experiencia temporal, fa composicion de la trama se
enraiza en la pre-comprension del mundo de la accion: de sus estructuras
inteligibles, de sus recursos simbélicos y de su cardcter temporal, "

i8 Ricoeur, Tiempo Y narracion [, p. 114.
17 fhid,, p. 115-116.
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El “antes” del relato queda caracterizado porla pre-comprension del mundo de la acci6n,
puesto que si el relato es mimests praxeos, entonces la realizacidn de la mimesis requiere pre-
comprender la praxis que representa. Ahora bien, antes de preguntar en qué consiste la pre-
comprensidn, preguntemos quién lleva a cabo o a quién pertenece tal pre-comprension, ;al
autor o al jector?, ;quién debe de pre-comprender ta praxis antes de enfrentarse a la mimesis
praxeos? Quizd en esta pregunta por el “quién” se cuele el prejuicio gramatical que Nietzsche
denuncia en Voluntad de poder al respecto del cogito cartesiano: presuponer que a todo acto
corresponde un sujeto como causa, como agente. Afirmar que antes de la configuracion del
relato el mundo de la accién estd pre-comprendido bien podria apuntar més hacia la estructura
de la pre-comprension que hacia el acto de un sujeto, en todo caso, deberfa de referirse a la
constitucién ontolégica del mundo como fo ya siempre comprendido e interpretado
(Heidegger) que a un ejercicio de la conciencia que conoce.

A mi juicio, la pre-comprension deberia de referirse a la constitucidn ontolégica del mundo y
al modo de ser del ser-ahi, pero parece que la argumentacion de Riceeur no procede en esa
direccion, o hasta cierto punto sf lo hace y hasta cierto punto no. Sin embargo, si la pre-

]“

comprension se refiere a la constitucién ontolégica del mundo, entonces el “antes” del relato
seria el mundo de la praxis y, por lo tanto, “antes” y “después” corresponderian mucho mas a
un orden cronolégico que a operaciones-estructuras textuales, las cuales serfan entonces
exclusivas de mimesis II. Con esto he adelantado ya mi concluston: identificar mimesis 1 y
mimesis I con el mundo de la praxis y reunirlas por la mediacion de mimesis I, lo que
describe un movimiento circular (una especie de circulo hermenéutico) que seria la;piedra de
toque de ia relacion mimética del texto con el mundo y def mundo con el texto cruzada por la
lectura.

El argumento de Ricceur tiende a identificar la mimesis I con una comprensién préctica
focalizada en el autor y en el lector, ie., en un determinado “quién”, y para eludir los
problemas de la variacidn histdrica de la comprension préactica (que separaria, por ejemplo, la
comprension del autor de la del lector no contempordneo), la explica por tres rasgos formales:
estructurales, simbdlicos y temporales.

La comprensidén practica es una competencia que radica en haber comprendido la accién
(comprenderla ¢ interpretarla en tanto que algo) antes de acceder o de enfrentarse a la mimesis
praxeos, Le., la inteligibilidad de la funcidon mimética depende de la competencia del autor y
del lector para comprender la praxis. Por ello, el “pre” de la “pre-comprensién” mienta en
Ricceur el “antes” del relato y no, como en el caso de Heidegger, la comprension previa al

conocimiento teorético.
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Los rasgos estructurales de la comprension préctica hacen alusién a la identificacién de la
accion a partir de ciertos elementos que le son propios y que permiten distinguirla de otras
cosas, e.g., del movimiento fisico. A esos etementos Ricceur les llama “‘red conceptual” y en
ella se incluyen: agentes, fines, medios, circunstancias... Estos elementos se encuentran en
una relacidn de intersignificacién y constituyen un orden paradigmético y sincronico. cuya
significaciéon es solo virtval. Esta “seméntica de la accidn” implica que identificar y
comprender algo como algo es tener la competencia para responder a las preguntas “;qué?”,
“;por qué?”, “;quién?”, “;c6mo?”, “;con o contra quién?"”, i.e., adquirir ¢l dominio de la red
conceptual.

Pero comprender la estructura de la accion segiin este orden paradigmético no basta, puesto
que la composicidn narrativa y, por ende, la comprens.i(')n narrativa, requieren no soélo el
dominio de la red conceptual, sino también la comprension de rasgos discursivos propios de
orden sintagmdtico que dispongan y encadenen (sucesiva y ldgicamente) las acciones. Estos
rasgos discursivos aluden a las reglas de composicion narrativa, cuyo dominio, o por fo menos
familiaridad, es indispensable como parte de la competencia y la pre-comprension del autor y
lector.

En consecuencia, la inteligencia narrativa no se limita a suponer la familiaridad
con ia red conceptual constitutiva de la semdntica de la accion; requiere,

- ademas, familiarizarse con las reglas de composicion que gobiernan el orden
diacrénico de la historia.”’

Sélo en ese orden diacrénico los elementos adquieren significacion efectiva, y eso se traduce
en que si bien la semantica de la accidn puede prestarse a una cierta acronfa, la inteligibilidad
de la composicién de la trama requiere una comprension de las transformaciones histéricas o
metamorfosis de la trama. Por ello, en esta comprensiéon practica deberia de incluirse el
“horizonte de expectativas” de JauB y el “punto de vista mévil” de Iser. Comprender una
‘accién no es nunca un proceso que se dé al margen de la disciirsividad (el orden
paradigmatico es un constructo tedrico que sélo tiene pertinencia metodolégica), puesto que
la accion nunca aparece “