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INTRODUCCION 

No se compr:;enderfa una historia de la literatura inglesa sin tener 

en cuenta la contribuci6n d~,-Laurence ·sterne; sin embargo, la mayoría de los -

lectores de novelas, inclusive los especialistas, conocen Tristram Shandy úni 

camente en forma superficiaL'. Esto se debe sin duda a un alto grado de dificul 

tad en la obra misma. De los lectores que he conocido que s~ han topado con 

Tristram Shandy, la mayoría córtfiesan encontrar barreras infranqueables para 

pasar de las primeras cien páginas. Reconozco abiertamente que,~YO misma su

frí esta dificultad y que en varias oca:sienes me fue dHícil convencerme de que 

debería t_erminar el libro, aúri <tUango fuera simplemente por disciplina; sin em

bargo, pasados estos momentos críticos, el libro se me- iba como agua. A pesar 

de que el terminar de leer la obra se me antojaba equivalente a una de las ta

reas digna~ de Hércules, la obra ejercía una fascinaci6n especial sobre mi, que 

me dio las fuerzas necesarias para reemprender la lectura.tantas veces ·como el 

fastidio parecía vencerme. En fuerte 6ontraste con estas partes pefiascosas, 

me encontraba con otras donde el camino era menos tortuoso, más ligero, y sobre 
V 

todo, sumamente divertido. Poco a poco me fue siendo menos difícil entrar al 

universo de Sterne, empe:i'ar 'a comprenderlo, apreciarlo, y finalmente, admirar-
'.· V 

lo. El sentimiento que :me':queda después de haber leido Tristram Shandy varias 

veces, y de haber trabaj_ado sobre él va;rios meses, es satisfactorio_. 

Al av~nzar en la l~ctura de Trfatrhm Sha_ndy ,me percataba de que 

existían puntos importantes de contá,cto con escritores contemporáneos 9omo 

James Joyce, Virginia Woolf, Willi~ín.' Faulkner, Thom?-s Marip, Marce! Proust, 

o los novelistas francesl~s deÍ movi'miento de la "novela nueva 11 • De ·este ·modo . '\,\ . . ;. . 
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fue surgiendo la idea de escribir algo acerca de la moderni<iad de}la novela de 
~}:.~. -~· ,,,.:. . 

.?' 
·,: 

Sterne en relación con estos autores. Un primer esquema> de este 'trabajo incluía 

un estudio compa-rativ9 d~ Sterne con<todos :estos escritores, una parte dedicada 

al humor, mfis una secqión final'donde se probaría que, en términos de la estéti

ca de Umberto Eco, Tristram Shandy era una obra abierta. Algunos meses des pué~ 

de haber comenzado la recopila:ci6n de la bibliografía accesible sobre Sterne y dé: 

poder valorar lo magno d€ la e:mp_re,?a, gecidí limitarme en varios aspectos: prime-

ro, descarté autores como Tho.inas Mann ·-adeínfis, en este caso, por mi descono

_ci~iento del alemán- y Marcei ·l'roust, simplemente por lo extenso y ambicioso 
:) 

que resultada el trabajo, y. p0I' el J:iecho de que, al eliminarlos, Sterne quedaría ... · ·; .. -,·· 

mejor enmarcado dentro de ·1a tradición ·novelí.st~ca anglosajona con Jqyce, Woolf 

·' 
y Fá:ulkner, lo·cual le da cJertª-!um,~ad al tema; s_egúndo, decidí aba'.tj.donar·Ia sec 

~ ' 

ci6n dedicada al humor por i,1n.Plicar ésto en sí una\ cantidad de trá:bajo equivale~-
- ' . 

te a la que invertí en este ensayi>, y pór .la necesidad de limitar los temas en ra-
• ·;.::,. ... _ .· '":.!•:-., . 

z6n a ia intención .de profundi,:ar _un pocq __ más en lo que se estudiara. Aún guar-

~f' 
do la intención dé traba:~ár seriamente, sobre el humqr de Sterne en·:telaci6n con 

Rabelais y con Cervátite.~\ 

Grande fue mi sorpresa al ir recopilaD;do material para es.te trabajo y 

percatarme de que' las similitudes' que yo percibfa entre Sterne y algunos de los 

escritores c.ontemporáne9s hab{an Sido notadá.s también por críticos como John 

' . rraugott o Henri Fluch~re ~- E~_perirrienté una -m~zcla de satisfacción al ver que 

mis impresiones estabµr(bien-éncaminadas, junto con la '3ésilusi6n de aceptar 

que mi idea no era nueva. I;n este sentido, se puede afirmar que la base de la 

que parte el trabajo no es delto~o :original, pero que, sin embargo, la novedad 

estriba en que los crítiCbf;:,qJ$ .m~ri,cionail los puntos de cotitacto entr~ Sterne y 
.... , •r,· ' 
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los contemporáneos no se detie_nen a estudiar este aspecto, simplemente mencio

nan el hecho de que estas similitudes existen, y la intenci6n de este trabajo 

ha sido desarrollar precisamente esos puntos de coincidencia con mayor detalle 

-en este sentido mi ensayo _ges original-. 

La popularidad de Trisfram Shandy ha ido en aumento desde los años 

veintes, cuando los formalistas rusos, Chklovsky en particular, tomaron esta 

obra como un ejemplo clásico de lo que es una novela. En Tristram Shandy se en 

cuentran al desnudo varios .de los problemas que un escritor enfrenta al escribir 

una novela; por ello, la obra resulta de especial interés para los críticos dedi

cados al estudio de la teoría literaria, y del género novelístico en particular. 

En los últimos años, Tristram Shandy ha sido considerada un campo propicio tam 

bién para la aplicaci6n de algunas teorías linguísticas y de la comunicaci6n. 

Sterne inici6 una tevoluci6n en la novelística comparable a la de los 

dadafstas en las artes plást,icc;ts a principios del siglo veinte. El dadaísmo rom-
--~· ' 

pi6 con el arte tradicional y convencional, con el arte de "museo" sacralizado y 

solemne que lo precedía. Este moviI.niento comenz6 por destruir esas tradiciones 

y convenciones, abriendo al mismo tiempo una amplia gama de posi'bilidades que 

a(m hoy, se estándesarrollándo. Lo mismo sucede con Sterne en la nóvelística. 

Los caminos que abri6, y los campos en los que experimentó, todavía están sien-

do explotados. 

Mi trabajo consta de una introducci6n, cuatro secciones y un comen

tario final. En la primera secci6n se da una visi6n general de la novelística in

glesa del dieciocho y se establecen algunas semejanzas y diferencias entre Ster-

ne y sus contemporáneos. 

En la segunda secci6n se habla del-tratamiento del tiempo en Tristram 

Shandy, comenzando por un coITJ:_entario pre¡iminar. Con el propósito de localizar 
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en cierta medida los fundamentos filos6ficos y teóricos del problema, era indis

·pensable mencionar a Locke y a Bergson. 

Una vez sentadas esas bases, procedo a establecer las comparacio

nes concretas entre Sterne y Woolf / Joyce y Faulkner, eentrándorne principalmen

te sobre el tratamiento del-tiempo, pero incluyendo, cuando lo creo relevante, 

otros puntos de convergencia y diverg~ncia. 

En la tercera secci6n se habla de lós novelistas franceses del movi--

miento del 'nouveau romari', de la novela nueva, surgido en los cincuentas, con 

el objeto de mostrar que el espíritu que anima este movimiento en cuanto a que 

significa una ruptura y un experimento, es muy parecido al que mueve a Sterne. 

Finalmente, en la cuarta sección, basándome en ~a teoría estética 

de Urnberto E~o, intento probar que ·Tristrarn Shandy es una obra dé arte abierta. 

Es ya un lugar común aclarar en este t.ipo de trabajos, pero no por 

ello viene a ser menos impprtante, que no se trata de un estudio exhaustivo, y 

que estoy plenamente consciente de que existen aún multitud de aspectos que se 

podrían tratar en relación con una novela tan rica corno Tristrarn Shandy, o bien, 

que aún existen elementos relevantes en lo_s ternas aquí tratados que pueden ser 
• 

-desarrollados. 

Para terminar, de~eo hacer patente mi agradecimiento al Mtro. Co

lin White por haberme iniciado en la lectura de Tristratn Shandy; a la Dra. Ma • . ., 

Enriqueta González Padilla por su asesoramiento paciente y constante; y al Pro

grama de Formaci6n de Personal Académico del cual formo parte, dentro del cual 



me fue posible completar m!s,.est.uchos de maé~tría y este trabajo. Deseo tam

bi~n pedir benevolencia enJo;,que s~ réfiere;a,)f1 trad'l.l,cci6n de los párrafos ci-

tados, especialmente los'.de Trlstranr·Shandy ~ puesto que tuve que recurrir a mis ' . ,, ::"f . . . ·, 
·~.::¡:,; 

propios recursos debido al vacío 1mpercfonable e inexplicable de. una traducción 

al e.s pañol, de esta. novela tan importante. 



' 
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I. PRINCIPIOS Y DESARROLLO DE LA NOVELA INGLESA. 

DE RICHARDSON A STERNE. 
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L PRINCIPIOS Y DESARROLLO DE LA NOVELA INGLESA. DE RICHARDSON A 
,S~ERNE. 

En el siglo diecisiete en fnglaterra, la cultura, ~n términos generales, 

era un monopolio de la á.ristoc_raoia. La poblaci6n letrada se concentraba entre la 

clase alta masculina, así como el poder de adquisici6n més relevante. Esta situa

ción cambi6 conside~ablemente durante el sigu1ente siglo, cuando una clase me

dia, cada vez más importante, tomó gradualmente las riendas del monopolio cultu

ral reservado anteriormente a las <?lases privilegiadas. El saber leer y escribir 

deja de ser en este siglo una. habilidad privativa de la aristocracia. El rápido cre

cimiento de la clase media, en número e i~portancia, así como un sistema educa

tivo més organizado, coloca a esta clase en un sitio sumament~ favorable para la 

adquisici6n de la cultura. 

Eri el siglo·dieciocho se fundan gran nú.mero de peri6dicos y revistas 

que van .cobrando popularidad creciente entre el público. El Tatler de Richard 

Steele comienza a circular en 1709, y el Spectator de Joseph Addison aparece por 

vez primera solamente dos años más tarde .• Estas, y otras publicaciones del mis

mo tipo, "crean por primera vez'.·las precondiciones de una literatura que Sirve 

·como puente entre el intelectual y el lector més o plenos educado • 11 1 

Las mujeres en el siglo diecisiete eran por regla general analfabe

tas. Una vida activa d,entro de los marcos del hogar no les permitía aprender a 

leer y escribir. Esta situaci6n cambió también durante el siglo dieciocho debido 

al répido crecimiento económico de Inglaterra; aho~a era posible comprar objetos 

manufacturados que antes debían ser .elaborados en casa. Una consecuencia im

portante se hizo patente de inmediato: la clase media, en particular, pudo dis

poner de una cierta cantidad de tiempo libre que pudo ser dedicada al solaz y -

esparcimiento. Esta situación, se debe aclarar, se reducía muy probablemente 



a Londres y a sus· alrededores,, as(como a las ciudades importantes de '1a:provin;.,. 
~ . . 

cia. Se dispuso entonces de tiempc:tpiira aprender a leer y para pracficar lo apren

dido en las cada vez mé.s mimero~as''publicaciones periódicas y eri las recién pu

blicadas novelas. Estas publicacione~, fueron ocupando un lugar iihportante en la -

preferencia del público, desarroUando al mism9 tiempo, un gusto cada vez mayor 

por la lectura. 

Para leer una novela, especialmente si es de un volµmen considera

ble, como sucede.,particularmepte en'el dieciocho, se requiere tanto de tiempo 

como de privacfa. Estas dos condiciones se cumplieron en este siglo. El tiempo 

libre, como ya se dijo, fue producto del desarrollo económico, y una caracterís

tica reservada casi por completo a la clase media. La privacía también se alcan

zó en esta época. Años antes, no había ..u.n sitio dentro de una c'&·sa inglesa don

de se pudiera disponer de, tiempo libre: no existía ni el tiempo ni el sitio. Virginia 

Woolf habla de l_a necesidad de esto_s dos requisitos indispensables para la crea

ción y la tranquilidad espiritual en su ensayo A Room of One' s Own, Y. estas dos· 

condiciones, asimismo, son las que permiten a Pamela y Clarissa, los persona

jes de Richardson, escribir sus largas· cartas. 

El patrocinio Cl,!.ltural por parte de las clases altas disminuyó consi

derablemente durante ~.ste siglo para ser sustituído ré.pida y satisfactoriamente 
• 

por la creciente clase media. La función de los mecenas fue reemplazada por 

los editores y los vendedores de libros. Algunos novelistas como Samuel Richard

son descubren su vocación literaria en el negoció de las publicaciones, en tanto 

que otros, como Daniel Defoe, brotan del periodismo. Ello ayudó a solucionar el 

problema económico de varios escritores que no tuvieron ya que depender de los, 

caprichos de un mecenas mé.s o menos g.eneroso .. No es casual, pues, que preci..;. 



samente en este siglo eflJ~~c:r}bif: eIJ ·rrlglaJérra se convierta en un trabajo siste-
. . ·~~·:· 

máticamente remunerado, es ·décir}zen una profesión. 

La tendencia cad~ vez má'.s evidente hacia :iJna divfsión clara del 
"·~r.} 

trabajo -producto tµmbién del desarrollo económico- trajo consigo un ·mayor n(i

~ero de diferenc~as si9nifiéatiyas ~·rt"carácter, actitud y experiencias entre los 
. ·~ 

individuos, ·,que el noveHsta pudo µtilizat como material literario. Por vez prime

ra, se narró la vida diaria d_~ los- hé.i;oes en la novela. Esto parece depender, de 

acuerdo con Ian Watt, "de dos condiciones importantes y generales: la sopiedad 

debe valorar cada·_ uno de sus indiy~duos lo suficientemente alto para considerar

los material adecuado de su literatura·: seria; y debe de existir variedad sufici~n

te de credo y acción entre lá·_génte. ordinaria para que un relato detallado de ella 

2 
sea interesante para la dem~s gent~ 01:dinaria, los lectores de las novelas •11 

" ·,.t. 

En lo que se, r~fiere a las corrientes filo.sóficas que contribuyeron a 

fijar-1as condiciones intelectuales que favorecieron el surgimiento de la novela, 

es indispensable hablar 0de ·Rehé Descartes y de John Locke. 

Es bien sabido que el pensador francés introdujo un importante énfa

sis individualista en la in&sofía. A pesar de que la obra de Descartes apareció -en la primera mitad del di~aisiete, no.fue sino hasta los primeros años del dieci-

ocho cuando se conoció por vez primera en Inglaterra el pensamiento de este fi-
• 

16sofo. De este individ1:1aHsmo surge, según Watt, una de las características del 

género novelístico: "las trama~ de la épica clásica y_renacentista ,_se basaban en 

la historia pasada o en fábulas, y los méritos del tratamiento del autor se Juzga

ban de acuerdo con un punto de vis;ta de decoro literario que se derivaba de los 

modelos aceptados en el género. Este tradic;::ionalismo literario fue Cuestionado 

por vez primera y completamente por lq nqvela. ,, 3 ,Es importante at1otar que esta 
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corriente de individualismo no es del todo nueva en el dieciocho; se trata más 

bien de la culminación de una tendencia que arranca desde el renacimiento y 

que alcanza plena madurez en la forma de la novela. Existe, pues, un énfasis 

considerable en la originalidad en este g~nero: de ahí su nombre: novela. 

John Locke, por su parte, también contribuy6 al acento individualis

ta que predominó en este siglo y que· se encuentra en la base del género nove

lístico, al definir el principio de identidad t9mando en cuenta un tiempo y lugar 

específicos. Siguiendo esta línea, los autores individualizaron a sus persona

jes colocándolos en un tiempo y espacio det~rminados y actuales. Richard son, 

por ejemplo, localiza con precisión el tiempo de sus obras al usar la forma epis

tolar, en tanto que Defoe concibe el total de su narrativa situada en un ambiente 

físico concreto. 

Robert Liddel 4 apunta otra circunstancia más que contribuyó al 

nacimiento de la novela: la decadencia del teatro después del siglo diecisiete. 

Para asistir al teatro no ·es necesario saber leer, pero para entrar al mundo de la 

novela, es evidente, .éste es un requisito sine gua non. En el dieciocho, ya se 

apuntó arriba, la mayoría de la clase media ya podía sentarse a leer. La dis

tancia entre la última opra importante después de la restauración de la monar

quía en Inglaterra, The Way ·of the World de William Congreve, .y Robinson Crusoe 

de Daniel Defoe, que ha sido considerada por algunos críticos como la primera 

novela inglesa, es de s6lo diecinueve años. Liddel ofrece como prueba además 

el hecho de que autores como Henry Fielding, que han sido tradicionalmente vis-, 

tos en la historia de la literatura como novelistas, comenzaran su carrera litera

ria como dramaturgos, actividad que abandonaron para dedicarse a otra más popu

lar y de moda: la novela • 
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Después de habernos referido .brevemente a las condiciones materia

les e intelectuales que crearon un ambiente propicio para el nacimiento de la no

vela; nos referiremos en particular a algunos de los novelistas ingleses más re

levantes de esta primera etapa de la novelística anglosajona. 

SAMUEL RICHARDSON 

Si recordamos el ambiente ideológico y económico que dió lugar al 

surgimiento de la novela, no es casual, como ya se mencionaba arriba, que uno 

de los primeros novelistas reconocidos brotara precisamente del negocio de la 

impresión: Samuel Richardson. Pamela, su primera novela, publicada en 1740, 

pertenece a la. literatura epistolar. En Clarissa, generalmente considerada su 
' . 

mejor obra, Richarson perfeccionó y complicó la forma epistolar al presentar la 

historia a través de cuatro escritores de cartas, en lugar de uno, como había he-

cho en su primera novela. 

La educación e. importancia del sexo femenino en la sociedad ingle -

sa están claramente ejemplificadas en las dos novelas de Richarson, Pamela y 

Clarissa. Como sucedió en el nacimiento de la novela, la economía jugó un pa

pel importante en el material temático de este nuevo género. El matrimonio, por 
• 

ejemplo, es una de las preocupaciones centrales de estas novelas. Esta insti

tución, nos dice Watt, sufrió una etapa, crítica en este siglo debido al papel ca

da vez más importante que jugaba el dinero en la sociedad: las mujeres dependían 

en gran medida, para su seguridad económica, de un matrimonio con ·un preten

diente 'adecuado' -léase rico-. 

Pamela tuvo gran éxito en su época. Su aceptación y popularidad tie-
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nen su origen en el tema misñid, que interesaba especialmente a las lectoras, 

así como en el estilo pleno de sentiment_alismo y detalles que retrataban la vida 

interior de la heroína. En las novel~s de Richardson, la P,arte mé.s importante 

de la acción ocurre dentro de los personajes, en sus· emociones y sentimientos, 

en tanto que en las obras-de Fielding, por ejemplo, la acción principal es exter

na. Sterne, siguiendo la línea de Richardson1 hasta cierto puntq sitúa la acci6n 

fundamental de sus obras dentro de los personajes, incluyendo, ademé.s de los 

sentimientos, la inteligencia y el comportamiento externo. 

Otra de las causas que contribuyeron a la popularidad de Pamela resi

de en el hecho de que no s6lo se leían novelas en el siglo dieciocho, sino tam

bién literatura dé tipo reliQioso. Pamela es una exaltaci6n de la moral y las vir

tudes femeninas¡ por ello, no era poco frecuente escuchar sacerdotes y párrocos 

alabar y recomendar ampliamente la obra. 

Arnold Hauser apunta todavía otra causa mé.s para explicar el enorme 

éxito de la obra: Richard son, a firma "fue el primero en hacer que el nuevo hombre 

de la clase media, con su vida privada, viviendo dentro del marco hogareño; ab

sqrto por los problemas familiares, despreocupado de las aventuras y maravillas 

ficticias, se convirtiera en el centro de una obra literaria • 115 

Pamela fij6, junto con Clarissa, un modelo que fue continuado muchos 

años des púes por otros escritores, una de cuyas convenciones es que la novia 

sea la que suba en la escala social mediante el matrimonio, y no el novio. Un solo 

ejemplo bastaré.: Jane Eyre dé Charlotte Bronte. Ian Watt va aún mé.s lejos al afir"'.'" 

mar que. "La concepci6n del papelfemenino representado en Pamela es una caracte

rística esencial de nuestra civilfaaci6n durante los últimos doscientos años. 11 6 

Richatdson, declara Hauser, cambi6 de foco la preocupación del queha-
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cer literario, estableciendó .\1f1·vfnctiló cétcano, casi íntimo entre autor y lector. 

Esta relación entre autor y opse"rvador fue seguida mé.s tarde por Fielding y lle

vada .a sus extremos por'Btern,e • 

Richard son cambi8, una larga tradicil>n literaria de la objetividad a 

la subjetlvidad •. Esto es fá,pil de explicar si se recuerda la importancia concedi

da al individualismo y al sentirhent~lismo en esta época, en parte reacción cqn

tra la···edad de la razón .: 

DANIEL DEFOE 

En opini6n de ·tán:Watt; riingún escritor ejemplifica mejor el surgimien-
. . . 

to del individualismo, producto. de la c_ada vez más importante clase media y del 

tjesarrollo'del c~pitalismo, qué, papiélpe.foe. Rol;>inson Crusoe y Moll Flanders, 
. t:;_· ·.:· ,_ ... :¡:' '.::>·: 

i1éroes de dos de· sus novelas :Irlás conocida$, están profundamente interesados en 

-el dinero y en ellos mismos • 
. · .: 

Robinsoti:t:r:itsoe'/ afitrn'a. Watt, "prese·nta una imagen,modelo de las 

últi'rna consecuencias de un- tnJtvidu.¡9.Hsmo·.absoluto." 7 Watt hace notar, además, 
-: ,, .• ~ 

que,.desde un punto de Ji:sta estricf.o, .. ~obinson Cr.usoe n~ es una novela, puesto 

que uno de los intereses 'Íu.ndamentales, dé' este género es la irite¡-relaci6n entre 

los personajes, pero qUe t;!.O obstante,.,.,es la primerá base importante en la historia 
.,:... ' . ' 

de la novela ingf~sa. Sin'.;~mba:rgo,, dice\°'\i?att, esta obr~ ;¡ ciertamente esº la pri-
-· • _ .... :~:. ic" 

;_:. /::-~/\··. . . . ·.·. < _· ' . . . ·' . 
mera novela en el sentidc>de\:qJ:J.e es la pr'imera narrativa de ficci6n donde las ac-

:·: : ··:'!-' . • ,. :., 

tividades diarias de una ·:pé'rádi'ia· ordfriária. son el centro de una atenci6n literaria 
. . • . . ·:'.: .'. ::_:;'. .;<.: ·\~:i\:~-/ -~}i·-:;- . ,,- . .-t • • ' ....... 

j· ·~ 

sostenida. ií' 8 RichardspnJ1izo lo mismo con las emo~iones y sentimientos de ¡a 
. ,, .· . 
> 

clase media. 
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Robinso'n Crusoe pertenece a un tipo de libros muy popular en el die-

ciocho: los libros de viaje que empezaron a aparecer en mayor cantidad especial

mente después del descubrimiento y colonizaci6n de América. Junto con Gulliver's 

Travels, tiene su "origen literario en esas novelas de viajes fantásticos e histo

rias ut6picas de maravillas." 9 

Robinson Crusoe está escrita en la primera persona del singular -no 

se podía haber concebido en otra persona gramatical debldo a su alta dosis de in

dividualismo- en la forma de un diario. Richard son, como vimos antes, usaba un 

método similar, en la forma epistolar. Ambos autores logran así una cercanía en

tre el lector y personajes, a través del autor. Fielding y Sterne rompieron con e.§_ 

ta convención para ampliar, más Fielding que Sterne, el punto de vista omnis-

ciente, ensanchando el campo del autor. A pesar de que Tristram Shandy pretende 

ser una autobiografía, los personajes principales son el padre y el tío de Tristram. 

Por tanto, no obstante el estar escrita en primer~ persona, el punto de vista per

manece omnisciente .1 O 

' Usando a Defoe como ejemplo, Watt define lo que considera uno de 

los métodos más importantes empleados en la novela el realismo formal, "el me

dio usual de la novela que tiende a e:x:cluir todo aquello que no esté comprobado 

11 
por los sentidos . " 

Defoe comparte con Richardson y Sterne una exagerada atenci6n a 

los detalles . D.efoe se preocupa por los detalles externos de la vida diaria de Ro

binson; Richard son se ocupa de l.os detalles de la vida sentimental de sus per'sonª 

jes; Sterne abarca ambos planos. 

En Moll Flanders, el individualismo y un punto de vista material5.sta 

de la vida domina la novela .De nuevo, Defoe usa la primera persona, ahora bajo 



- 15 -

la forma autobiogrMica. Lo mii:;mo que ,Robins.on Crusoe, Moll Flanders, de acuer

do con la opinión de Watt, no puede ser considerada estrictamente como novela 

debido a ciertas inconsistencias importantes·en el carácter de Mol! y falta de in

formación acerca de su vida; estos factores contribuyen a ofrecernos un retrato in

completo y poco convincente de la heroína. El propósito de Defoe era la creación 

de un personaje basado en la vida misma y no, como die.e Watt·,. un medio de or

denar todos los elementos en la novela para producir un tpdo coherente. 

HENRY FIELDING 

La mayoría de los crítfpos coinciden en localizar el principio absoluto 

de la novela inglesa con Henry Fielding. Después de su poca afortunada incursión 

en el teatro, Fielding empezó su carrera novelísti~a con una sátira a la Pamela de 

Richardson en Thé History of the Adventures of Joseph Andrews. 

Fielding es el primer autor consciel)te de novelas. En su prefacio a 

.. 
Joseph Andrews y mucho más explícHamente en -Tom Jones, clasifica a la novela 

en la tradición épica: •iun remande cómico es ,un poema épico cómico en prosa; di

fiere de la comedia de la misma manera que la épica seria de la tragedia: la ac-

ci6n es más extensa y comprensiva; contiene un círculo mucho mayor de incidentes, 

e introduce una mayor variedad de personajes. Difiere del romance serio en su fá

bula y acción en lo siguiente: que tal y como en uno éstos son graves y solemnes, 

así en el otro·son livianos y ridículps; difiere en los personajes al introo.ucir per

sonas de rango inf~rior, y consecuentemente, de costumbres inferiores, en tanto 

que el romance serio despliega lo más alto frente a nosotros: finalmente, en los 

sentimientos y dicción; al: preservar lo lúdico en lugar de lo sublime". 12 Watt se 



muestra detacuerdo con es.ta dif.inf'b6n de la novela con respecto a la épica, 
(·',.}~~ ; . . )-\ ~ . ;.', .. ' . ' '\·.'(' . 

puesto que.,.~sta última· con.!;)tf'j:;liyéf~'fel: primer ejemplo de una %c;:>rma narrativa, a 
~;. . '. ' ··"/ ·' :· 

gran escala y d~:-lin tipo .;Serio; 'J)~~;~t,abto, "el razonable que le·· dé su nombre 
t :, -· _.· ·\~-.'.~ ·-.:: . ' . . ·-· 

a la cate·goría. geperalqu~ con~i-~n.e>;tod'as esaif obres: y en este sentido del tér

mino, se puede d~ci,qué la r(bvela es del g~nero épico . 11 13; 

Fieldip.g esta· rnás,c~ida 9-e-sterr{e:Jar1:;su darse cµe'i:1ta, de. estar escri~ 

bien.do novelas 'y crear ·:u:f.tq :~~~lid,a~)iteraria, que de Defoe y d_e Richardson. 
. :1, ,:~,~Mlf¼t{+ .,,.,.,. . . . . . . ' .. . . . . . , 

También: comparte, (:fo.p el escrit'er ir1anc,i,é·s .el rompimfent o cori el método usado por 
.- ,'~' . •. -~: ). . . r • : ~ :, 

l~,s., otros dos: al]lbps, Field)n~J;,;tSfkrne, escri~en desde un punto de vista Omnis-

ciente. Es importante hace/W8\ªr -~q~{ que, a pesar de que. l'ristram Shandy pre-
·,:: ~~- .-\;f ~}}>· -·~{/ .. -·' ..... ,. ~. .. . . . 

teIJ.da ser una aut"óhiografía, los,,p~rsonajes principales son el padre y el tío de 
V~\ ' ~ · .._. · -~7·:. ·: · ··· 

Tristra:m. Por e·W.o,· a I)'es_ar.d·e estar E::!scrita en primera,. persona, el punto de vista 

pued~ ser lla~ado omnisci~Í~,t'e. 14 

,1it, 

La m§lyoiía de lo~ ·ctííi'cos. c,oincicfo ~n considerar Tom Jones la obra 

maestra de Fielding. Con esta novielt, _Fielding ro'mpe con la tradición clásica 
~ ~ 

al introducir més de ·.una fallg,,e11 él car;9,cter deÍ p:~rsonaje principal.c,En este sen~ 
. •, -. . .. ,,-,. . 

tido, dice Walter Allen, Toth J@;l:íe·s nq. es un h"éroe, sino un antihéroe. . . •, "_., .~ .. ~ '., : 

Fielding, a difererieia d~i:Richardqon, obtiene su material de la socJe-

dad en su conjunt.q, y no de '.un grupo-reducido de gente. Como Cl:iaucer, Fielding 

logra ofrecer al .lector una ,\tisfi;6.n a,rriplia y compl~ta de la s~ciédad de SU épOCc3,i 
~ , -~ ~ . 

junto con entretenimiento y üna trama muy bien diseñada. Fielding está mucho rriás ,.. ·,;· 

interesado en el.comportamiento -~xterno de sus persc;majes, en las "manners 11 , que' 
:: •; .. ' --, .. ~:~ .;'.-_ , ' . .; 

:~:L~:p-\!'_. ·.( 
en una descrtpci6'fi' detallada de los sentimientos y pensamientos de sus persona-

jes, como lo e~taba Richards;~p-. 

Segúp Vl[att, las 'f}ases sociales .son para Fielding lo que el dinero y 
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los sentimjentos son para De.foe y Richardson. 

Fielding está perfectamente consciente de estar incursionando en 

un nuevo género, como se dijo anteriormente, y hace que su lector lo esté tam

bién. Fielding mete a su lector en l?- trama, para luego sacarlo abruptamente me

diante sus comentarios en do·nde le 'recuerda constantemente que se encuentra 

frente a otro tipo de realidad: la realidad literaria. 

Fielding presta especial atei:ición a lo que sucede en sus novelas, 

pegando a afirmar que no narrará aquello que no te,nga estrecha relación con la 

traro? en sí. Aquí yace la gran diferencia entre Fielding y Sterne. ·sterne parece 

decir preeisametitetío que Fielding-hubiera :callado. El interés central de Sterne 

está lejos de la trama, puesto que regaña a los lectores que están buscando úni

camente l'o anecdótico de la obra. 

LAURENCE STERNE 

Sterne es un realista en un sentido bastante diferente del resto de sus 

colegas. Fielding retrata la vida de sus personajes desee el exterior; puede sen

tir simpatía o indiferencia por éste o aquél, pero nunca se llega a meter en su in

terior como Richard son lo hace. Richard son vive cerca de sus personajes, dentro 

• 
de ellos. El método usado por Richardson, sin embargo, le impide ofrecer un pun-:-

< 1 

to de vista más global y general, lo cual, además, no era su intención. Sterne ma· 

neja a sus personajes logrando conciliar ambas actitud~S: por un lado, sus perso

najes son tipos en tanto que son representativos de la ¡specie humana -por ejem 

plo, nunca somos consistentes en nuestra vida diaria, ~recuentemente nos contra

decimos y llevamos a cabo una multitud de acciones triviales y de mínima o nin

guna importancia, tal y como lo hacen los personajes de Tristram Shandy- y por 
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otro, logra acercarse a sus p.~rsonajes de tal manera, que al lector le es difícil 

elaborar un juicio general acerba de ellos por la falta de una perspectiva global. 

Sterne nos abruma con los detalles poco importantes de la vida diaria de sus per

sonajes. Al mostrar precisamente estos detalles, se puede decir que, en un sen

tido, es más realista que sus colegas. 

Sterne, corno Fielding,. está consciente de ser un autor dentro de un 

género nuevo, pero es necesario hacer notar una notable diferencia en esta acti-

tud: Fielding completó y perfeccionp los convencionalismos del género novelísti

co que fueron seguidos du:r:ante ca:'s'i dos siglos, en tanto que Sterne, solamente 

veinte años después, abandonó eso~ convencionalismos para descubrir la libertad 

absoluta del artista que.: crea sus propias reglas y convencionalismos. Sterne 

creía que el artista es quien crea las reglas y rio al contrario -en este aspecto, 

más que un individualista:,: raya en los límites del egocentrismo, lo cual anuncia 
. . ~' ... 

)·/ 

ya los albores del romantichÜfio. Sterne se anticip6 más de dos siglos a los cam

bios en la técnica novelística realizados por los franceses del movimiento 'nou

veau roman', y por Joyce, Woolf y Faulkner • 

. Además de su gra.p. originalidad -otro aspecto que liga a este autor 

con el romanticismo- Sterne posee una capacidad infinita para ~l humor, que mez

cla en ocasiones con toques sentimentales a la manera de Richar.son. Su influencia 

sobre escritores inmediatamente posteriores es prácticamente nula, exceptuando 

tal vez a Henry MacKenzie y su Man of Feeling, pues su adelanto no fue compren

dido del todo ni apreciado ni por sus contemporáneos ni por sus sucesores inme

diatos -el mismo MacKenzie, por ejemplo, imita el sentimentalismo de Sterne más 

que cualquier otro aspecto, lo cual es explicable debido al avance del romanticis

mo-. Sus contemporáneos consideraban al autor de Tristram Shandy corno un excén-
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trico; a pesar de ello, o'taLvez precisamente debido a ello, gozó.de una cierta 

popularidad en su 'époc;ia,_ gracias a ·los pasajes sentimentales de su obra y a su 

humor. 

Sterne, como Fielding, hace comentarios directos al lector. Fielding 

gu.fá al lector y lo lleva a conclus,iones; en ocasiones afirma su p:pini6n a través 

de la del lector. Los· com,entarios de Sterne son más profusos y contfnuos; de 

hecho se podría ·afirmar que, en un sentido, llegan a constituir la novela. Sterne. 

:también guía a su lector, pero lo hace de una manera mucho más .fü.a..e_rte, constante 

y agresiva que Fielding, pues llega a regañar, a dar órdenes al lector y hasta á 

burlarse de él. De este modo, ·alcanza una relación mucho más íntima con el le.e-· 

tor que Fielding. Para Sterne, el esc:ribir es solamente una de las formas que pue

de asumir la conversación. 

La distancia entre autor y personaje es importante para la evaluación 

final que le con:esponde hacer al lector. Sterne lÍegéi a acercarse tanto a sus per

sonajes y al narrador, y los .presenta bajo una luz tal, que una evaluación y ~Jl 

juicio final se hacen extremad;9-mente difíciles, si- no imposibles, además de inne

cesarios. Los per·sonajes de Fielding siguen un paít6n hasta cierto punto; las. ac

ciones y las opiniones de los personajes de Sterne son impredecibles al comen

zar la novela. Sterne cambi6 la perspectiva tradicional de la novelística que con-
• 

sistía en seleccionar s~lo el materfat •significativo', para poner atención precisa-

mente a aquellos detalles que-:sus predecesores y· contemporáneos ,liubieran dejado 

de largo. En cierto sentido se p.iede afirmar que Sterne hace que su lector se dé .. ~ -~ 

cuenta de que li:i vida es ·un asunto mucho más complicado y complejo de lo que 

se nos ofrece en las novelas ~apipional~s, donde se nos presenta una visj6n 've-
·;,:. -~·~·-. i 

p '. 

rosfmil' y 'coher~nte' de la re.alidad. 



NOTAS. 

1. Arnold Hauser, The. Soci'ai' Hi,story of Art, Vo'l 3, p. 47: "first crea.te the 
precondJtions of a liteta;.ture whic}:i bridge~ the gap between the scholar and 
the more or less edu'c'ated reá:der .. ¡-, 

2. Jan Watt, The Rise of the Nci:vel/ Peli9a:n Books, p. 66: "upon two important 
general conditions: the· sociéty must value evecy individual' highly enough to 
cÓnsider hím the prope:r subject of its serious literature; anqthere must be 
enough variety of beliéf and 'actfon among ordinary people-·"for a detailed 
account of them to ;b;~·intere~t to other ordinary people, the readers.-:of novels 

3. ibid, p.13: "the pl9ts ofcla$sical and renaissance epic were based on past 
history of fable, amfthe .merits of the author's treatment were· judged 1argely 
according to a view of-Jiter~ry decorum derived from the ac;,cepted models in 
the genre. This literary tradif'.ionalism was first and most f~lly challenged by 
the novel/whose primary criterion was trµth to individual exp~rience 
- individual experience which is alway~ unique and therefore new. 11 

4. Cuando se dtan t,~~.ualmente las opiniones de tal o cual autor, se hará lla
mada a .. la nota: bibliográfica al fin del,capítulo respectivo. Cuando se para.
frasean las opiniones no se hace llamada a la nota, p~es, de he.cho, el cré
dito, en· este c:::aso, está dado, o bien en el cuerpo mismo del trabajo, o en 
la bibliografía gen~ral al final. 

5. Hauser, op,. cit., p. 68: !'wás the firstto make the new middle class man, 
with his prívate life, living yvithin the framework of tbe home, absorbed by 
his family affairs, unconc~r'ri.ed with fictitious adventures an marvels, the 
centre of a literary work • ." 

6. Watt, op. cit., p. 183: "the. conception oí the femenine role r..epresented in 
Pamela is an essential feature of our civilizá.tion over the past two hundred 
years." 

7 ~ Watt, op. cit., p. 102: ''presents a monitory image of the ultimate 
consequences of absolute ind.ividualism,11 

• 
8. ibid, p. 87: .. "is certainly the first novel in the sense that it is the first 

fict;ional narratíye in which an ordinary persc;m's daily activities are the 
centre of continuous literary attention. 11 

9. Hauser, op. cit., . p. 4~f: 11Iiterary origin in those fantastic travel novels 
and Utopian stóriés of marvels. 11 

10. En tanto que en Tristram Shandy sien;ipre hay un narrador presente que descri
be lo que sucede, y e~ tanto que los personajes principales en un sentido 
convencional del térrp.ino sori más bie!) Wa1ter y Toby Shandy qúe Tristram, se 
podría hablar de un punto de vista omnisciente. Sin embargo, en tanto que s 
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trata finalmente de la vida y opiniones de Tri.stram Shandy, y dado que 
Tristram es el narrador ,g).le cuenta su vida y opiniones, siempre existe 
una involucraci6n de carácter subjetivo· de,.,.s'-!- parte que anula, hasta cier
to punto, la visión omnisciente. En este sentido Sterne estada mucho más 
cerca de los escritores de la novela nueva francesa que de Fielding, co
mo se verá en el capítulo _correspondiente. Por el momento, baste aceptar 
el primer sentido en el que se. puede afirmar que Sterne usa el punto de -
vista omnisciente. 

11. Watt, op •. cit., p. 93: "the novel '.s usual mea ns ••. (which) tends to exclude 
whatever is not vouched by te senses." 

12. Henry Fielding, Josee,h,Anq~~~' pp. xviÍ-:iii: "A comic.romance is a-comic 
epic poem in prose; differing from comedy as the serious epic from tragedy: 
its action being more extended arid comprehensive; cont aining a much larger 
circle of incidenfs, and introdµct;ngc::'a-'greater variety of characters. It differs i 
from the serious romance'º'if{its'. fable and action in this: that as in the one 
these are' grave and ffolemn, so in thé other t.hey are light and ridiculous; it 
differs in its .characters by introducing persons of inferior rank, and 
consequently, of inferior manners, whereas grave romance sets the highest 
before us: lastly, in hs, sentiments and diction; by preservirig the lu<licrous 
instead of the sublime." 

13. Watt, op. cit., p. 272: "the first example of a narrative'form on a large 
scale and of a serious kind" •• "it is reasonable that it should give its name· 
to the general category which conta.ins all suéh works: and .in this sense of 
the term the novel may,be said to be of the epic kind. '' 

14. Ver nota 10. 



II. EL TRATAMIENTO DEL TIEMPO EN 

TRISTRAM SHANDY ---



II. EL TRATAMIENTO DEL TlEM.PO EN TR1STilAM SHANDY. 
~~ . . 

A.- COMEN'l'AJUO PRELIMI1\JAR. 

El tratamienfo dél!iempo en Tristranf'Shandy es uno de sus elemen

tos más fascinailtes y revoluci~n8c-'fio:L Es también uno de los factores que con:-
.. 

tribuyen a colocarla obra máiz. cÓnocida y discutida de Sterne junto a las nove

las de vanguartHa.. 

Existen s.ufié:ientes dat_os en Tristram Shandy para poder afirmar que 

Sterne está perfectamente con~~Jent~ de la importancia del tiempo en la novela. 

Basta recordar las in'numerab~eHi Y,~ces qu~ menciona fechas, así como la frecuen

cia con la que se· refiere al pa~q o.el tiempo, ya sea dentro de u,_na historia, J.ma 
"\:º' .·· ,1' • -~ 

anécdota relativa a la vida de_i:Úm,ip.o de los personajes, sus propios comentarios, 
;~·:'( . ''•!.: ., 

.. ,;01 ; 

o bien, al hablar· d~l tiei:n,po dél lector. 

La presencia<~?ltiempo en Tristram Shandy se siente desde el primer 

capítulo. La existencia mi~rria.::de Tristram está directamente liga_pa desde el mo-... ·.. _,:: 

mento de su concepción, con .¡él ·uefupo. El primer capítulo hace referencia a la 

creaqión del héroe en relaci61{cón.el.darie cuerda a un reloj. La vida de Tristrarri' 
"\¿_ • . • 

queda conectada así, d~sde el primer momento de vid.a dentto del seno materno, 

con el tiempo. 

• La concepci~n qé)i':ristram, debido a su importanci~ como autor y como 
··~;.'". . 

supuesto protagonista de la noveJ!iii., significa al mismo tiempo- la concepción de 
. ·:~:\; 

la novela misma. Es eviQJ~nte qtJ;e sin Tristram, The Lif.e ·and OpinÍons of Tristram 

Shandy no podrfa· existir.,.. 

La capacidad creadór:a de un arti~tá le confiere, por definición, el don . ,, ~ 

de la omnipot~ncia .dentro: de los Umites d'e ·s1(óbra .• Ahí, er artista, es libre de or-
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ganizar o destruir,, usar o abandonar, así como de medir tiempo y espacio según 

las reglas de su invención. 

Sterne, como cualquier otro artista, es un creador. Tristram Shandy 

' obedece los cánones temporales que su autor diseñó y eligió, como todos los de 

más elementos dentro de esta novela: "al escribir lo que me he propuesto, no 

me circunscribiré ni a las reglas de HoracJo, ni a las de ningún otro hombre que 

jamás haya vivido. 11 1 

Sterne es uno de los primeros en explotar en la historia de la novela 

como género literario, uno de los elementos más ricos e importantes: el tiempo. 

Se percató de la complejidad y variedad de las posibles maneras de considerar 

el tiempo fuera de la realidad literaria. Al introducir más de un plano temporal en 

su novela, logra sugerir la complejidad del tiempo dentro de la realidad no lite-

raria .. 

El juego que Sterne realiza con el tiempo es frecuentemente una fuen

te humorística dentro de la n9Vela. En e~ capítulo catorce del primer volumen, 

Tristram comenta que ha estado escribiendo ya durante seis semanas 11 apurándome 

todo lo que puedo, - y todavía no nazco. 11 2 

Este comentario nos lleva a hablar sobre lo que al principio de este 

capítulo hemos llamado una de las constribuciones de Sterne al desarrollo de la 

novela como género. 

En el capítulo anterior de este trabajo que trata de dar un panorama 

general de Sterne en relación a sus colegas contemporáneos se afirmó que el cléri

go irlandés fue, junto con Henry Fielding, uno de los novelistas conscientes de 

su época. Ya Fielding se había dado cuenta al escribir Joseph Andrews y Tom Iones 

que incursionaba dentro de un terreno nuevo en la literatura: el de la novelística. 
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Sterne, por su parte, no sólo· se dio .cuenta de este mismo hecho, sino que fue 

un paso más allá al prever las posibilidades que se podían derivar a partir de 

su posición privilegiada en tanto que creador. 

Cabe mencionar aquí una c,uesti6n importante tratada a menudo en 

la crítica literaria-contemporánea: él problema de cómo el material determina la 

obra en mayor o menor grado. Es evidente, pór ejemplo, que existen algunos efec= 

tos que pueden lograrse en la pintura, pero que sii:nplemente no pueden ser ·produ

cidos en escultura, y viceven~a •. El propio material obliga, por así decirlo, al crea· 

dor, a permanecer dentro de ciertos 11mites. 

·El material empleado en la litératura es, obviamente, el lenguaje. El 

lenguaje expresa, además de muchas otras cosas, ideas. Estas, según John 

Locke, son producidas constantemente en la mente humana. Sterne conocí.? pro-. 
fundamente la obra de Locke, y por tanto, estaba al tanto de esta opinión. La 

afirmación de Locke en el sentido de que es imposible poner fit?- a la incesante 

producción de ideas le sugirió a Sterne, sin lugar a dudas, los siguientes comen

tarios: "Estas interrupciones imprevistas (digresiones), de las cuales confieso 

no tenía idea cuando prfmero ~mpecé a escribir; -peto que, estoy convencido aho .... 

ra, aumentarán en lugar de disminuir a medida que avance- han traído a colación 

uria sugerencia .•• 11 3 11 ¿ Pero, adónde voy? Estas reflexiones se agolpan en rpí 
• 

al menos con diez páginas de anticipación, y me toman el tiempo que debo dedi-

4 
car a hechos . 11 

La conciencia de.Sterne· en tanto que. creador, le confiere la capaci

dad de introducir nuevos elementos en su novela, aún si, para lograrlo, deba ig

norar, despreciar o bien destruir las convenciones ya establecidas. El proceso 

d~ destrucci6n en Tristram Shandy es patente. Este proceso, asimismo, es uno de 
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los factores que contribuyen a dar!~ a esta novela un aspecto tan caótico. Bajó 

este aparente descuido formal, sin embargo, yace el descubrimiento de varias po

sibilidades técnicas en el desarrollo de la novelística. Para I1ombrar solamente·. 

dos de los aspectos de la_, obra de 'Sterne que anticipan los desarrollos posterio

res logrados hasta nuestro siglo me·ncionemos, por un lado, el empleo de la dura

ci6n psicológica en contraposición al tiempo cronol6gico, y por otro, el juego con 

la superposición de la realidad literaria y la realidad no literaria. 

Al igual que Fielding, Sterne no tiene empacho en dirigirse directamen-· 

te al lector, pero Sterne", a diferencia de Fielding, interrumpe brusca y abrupta

mente su propia narración o la conversaci6n de los personajes, para intercalar 

nuevos comentados e informar al"léctor de ésto o aquéllo, en tanto que Fielding 

aguarda respetuosamente al fin: de cada capitulo para opinar. Las constantes in

terrupciones de Tristram -que en ocasiones llegan al extremo de interrumpir las 

mismas int~rrupciones - colocan_ s11s opiniones en un nivel más importante que el 

de la acción propiamente dicha;,después de todo, es conveniente recoFdar , por up. 

laido, que en el título de la novela se anuncian las opiniones de Tristram a la par 
1 

que su vida, y por otro, el epígrafe que aparece al principio del primer volumen: 

"No son las· cosas en sí, sino ¡as opiniones acerca de las cosas, que molestan 

5 a los hombres. 11 

Al rechazar la importancia concedida a trama y personajes en las no

velas contemporáneas a Tristram Shandy, Sterne rompe con la convención novelís

tica de narrar únicamente aquello di'rectamente relacionado con la trama, cuyo orf 

gen se remÓ'nta a Aristóteles. St$rne relata lo que .no está relacionado con la 'tra

ma, tal vez debido a {que en la acepción tradicional de la palabr;a, la trama en su 

novela, no existe. Si se ampliara la ne>ci6n de trama podría argüirse que el clérigo 
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'idandés comprende dicho tér:m{ho de 'mariera d~ferente, puesto que, en un senti

<l,.o, ~se concreta a la trama .. Si por ésta entendemos en este caso, la vida y 9pi-

.: • .·.::~{~. . . t • 

niones -y mucho piás las opiniones que la vida- de Tristram Sha,ndy. En .otras 

palabra·s, Tristram Shandy di:;;ta' .mu9ho de ser una novela ari~cd6tica, donde el 

tema estaría íntimamente Ugadó a la anécdota. Deb~ considerársele entonces co

mo una novela formal donde el hincapié ;recae en la estructura. 
. .• .i 

Sterne utiliza de manera explí9ita los planos temporales en una nove

la·. Field-ing había ,tocado" ya .la posibilidqd de introducir el plapo tempc;>ral del 

autor a la noveli;i, por medio de 'las opiniones cólo.~iií-dl::i-S''después ~de cada capítu..;· 

, .. , ' ... ~>~.; : . 
lo. El plano del autor, pU:~s, pue~~rtcóntrarse ya en t,om Jphes, pero co-exi~ 

tente al de· .Ja tra.Il)ay d'e"''rhanera. indep~ndiente, y sin juga.r ningún papel determi-
. ~ .,~···:: ' . . -. . . ~:. ' :"' . 

nante en . .la acción. Sterri~, por e(contrario, concede igual importancia tanto al 

plano temporal en que sus opiniones están situadas, como a aquél,en que se de~ 
' ·-

arrollan'las vidás de los personi:3.jes._ De este modo, el sitio preponderante de la 

trama junto con su plano temporal correspondíénte desaparece por completo. 

Además d~ }a compleji(;Iad que s~ logra por la integración del plano 

.... ..1.:.. ,,,, •• -· 

temporal del autor al de ló;~ persor(ajes, existe una innovación más en el trata-' 

miento del tiempo .en Tris_~ram. ·.sha~dy,. Sterne hace gue el lector participe activa-

mente en la novela, pues p~ra''él,. ~l ;escribir es otra forma de ~onversar. 
·¡ . 

A pé~ar de que lp; .. cu~stión de la participación activa: del lecior será 
. ·:t ~-~--"' 

tratada mé.s ampliamente alt.lJ~blar más. adelante de Umberto Eco, tal vez fuera 
: ' :~ ,, '• 

conveniente qpuntar someramenté, por medio Gie un ej.emplo, lo que ésto significa,. 

Las obras teatrales producidas dtrrante eI siglo pasado y aún muchas 

de las de este siglo siguen la, .ponvención de·,ipresentar el desarrollo de la acción· 

en el escenario como si s·e tratase .de una habitación a la cual se· le hubiese su-·~ ,, . ,,;_. ' .. 
! 
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primido uno de los muros I El público ter1drfa así la oportunidad de observar la 

acci6n del mismo modo que si estuviese prácticamente dentro de la habitaci6n 

en calidad de muro observador. Los actores por su lado, se olvidarían de su 

condici6n de representantes al subir al escenario, e interpretarían su papel co

mo si no estuvieran siendo observados. Los espectadores compartirían este su

puesto y tratarían de olvidar en el momento en que se alza el tel6n, que e!;tán 

frente a una obra de ·teatro, pretendiendo que lo que están por presenciar es tma 

'rebanada de la vida'. En este tipo de espectáculo el público y los actores com

parten este sobreentendido y actúan acordes, manteniendo y respetando estricta

mente la barrera entre uno y otros. 

Esta situaci6n ha ido variando, especialmente a partir de este siglo 

con la producción de obras que requieren cada vez mé.s y más del público de una 

manera abierta. Las obras ya no se presentan como objetos cerrados ante los 

cuales la única obligación del espectador es la mera observación pasiva. La fun

ción del espectador ha ido gradualmente en aumento, de manera que en ocasiones 

se requiere de su participación en el mismo acto de la creaci6n para llevar a ca

bo la obra a su fin. Para lograr ésto, es necesario que se rompa con aquel sobre

entendido entre público y actores de pretender que la realidad artística y la no ar

tística son la misma cosa. En este caso se parte, por el contrarj.o, precisamente 

de la aceptación, del reconocimiento de la diferencia entre la realidad artístka 

y la no artf stica • 

Salta a la vista, por otro lado, que, en última instancia, todas las 

obras de teatro requieren del pú.blico, así corno todas las novelas fueron escritas 

para ser leídas. La diferencia entre las obras abiertas y las cerradas reside en la 

actitud que el creador adopta ante su übra, y por tanto, en el cambio que se exjge 



- .. ' 29 -

en la actitud del espectador. 

Del mismo modo que 'Sé .. observa un cambio notable en la historia del 

teatro al comparar las obras del siglo pasado con algunas de ·éste -cambio que ha ... 

llevado inclusive a alteraciones en los diseños de los escenarios, poniendo fin a 

·1a distancia física entre actores .y púbiico como resultado del fin de la separación 
., 

entre creador y espectador- existen diferencias perceptibles entre las novelas 

contemporáneas a Sterne, y aún aquellas dél siglo diecinueve -período clásico de 

la novelística inglesa- y Trisfram Shandy. En cuanto a las primeras, cabe men'."" 

donar que en Francia en la primera mitad del dieciocho rara vez se _empleaba el 

término novela (roman); los autores misr:nos designaban dichas obras ya fuera co

irio memorias o historias con el objeto de envolverlas en una tela de autenticidad 

ya que, más en Francia que en Ingl9terra, se reprochaba a la ficción que por de

finición fuese mentira; los novelistas eran mentirosos porque no .. describfan la rea

lidad. En cuanto a las noyelas inglesas del diecinueve, no es frecuente encon

trar que el autor se dirija al lector de manera ex.plfcita, conservando el supuesto 

del que se hablaba en relación al teatro; y stacaso ésto se llega a hac-:1r, se tra

ta de nuevo de la intención de envolver dichas obras coz:¡ una apariencia de verdad 

al presentarlas corno autobiografías, relatos ciertos, etc., de modo que se sigue 

manteniendo la pasividad del lector y su calidad de mero receptor de informad6n. 

En los principios de léi novelística inglesa Fielding ya estaba cons-

, 
ciente, corno ya se mencionó anteriormente, de que estaba creando una realidad 

literaria diferente de la no literaria. dontínuarnente deja sentir a su lector que 

se sabe autor omnipotente y omnisciente dentro de los límites de. su obra. Fielding 
··,. 

recuerda a su lector que se encuentra frente a otro tipo de realidad; pero al hacer

.Jo no interrumpe violE:ntamente la realidad literaria como lo hace Sterne. Str-:'.rne se 
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di6 cuenta claramente de la diferencia entre la realidad Jiteraria y· la no literaria, 

y deseaba que ·su lector tuviera presente también esta>diferencia,_ llamando su ateg 

:--?' 

ci6n a través ded~Us salidas, por así decirlo, de la narración, para acompañar al 

lector a entrar a. la realidad literaria. A través de estos recursos logra que la di-

forencia, la barrera ·entré ambas rep.lidades, se vµelva casi intangible partiendo,. 

pá.rad6jicamente, precisamente de la clara delineación entre una y otra. 

Sterne se percata tambié,n de la diferencia entre el tiempo literario y 

el no literario. El ~iempo en el que la narración tra-nsctirre es diferente del tiempo 

no literario, parece afirmar St~rne-; pot'i'a_nto, debe ser medido por reglas y medidas 

diferentes: "A pesar de que ésto }la tom9-do· cierto tiempo en la narración, tom6 -UlJ 
. -··· -:.. ,. 

poco más de tiempo en la transacéi6h"-, 6 y ésto puede afirmar:se, algunas· veces/. 

inversamente. 

Sterne logra envolver aJ 'lector de tal modo, que el plano temporal del 

propio lector llega a jugar un papel imp,o:rtanté dentr_o de la misma nárraci6n. En 

u.n momento dado, Sterne comenta: ,'iba transcurrido ap~oximadamente una hora y 

metUa a una velocidad tolerable de lectura desde que mi tío Toby._ son6 la campana, 

se le orden6 a Obadiap que ensillara un caballo, fuera por el Doctor Slop, el par~ 

tero; -así que nadie puede decir, con raz6n, que no le he concedido a Obadjah el 

tiempo suficiente, poéÚcamente hablando, y tomando en consideración también la 
·• 

emergencia, tanto para ir como para venir; - a pesar de que, hablando moral y ver 

daderamente, el hombre, tal vez, ~penas ha tenido tiempo de ponerse las botas ." 7 

~-n este pasaje se puede obsep,ar1á. mezcla de los diferentes planos temporales, 

a saber, el plano en el que s'e mlieven los personajes, el plano en el que el na

rrador (Tristram). opina y come'ntá, y el plario en el que el lector vive. Henri Flu-:: .. -

ch~re ha dicho que el 'lector' ;·visto como una abstracción, como una generaliza-
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ci6n, es decir, como un intérlbcutor ideal permanente, Üega a ser en tdstr51_rn 

·.Bhandy en ocasiones un :e,er~oñaje_,más, por un lado, y por otro, un elemento hu..,. 

morístico más. 

Si llegáramos a los·extrérrios en la enurneraci6n de los planos tempo

rales de la novela, podri.a mos,._considerar también la época histórica en la que 

Tdstram Shandy fue escritá./:asLcomo la époc:a histórica en .la que nosotros, co---~ '~ 

mo lectores, vivimos. 

Los planos tempor~les de- los personajes y de. Tristram no difieren 

mayormente, puesto que Tristram como autor pr~rticipa también como uno de los 

·~ :~ -~:· ~ 

personajes al presentar la obrá< en foq:na autobiográfica. Tristram es. el cemento 

ql,le mantiene unida la edificación de la novela §)n todos los aspectos. Por un la.,.. 

l 

do, es el narrador, del cual, e-s .obvio, la nov.~la no puede prescindir, como el 

mismo Tristram nos informa: •i':vamos· a dejar de lado, si es posible, mi persona: 

pero es imposible; - Debo seguir con !.usted ha.sta el fin de .la obra. 118 Por otro· 

lado, Tristram es el punto de cpntacto. entre los personajes y el lector, y lo que 

es más, el organiz~dor que ·controla la acción, Libre de actuar como personaje o 

bien de convertir en personaje al lector. 

Además· de la coexi-stencia de los planos mencionados, existe un jue.,. 

go implícito con un sentido ge lo intemporal d,ado por .lo que Fluch~re llama "la c_'=! 
• 

riosa intemporalidad de lai:¡ opi'niones. 119 En otras palabras, Fluchére está afir-

rn.ando que para escuchar los comentar.íos de una. persona y seguir el hilo de sus 

pensamientos, no se requiere un re_gistro crohológico preciso. 'De :1a profusión de 

comentarios, entonces, surge e·ste sentido de· lo intemporal. Es cf?-ro que, desde 

el momento en que Tristram?Shan4x no puede ser clasificada como novela anecd6-

tiéa, y puesto que el marco, por asl decirlo, donde ~sta se desarrolla e·s el pen-
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samiento, tanto el tiempo como el espacio pierden prácticamente toda su impor·· 

tancia. 

Es interesante hacer notar que Sterne estaba perfectamente conscien

te también, de su poder como creador capaz de detener el tiempo en su novela, in

terrumpiendo el plano temporal de los personajes, por ejemplo, para intercalar el 

del lector o bien el de Tristram. Es clásico el ej~mplo, entre los críticos que se 

han ocupado de JE.tstr3..1;1 Sh2-nqx para ilustrar estas interrupciones, del t5o Toby 

en el capítulo veintiuno del primer volumen: 11 Creo, contestó mi tío Toby, sacando 

la pipa de la boca, y golpeando la cabeza de ésta dos o tres veces contra la uña 

de su pulgar izquierdo, al tiempo que comenzaba la oración, - Creo, dice: - Pero 

para penetrar adecuadamente en los sentimientos de mi tío Toby sobre este asunto 

debe usted entrar un poco E:n su personalidad, de la cual le daré los lineam.i.en

tos, y entonces el diálogo entre él y mi. padre podrá continuar de nuevo. 11 1 O Efec

tivamente Tristram continúa la conversación en el capítulo seis del siguiente vo

lumen, es decir, treinta páginas después, Es también muy ilustrativo el sigtlien

te pasaje del quinto volumen, en el capítulo cinco, donde la madre de Tristram 

se encuentra "poniendo la orilla del dedo a trav~s de los labios -aguantan,fo la 

respiración, e inclinando la cabeza un poco hacia abajo, por medio de un giro de 

la nuca- (no hacia la puerta, sino desde ella, por cuyo medio a.cercaba su oído 

a la grieta)- escuchó con la mayl)r atenci6n ..• Estoy decidido a dejarla en esta 

actitud cinco minutos; hasta que traiga los asuntos ·de la cocina (del mismo modo 

que Rapin hace con los de la iglesia) al mismo punto. 11 11 

Para concluir esta breve introducción al tratamiento del tierripo en Ir\s

~ram Shandy diremos primero que Sterne supo darse cuenta de los planos tempora

les en la novela y segundo, que por .esta misma razón, pudo jugar con ellos r-.2san-
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<lo _de uno a otro a volul'itád . .:-t::fb_ien niifaclándolo~ a placer. 



- 34 -

NOTAS 

1.- Laurence Sterne, J'ristra'm Shandy, Vol I, cap. 4, p. 38: 
"in writing what I have set about, I shall confine myself neither to (Horace' s) 
rules, nor to any man' s rules· that. ever lived." 

2 .- ibid, Vol I, cap. 14, p. 65: 11 for my own-part, I declare I ha:ve been at it 
these six weeks, making all the s.peed I possibly could, - and am not yet 
born. 11 

3 ~ ibid, Vol I, cap. 14, p.65: 11 These,únforeseen stoppages, which I own I 
had no conception o(when I first set out; -but which, I am convinced now., 
will rather increase than diminish as I advance, - have strubk ouia hint .•• 11 

4. ibid, Vol VI, cap. 29, p. 439: "But where am I going? these reflections 
crowd in upon me ten pages -at least too soon, and take up that timé', which 
I ought to bestow upqr1 fapts. 11 

5. ibid, p. 31; trad. p. 616:."It is not things themselves, but opinions 
concerning thingsr whicb:disturb men." 

6. Sterne, op. cit., VÓl!V, cap. 27, p. 319: "Thoughthis has takenup sorne 
time in the narrative, .. it t6ok Úp little more time in the transact~on. 11 . . 

7. ibid, Vol II, cap. 8, p •. g2.,2j:,•i It is about an hour a half's tolerable good 
reading since my uncle. Toby..rµng the bell, when Obadiah was ordered to 
-sadd_le a horse, and go·'f<:tr pr'.'slop, the man-mtdwife; -so that no one can 
say, ·with reason, that I hávé not allowed Obadiah timé enough, poetícally 
speaking, and considering th~ emergency too, both to go and come; -though, 
morally and truly;_ speaking, the man, perhaps, has escarce had time to gét 
on hfs: boots 

O 
II . ' . . . 

8. Jb.i.g, Vol VI, cap. 2(), p. 427: "Let us leave, if possible, myself: - But 
'tis impossible, - I rilust go along With· you to the end of the work. 11 --

9. Henri Fluch~re, Laurence Sterne, p. 322: ''la curieuse intemporalité des 
opinions • 11 

10. Sterne, op. cit., Vol!, cap. 21', p. 87: 11 Ithink, replied myuncleToby, 
taking,his pipe.from his mouth, and strik;i.ng t_he head of it two or three times 
upon the nail of his, le!t thümb, as he began h_is sentence, -'-1 think, says he: 
-But t_o enter rightlyinto my 'uncle Toby' s sentiments upon this matter, you 
must be made to-entera, little upon his character, the oui:lines of which I 
sha_ll Just give you, and then the dialogue between him and my father will go 
on as well again. 11 
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ll. ibid, Vol. V, cap.:$, p.,'J152~}i11 ~p iaying the edge 'of h.~r fJnger acros.s h~i:: 
two lips -holding in,;:-her bt,~~th, ánd bending her hea9 a Httte downwatds., 
with Q., twist of h~r n'Éapl<_- (n:pt,:Ú>wárds the door' but from it¡ by whicli . 

I means her)~ar w~s<bróug)}t t~lth~ chink)- she listened with·,all ht~r power,s. 

( 

In this atthude I. ain deteimifti§d to let her stand for five min{ites: till:J'bt:íng_''. 
up the affairs of th~ kitc~·~n (éis Rapin does those of the ch~rch) to Jhe same 
perioq. 11 

) 

/ 
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B. JOHN LOGKE: SU TEOIUA ACEB.CA DEL TIEMPO Y LA ASOCIAGION 
DE IAS.IDEAS. RELACIONES; CONSTERNE. .. 

John Locke ha sido menc_ionadó en los párrafos anteriores en relación 

a Laurence Stern~ y Tristram Sha:ndy. Críticos como John Traugott han llevado a ca 

bo estudios interesantes y completos acerca de 19- influencia y relación entre Tris

tram Shandy y la obra de John Locke ~ Tal influencia, es indudable, existe. El pro

pio Sterne menciona varias veces tanto a Locke como a su obra más importante, el 

Essay Concerning Human ·understanding eón admiración. Tristram afirma .. ·haber leído, 

y lo que es más importante para él, comprendido el Essay ... , lo que es más de lo 

que mucha gente ha hecho, -comenta. ·El Essay ... , nos dice Tristram, "es una his-
.. , ...... · .. 

toria -¡Una historia! ¿de quién? ¿qué? ¿dónde? ¿cuán1o? No se ·apúre.- Es un 

libro de historia,, caballero .(que muy pien puede reqomendarse al mundo) de lo que 
~ 

sucede en la mente de un hombre. 11 1 

Podrfá afirmarse que, en un sentido, Tristram Shandy es también la 

"historia de lo que sucede en la mente de un hombre", o mejor aún, como lo ha pues 

to Peter Madsen, "no s·olamente es un libro de lo que sucede en la mente de un hom 

bre, sino un libro sobre lo que sucede en la cabeza dé un hombre que está escri

biend~ un libro sobre lo que suc_ede e_n su conciencia y que además, está conscien-' 

te del carácter literario de esta 'actividad .. 11 2 

Los comentarios más importantes de Locke para los propósitos de eS7'' 

te capítulo se refieren a la asociaci6.n de las ideas, la duración, y el tiempo. 

Una breve exposición, pues, de las teorías de Locke relativas a la 

asociación de ideas y a la dura·ci6h. servirán para aclarar la aparentemente ca6tio?1: 

-y para algunos críticos inexistente-· estructura de Tristram Shandy así como el tra-

tamiento del tiempo en esta novela. 



;... 37 -

Locke principia el últimó capitulo del libro dedicado a la discusión 

de las ideas afirmando que existe a-lgo de demencia en cada hombre. Podemos ob

servar comportamientos extrafiÓs y opiniones excéntricas en otros hombres, sin no

' tar que nuestras propias opiniones y'acciones pueden resultar igualmente raras pa"" 

ra aquellos que nos observan. 

En vista de que las ideas de Locke han sido traídas a colación con 

Tristram Shandy, es natural que al escuchar al filósofo inglés hablar de un cierto 

grado de demencia en cada hombre, la primera per$onalidad excéntrfca que venga a .,,.. . 

nuestra mente sea precisai;nente la del propio Sterne. 

Varios críticos han hecho notar que el Pastor Yorick en Tristram Sha:·ndy_ 

¡ 

. ·!'.. 

es una de las mé.scaras que Sterne utiliza para canalizar y volcar su propia perSon~~,/ 

lidad. Sterne solía firmar algµ.nas de las cé;irtas de su correspondencia personal 

···: 

como Yorick; publicó también-vari.os de sus sermones bajo este psetid6nimo. Así, la 

descripción que Sterne hace de e!3te personaje en esta novela puede ser considerá

da como bastante cercana a su propia personalidad. 

Este pseudónimo fue escogido acertadamente por _Sterne. No es casual 

que se le ocurriera precisamente Yorick, uno de los büfones mé.s conocidos .en el 

mundo de la literatura a pesar de' que nunca se le ve en escena. Tristr~m hace men'."" 

ci6n de la familia de Yorick, la cual, afirma, es de "alcurnia dane.sa" ,ª aludiend.9, 

desde luego, al Hamlet de Sha.kes'peare. 

Yorick "amaba de corazón las bromas 114 y tenía "una repulsiop inven-
~ 

cible y oposición en su naturaleza .a la gravedad." 5 Lo que se ·afi1:tna aquf ~e Yorick 

es también cierto de Sterne: ambos eranwerdaderos humoristas que podían cumplir 

con facilidad uno de los ·requisitos indispensables para ingresar al cll1b del humorism 

es decir, la c;apacida,d de poder tefrsé de s.f'."mismos, sin tomar nada en serio: 11 cuan-
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.. 
do Yorick se veía a sí mismo al verdadero borde del ridículo, decía, no podía 

enojarse con los otros por verlo d~l mismo modo en el que él mismo se perci-

bía claramente: Así. que con sus amigos, quienes sa,J:>ían que su debilidad no era 

el amor al dinero, y .quienes·;-- por tanto, tenían menos escrúpulos en burlarse de 

las estravagancias de su humor, en lµgar de dar la verdadera raz6n -prefería unir 

se a la carcajada contra sí mismo. 11 6 

El tipo de locura que existe en todos los hombres, continúa Locke, 

no tiene su origen en un amor propio exagerado ni en la educación recibida. Se 

origina en una cadena muy personal de pensamientos que no pueden ser fácilmen

te seguidos por un :individuo que n9 sea aquél que los experimenta. Esta asocia

ción personal de ideas, nos dice el fH6sbfo inglés, parece ser ·una cualidad in

herente a la mente humana, pues tomándose él mismo como ejemplo de la norma-. 
lidad, cuenta que el comentario acer9a de la asociaci6n de las ideas se le ocu

rri6 mientras estaba ocupado en un té.ma bastante diferente. 

Sobre este mismo asunto, Sterne, corroborando las opiniones de 

Locke, afirma: "cuando un hombre se sienta a escribir una historia ••• no sabe 
' 1 

más que sus talories con qué estorbos y obstáculos desconcertantes se topará en 
"'.;' 

el camino .•. si se trata de un hombre con el mínimo de espíritu, tendrá cincue:11-

ta desviaciones que hacer a partir de una línea recta para condescender con éste 
• 

o aquél partido a medida que avance, los cuales no es posible evadir ..• tendrá 

además varios 

asuntos que reconciliar: 

anécdotas que recoger: 

inscripciones que desdfrar: 

historias que entretejer; 

tradicfone·s que escudriñar: 
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personajes que exhortar: 

panegíricos que peg·a:r a esta· puerta::' 
,······: 

pasquines contra aquéllo.-" 7 

Locke distingue entre. d9s tipos de asociación de i~éas. Una es pro

ducto de una conexión lógica, y puede ser comprendida fácilmente par personas fue-
• 

ra del individuo que experin:ienta dichos pensamientos. La función y la capacidad 

de nuestra razón es el descubrir tal cadena y mantep.er esas ideas juntas. Una idea, 

de este modo, nos llevaría a otra, y ésta otréi· a otra,más, y así una idea se enca

dena a otras más; pero todas estas /'ideas, si son expresadas verbalmente, estarán 

lig~das entre sí lógica y rázonable.mi~te. 

Walter Shandy ofrece innumerables ejemplo's para ilustrar lo que se 

acaba de afirmar acerca de este· tipo de asociación de ,ideas. Debe hacerse notar, 

sin e:rnbargo, que a pesar de que sus cadenas de pen~amientos puedan ser fácilrrien;.. 

te seguidas por un observador, tal sucesión de ideas es llevada a un extremo tal, 

que cuando el señor Shandy suspendé,tfinalment~ una de sus interminables discusio

nes filos.6ficas, ya olvidó el origen, ~l motivo que· le inspiró tales co'mentarios, y 

junto con él, el lector. Ep cierto sentido podría afirmarse· ':l,ue Walter Shandy es el 

medio por el cual Sterne parodia al tipo de :filósofos que están contínuamente ejer--. . 

ciendo sus capacidades intelectuales ·potel placer mismo del ejer~icio intelectual. 

Tristram también, con stt,s largas y sistemáticas cadenas de opiniones y comenta

rios, sería un ejemplo de cómo Sterne exagera· 1a teoría de Locke. 

El segundo tipo de asociación de ideas que Locke menciona en el 

Essay •.• se debe por completo a,~J.ma conexión accidental, o bien a -la costumbre. 
• ·\·.-:. : e 

Estas ideas, que no guardan una .r,,ü~é::ión lógica entre, sí para un individuo diferen

te al que las experimenta, se lle~an. 'é. unir con tal fuerza en la mente Q,~maná, que 
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con frecuencia es del todo imposJble separarlas, de tal modo que cada vez que 

una aparece, la otra surge de inmediato e inevitablemente. Estas combinacio

nes, parece obvio, varían en gran medida de un individuo a otro según las incli

naciqnes, educación e intereses. Cuando se est~blece una asociación de este 

tipo en la mente de alguna persona, opina Locke, la razón es impotente para di

solver dichos lazos. 

Lo que afirma Locke, de hecho, se puede resumir diciendo que la 

mente es una productora constante de ideas. Estas ideas forman cadena. La re

lación entre una idea y otra puede ser de orden lógico y razonable, o bien, pue

de ser de un tipo personal y menos lógico y .razonable. El primer tipo de asociación 

tiene lugar en nuestra mente de un modo ordenado, de manera que, si se expresa 

verbalmente esta cadena, un observador objetivo podrá seguir el hilo de estos pen

samientos. El segundo tipo, por el contrario, de ser expresado verbalmente tal y 

como es originado en nuestro cerebro, será comprendido difícilmente por otra per-

sona. 

Locke no cree que un hombre se pueda detener mucho tiempo en una 

sola idea; cuando más, debido a la incesante producción de ideas, lo que es posi

ble es tratar de controlarla,s y dirigirlas, rechazando aquellas que no sean de uti

lidad, y sacando provecho de las útiles. Locke no cree que sea posible detener 

• 
l'a sucesión constante de idéas en 1a mente humana, y tampoco Sterne. Esto puede 

explicar hasta ci'erto punto la longitud de Tristram Shandy. 

Tal parecerla que a Sterne le es imposible detenerse. En dos ocasio

nes en su libro expresa su intenci6_n de seguir adelante para siempre: "Desde el 

principio de ésto, ve usted, he construfdo el cuerpo ,principal y sus partes adven-

ticias con tales intersecciones, y he complicado y mezclado de tal modo los movi-
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mientas digresivos y progresivos, una rueda dentro de otra, que toda la máquina, 

en general, se ha mantenido en marcha, -y lo que es más, se mantendrá marchan-
' 

do los próximos cuarenta años, si la fuente de la salud se digna bendecirme tanto 

8 -
tiempo con vida y buen humor." En el primer volumen, manifiesta su opini6n de 

continuar con calma: "Estoy resuelto a continuar; -ésto es, de no tener prisa;

sino seguir tranquilamente, escribiendo y publicando dos volúmenes de mi vida ca

da año; - lo cual, Si se me permite seguir calladamente, y puedo hacer un arreglo 

tolerable con mi editor, continuaré haciendo mientras viva •119 Esta afirmaci6n ha 

trascendido hasta el campo de la 16gica,, don9e A.A. Fraenkel, al hablar de la co- 1 

J 
rrespondencia entre conjuntos, usa como ~jemplo Tristram Shandy, donde la descrip- l 

ci6n de cada día toma todo un año; si ,Tristram es mortal, dice, nunca pod_rá termi-

nar, pero si pudiera vivir eternamente no habría parte de su autobiografía que queda 

ra sin escribirse, ya que para cada día de su vida siempre habría un .. año correspon

diente que pudiera ser dedicado a la descripción de ese día. 

La noci6n de Locke acerca de la asociaci6n inevitable de ideas es fun-

<lamenta! en la construcción de Tristram Shandy. Ya desde el primer capítulo del li

bro, donde Tristram narra el momento, de su concepción, y su madre interrumpe brus

camente el mismo instante en que Tristram estaba siendo concebido, es un ejemplo 

claro de una asociaci6n de ideas fija, 1;1unque accidental, como sé nos informa unos 

capítulos mé.s tarde. Debido a la asociación de ideas tan arraigada en la mente de 

la señora Shandy, se queja Tristram, comenzaron sus desventuras. La desviación 

de atención en ese momento crucial fte·determinante en el desarrollo de su vida pos

terior, se lamenta el narrador. Walter Shandy ,solía, el primer domingo de cada 

:mes, darle cuerda al reloj y cumplir con sus obligaciones maritales. 11 Se atendía 

f 
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estos asuntos con sólo un infortunio; qüe, en una proporción alta, cay6 sobre mf, 

y temo que cargaré sus efectos conmigo hasta la tumba; a saber, que debido a 

una infortunada asociación de ideas que no guardan conexión alguna en la natura

leza, sucedió con el tiempo que mi pobre madre no podía ofr que se le diera cuer

da al reloj en cuestión, -sin que los pensamientos de otras cosas brotaran ]nevi

tablemente en su cabeza- y viceversa: de cuya extraña combinación de ideas el 

sagaz Locke, quien ciertamente comprendía la naturaleza de estas cosas mejor que 

la mayoría de las personas, afirma ha producido más acciones tergiversadas que 

cualquier otra fuente de_ prejuicios. ulO 

"Cuando un hombre se entrega al gobierno de una pasión dominante, 

- o sea, en otras palabras, cuando su caballito de batalla se vuelve obstinado-, 

adiós serena raión y discreto entendimiento, 1111 declara Tristram. Esta afirma

ción parece ser simplemente otra manera de formular los conceptos de Locke a 

los cuales nos hemos venido refiriendo como el segundo tipo de asociación de 

ide·as. Por 'hobby-horse' Sterne entiende.un interés central en la vida de una per-

sona que .domina inconscientem~nte sus acciones y opiniones. Un 'hobby horse• 

sería, pues, para Sterne, una generalización del segundo tipo de asociación de 

ideas para Locke. Cada uno de noso~ros, Locke asentiría, tiene su propio 'hob-
·' . 

by 1horse 1 , y por tanto resulta un elemento útil en la caracterización de la persa-
. . 

nalidad, dado su cariz personal y particular. En Tristram Shandy los 'hobby-hor

ses' son utilizados como un medio ad'e'cuado de caracterización de los personajes. 

Sterne propone, pues, el con.ocirniento de las excentricidades de una persona co-

mo un medio para conocer su personalidad. En este nivel, Tristram Shandy podría 

sintetizarse corno la comprensión, la aprehensión de los personajes y de Tristram 

a través de las extravagancias de su carácter. 
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El tío Toby, :PPíi··~ferhplo/i~lernpre,relaéio~a todo con batallas, ejér

citos, en fin, con la vida hnilitar, cqnv~rtiéndc;>'s.Jt aáí,:en uno de los muchos pre-
... ···"·):(·-~-... ~_:: . . . 

textos usados por Sterne pái;a ha,cernos reir:. Son frecuentes las cónver saciones .'\[;~:., -· ; . ' . 

entre los hermanos Walter y~iToby donde cada uri.o·,de ellos comprende todo en tér-
. .·:-···.:. .,' . 

minos de su propio 'h6bby-hgrse':i. •;Eí-'1hobby-horse 1 de Walter Shandy es un poco 

más refinado e intelectual qu.~/~fcle,.su hermano:: no puede cesar de elaborar -o .al 
.· ~- . 

~-tt. 
me.nos tratar de elaborar- latgai cH~ertaciones filosóficas sobr~ cm~Jquier tema, 

y a la menor provocaci6n, .o incl!¡fsJ?sip ella. Del n:ti.smo modo, pero en un nivel 

má_s elemental, la madre de ':):'ristram asoc;:Ia fnevitablemente el darle cuerda al re

loj con relacione-s sexuales, t~l Y-:.dbmo, algunos c_rít,icos afirman, el 'hobby-horse' 

de Sterne consistiría en dar luga_r pr.ácticamente siempre, a un sobretono sexual, 

aunque, de hecho, se podría afirmar con más raz6n que el 'hobby-horse' de Sterne 

con$iste en digredir. 

Las opiniones de Lpcke acerca de la asociaci6n de las idea·s nos ayu

dan a comprender el comporti;imien.to aparentemente excént_rico de los personajes d~ 

la novela, incluyendo al propio 'l;dstram. Tomando como base la opini6n de Locke 

acerca de la incesante producciór(de ideas, Sterne no ·se toma la molestia de ter

minar algunas de las historias que comienza. Tristratn pretende que las ideas lo 

dominan; es decir; que el escribir para él signif~cp., .de hecho escrttura automética: 

"Pero ésto no es aquí ni allá -¿porqué lo mencionqf - Pregunte a mi pluma, - el19,

me gobierna, - yo no la gobierno." 12 

Las llamadas digresiones en Tristram Shandy están sujetas a las aso

ciaciones de los personajes' y de Tristram. Sucede a veces que una historia conta-• . 

da por Tristram en ~a que participen Toby o Walter por ejemplo, sea interrumpida pa

ra insertar comentarios del tiarrádor, que serán seguidos de las opiniones de los per 
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sonajes, o;,stis propias digresiones. Es frecuente que los personajes se interrum

pan los unos a los otros; ef mejor ejempló de este caso se puede localizar en el 

Volumen III, capítulo dieciriüeve, donde el cabo Trim empieza la historia del Rey 

de Bohemia y sus siete c&stillos cinco veces, y es interrumpido otras tantas por 

el tío Toby ~ Esta serie de interrupciones explica porqué el libro es tan pesado en 

ciertas partes. Una hi.storia aparentemente lógica es interrumpida por una digre-

si6n, para se continuada después e interrumpida nuevamente, o bien para ser aban

donada para siempre. 

En Tristram Shandy las digresiones dejan de ser digresiones para con

vertirse en la materia de la novela. ·sterne está perfectamente consciente de ésto, 

pues así nos lo deja saber desde el primer volumen:_ "Las digresiones son, incon

testablemente 11:l luz del sol; -son la vida, el alma de la lectura;- sáquelas de es

te libro, por ejemplo, - puede tomar de una buena vez todo el libro, ~1 13 y reitera 

esta idea en el epígrafe del séptimo volumen con una cita de Plinio: 11 Porque no se 

trata de una digresión de ello, sino ·de la cos?). misma. 1114 

Cerca del final de la novela, Sterne se da cuenta de la longitud 

excesiva y de la irregularidad de su narración, ya que critica, irónicamente, es-

te mismo defecto en otra historia, poniendo así en práctica su infinita capacidad 

para burlarse hasta de sí mismo: 11 El cabo empezaba a adentrarse.en la historia de 

su hermano Tom y de la viuda del judío: la historia seguía :- y seguía - tenía episo 

dios - regresaba, seguía - y volvía a seguir; no terminaba nunca - el lector la en-
' 

15 
contraba muy larga . " 

Sterne esté. por completo contra una trama coherente y completa en 

una novela. Llega a regañar al l~ctor y lo obliga a releer un pasaje que esté. segu

ro ha sido visto con descuido. Este mandato se da, dice Sterne, 11 con el objeto de 
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censurar el gusto vicioso que se ha metido en miles de personas aderpás de ella,, 

{la lectora) que consiste en leer derecho hacia adelante, más en busca de aven

turas que de la erudición y el conocimiento profundos ·que lln ,libro de esta clase 

si fuese leído corno se debe, les proporcionaría infaliblemente - La mente debe 

ser acostumbrada a efectuar sabi¡:is reflexiones y a sacar conclusiones curiosas 

a medida que avanza. 11 16 

Nuevq.rnente, notarnos que Tristrarn pide la participaci6n activa. del 

lector, o al menos, manifiesta su d~seo de que ésta ocurra. 

Implícita en la idea del tiempo está la idea de la duración en Locke. 

Según el pensador inglés, la idea de la duraci6n surge en nuestra mente cuando 

reflexionamos, cuando tenernos plena conciencia del hilo de las ideas. Al dete

nerse· esta sucesión de ideas, la reflexión, la conciencia, la percepción que te

nernos de esta duración se detiene también, de manera que durante ese intermedio. 

no tenernos sentido del paso del tiempo. Cuando nos entretenernos con una sola 

idea sucede algo semejante. Al interrumpirse la sucesión de las ideas, y con ello 

la reflexjón de esta sucesión, así como cuando nos entretenernós con una sola idea, 

no existe un cambio perceptible, nq hay sucesión real de ideas, no hay un hilo de 

• 
pensamiento a través ,del cual podamos percibir el paso del tiempo. 

Locke distingue entre el tiempo cronol6gico y el psicológico. El ·pri

mero, regido por el reloj, es el modo en el que dividirnos y consideramos ciertas 

porciones de la duración, en ·tanto· que el segundo es el tiempo durante el cual nues 

tra conciencia percibe el paso del tiempo. La diferencia entre estos dos tiempos 

está dada en el siguiente ejemplo: "Hace dos .horas y diez rninuto·s, -y no más-, 
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dijo mi padre, viencb su reloj, qesde q4-e el Dr. Slop y Obadiah llegaron, -y yo 

no sé c6mo sucede, hermano Toby, - pero a mi imaginación le parece un siglo." 17 

Esto nos lleva directamente a lo que el fi16sofo francés Henri Bergson entiende 

por 'durée psychologique', lo cual será tratado en el siguiente inciso. 
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Laurence Sterne, .Tristram Shanqy, Vol II, cap. 2, p. 107: "It is a history. 
-A history'. of whó.~: "Yhat? '1liere? wh~n? DonThurry yourself .- It is a 
history book, Sir, (which may possibly recommend it to the world) of what 
passes in a man' s 6wn .mind-Jii, 

.\-l. . 
Peter Madsen, "~edx,1:éd.i.um come obstacle", en Poétigue No. 2, 1970, 
p. 194:· "c'e.~t ••• I).Ón seúlement un livre sur ce qui se passe dans'.: la tete 
d'un homme, mais un, Iivre··)sJ;lr ce qui se pas'.se dans la tete d'un homme qui 
est en train d'écrire \m livré{sur ce qui se pas:se dans sa conscience, et 
qui est conscient du- caract~re littéraire de cette activité." 

"·',:>. 

Sterne, op. cit.., Vol I, cap'll; p. 53: "Danish extraction-. 11 

4. ibid, Vol I, cap lq., p. 49: "He loved a jusL in his heart. 11 

5. jbid, Vol I, cap 11, p.:;_·55: ','Yotick;hag an invincible dislike and opposition 
in his nature to gra:vity. 11 

6. ibi-ª.i, Vol I, cap. 10, p~ ·4~::. 11 and as· he saw himself in the true point of 
ridicule, he would say, ·he cou,~d not be angry with qthers for seeing him 
in a ligJ:it, in which he strongly,saw himself: So thá.t his friends, who know:; 
his foible was not-tlie love"of money, and whq .thereforé made the less · 
scruple in bantering the é:x:travagance of his.-húmour, -instead of giving the 
true cause, - he chos.e rath;er to join the laugh against himself • II 

7. ibid, Vol I, cap 14, pp¿64..,..5: "when a man sits down to write a history, 
- ..• he knows no more than his heels what lets and confounded hindrances 
he is to meet with-'in- his .way· •.• if he is a man of the least spirit he will 
have fifty deviati~~s fró'iñ -~- straight line to. make with this or that party 
as he goes along, which he 9an ho ways avoid ~- •• he will moreover have 
various 

accounts to reconcib.l.e-: 
anecqotes tó pickup_; 
tnscr-~ptions·· to make out: 
stories to weave in: 
traditions to sift: 
personages tb'·call úpon: 
panegyrics to pas·te up at tliis door; 
pasquinades at that: 11 

8. Sterne, op. cit., Vol I, cal) Z2, p. 95: "from the beginning of this, you __ 
see, I have constructed the main work and the adventitious parts of it wiht 
such intersections; and have so complicated and involved the digresive -
and progressive movements, oz:ie wheei within another, that the whqle 
machine, in general, has been kept ª""'9:oing; -and, what's more, it sball 
be kept a-going these íorty.years; if it pleases the fotintain of health to 
bless me so long with ~ife ard'.good spiríts • II 
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9. _ibid, Vol I, cap. 14, p. __ 65::\.,•:t am resolved to foH~w; - and that is, not 
to be in a hurry; - but to' go . .,dn lei - surely, wr:ititig and p1.,1bli~hing two 
volumes of my life every yea~; - which, if I 9-m suffered to go on quietly 
and can make a tolerable baig1tn with my bookseller, I shall continue to 
do as long as I live. 11 

1 O. ibid, Vol I, tap. 4, p. 39: 11 irwas attended with but one mis_fortune, which, 
in a great measure, fell uporl~Jnyself, and the effects of which I fear I sall 
carry with me to my grave;· t){ci~ely, that from an unhappy association of 
ideas which have no cormection in nature, it so fell out at length, that my 
poor mother could never hear Jh~ said clock wound up, - but the thoughts 
of sorne other things unavoidably popped into her head - & viceversa:'-which 
strange combinatiQn of ideas, the sagacious Locke who certaínly understoo<i 
the nature of ~hese t}:lings better than most men, affirms to have produced 
more 'WTY actions than all other sources of prejudicé w11atsoever .," 

11. ibid, Vol II, cap. 5, p. 113: •iwhen a man gives ... himself up t<? the govern:Q1eht 
of a ruling passion, - or, in other ~ords, when his Hobby-Jiorse grows 
headstrong, - fareweÚ cool réason and fair discretion('' ·, ·· · 

12. ibid, Vol VI, cap. 6, p. 403:-·"Butthis is neitherhere northere-whydoI 
mention it? - Ask my pen, - it goyerns me, - I govern not it. 11 

13. ibid, Vol I, cap. 22, p. 95: 11Digressions, incontestably,. ~re the sunshine; 
-they are the life, the soui of réading; - take them out of this book fót 
instance, - you m~9ht a;s well take the book along w,ith them. 11 

14. ibid, Vol VII, p. 459: "Far this is no digression from· it., buf the thing itself. 11 

15. i_bid, Vol IX, cap. 10, p.583:/'The corporal was just then setting with the 
·story of his brother Tom and the Jew's widow: the story went on - and on -
it had episode~ in it - it carne back, and went on - and on again; thete wa~ 
no end of it - the reader found it very long-" 

16. ibid, Vol I, cap. 20, p. 83: 'Tis to rebuke a vicious taste, which has crept 
into thousand$ beside'rer~elf, - oí reading straight forwards, mqre in qúest 
of the adventures, than of deep erudition and knowledge which a book of 

• 
this cast, if read overas it should be, would infallibly impart with them, -
The mind should be accustomed to make wise reflections, ánd draw curious 
conclusions as it goes alol').g. 11 

17 ibid, Vol III, cap. l8, pp. 198-9: 11 It is two hours, and ten minutes, - and 
no more, - cried my father, looking at his watc;;h, since Dr. Slop and Obadiar 
arrived, - and I know not how it happens; br~ther Toby, - but to my imagi
nation, it seems almost an age. 11 
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C. HENRI BERG~ON )f LAURENCE STERNE. 

. 1 
"El tiempC? $e ·rrliqe· por, medió del movimiento11 afirma Henri Bergson 

en su libro Durée et Simultanéité,. t~\a. 'pbr9- apareció seis afü;,,s'·d·espués de que 

Albert:·Einstei.n había dado a con:ocet.;i:sü. teoría de la relatividad. La intención de 

Berg.son al escribir este libro era Ja de ofrecer un :análisis de esta teoría y alguna·s 
. ~,:\· . 

de shs consecuencias en la filosofía. 

En,ti'e las afirmaci(>nes .acerca del tiempo de Bergson y las de Locke 

existe una gran di~tancia cronológica; no obstant~, existen ·también coincide.ncias 
' .... ·• ~-;:··\ 

importantes. Locke Nensa q~e derivamos la ideq del tiempo -tanto cronológico 

como psicológico-·,a partir de ríá~s'l:F~, .conciencia, e;s decir, hasta cierto pui:;l"l:o, 

"'I,( 

independientemente de la realid:~d externa. De esta idea, asJ como de otros co-

mentarios de carácter generaJ en el ·Essay ..• es posible inferir que\el filósofo in

glés confiere un .lugar predomíñ~ntJ~,,.al papel del individual~smo y del subjeti'vis-
.. _,.·. .. 

mo en su teorr~ acerca de la p~rce·pción. De:'acuerqp con Locke, no se reqUiere 
.. 

d'e una referencia externa para 111,e,dir,el tiempo fuera de nuestra propia sucesión 

de ,pensamientos. Sjguiendo esta i~i:~q, s~ puedé,/afirmar que. cada persona debe 

ver dentro de SÍ misma para. sentir ei~ paso de} tiempo, sin torr;.3t en cuenta el res-

to de los seres humanos. ';E::sta'idea,, -f~ef?Upone unq visión .altarnente individualis--
.. r.,:,J-.'. 

··~:::t · • 

ta del mundo, ya que según é$tQ, no :s_etá po~iql,e Hegar a una rnJi.rlera universal 
; . ·.•. . ·;'' ' 

de consi_derar el tiempo! 
,.J 

Bergson, por su parte,itOns"idéra el movt.miento comq un factor fun-
·.~.. ·.· 

damental en la medici6n del tiethpo;' él movimiento, r!~ .. ... . ,está claro~ implica natural-

mE!nte el espacio. 
.. ~:·· 

Es evidente que'.;cro'íiológicamente ie fue imposible. .. a $terne conocer 
·-....· \. •;. ~· . . . -· . 
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las opiniones de Bergson acérca á~l tie0fupo; sin embargo, existe una coincidencia 

entre ambos en ciertos aspectos, de tal modo que es posible hablar de una cierta 

anticipación del clérigo irlandés en relación al filósofo francés. Una de _las mane

ras en las ·que Sterne. mide el tiempo dentro de su novela es en relación a los ca

pítulos. Los capítulos son divisiones más o menos largas dentro de novela, al cri

terio del autor. Una novela es un objeto, y como tal, ocupa un lugar en el espacio. 

Los capítulos pueden medirse físicamente en relación al nÍlmero de páginas que los 

componen. 

Yorick "resolvió dar por termiD.ado el gasto; y se le pre:sentaban sólo 

dos maneras· posibles de desembrollarse claramente de él; -y éstas eran, o bien 

establecer una ley irrevocable de no prestar nünca más su rocín, sin importarle la 

petición, - o bien contentarse con montar el último pobre diablo, tal y como había 

sido creado, con todos sus dolores y enfermedades, hasta el fin del capítulo. 112 

"El Dr. Slop levantó la bbca,y empeza}?a a agradecer a mi tío Toby 

el cumplido de su Whu-u-u o silbido interjeccional, cuando súbitamente la puer

ta ábriéndose en el siguiente capítulo menos uno -terminó el asunto. 11 3 

En los dos trozos anteriores podemos observar que Sterne está im

plícitamente de acuerdo con la afirmación de Bergson en el sentido de que el tiem

po debe medirse en referencia al movimiento, es decir, al espac~o. Esta idea le 

permite a Sterne encontrar otra salida más para hacer patente su humor, para hacer 

reír a los lectores, así como para recordarles que su libro pertenece plenamente a 

la realidad literaria • 

Bergson distingue claramente entre duración y tiempo cronológico; 

en este sentido, coincide co:n Locke. La duración, es decir, el tiempo psicológico, 

es por completo subjetiva, ya que se mide {micamente por medio del inconsciente: 
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"La duración es esencialmefité;.upa cq,ntJhtiá.c:i6n· de 1o que no es en lo que es ... 
·t ·( 

La duración implica , por tanto, la conciencia-, y <;:clocamos la conciencia en la 
'>· ! . . 

base de las cosas-por lo mismo que les at~ibuímos uh tiempo que dura ... 4 Para 

Bergson, la existencia de esta concie·nc.ia implica, como en el caso de Locke, un 

elemento subjetivo en la idea de la duración. El contraste -entre el tiempo cronoló

gico y el tiempo subjetivo est_a e'Jeropl1fic_ado en Tristiatn Shandy err el capítulo 

catorce del primer volumen, ya citador en el apartado anterior •· 5 

. ' :!.; ,···.,.t·:1:f'?' 
Una extensión d~ __ l~id'.iférehcia, entr~ el tiempo subjetivo y el objetivo 

r ·:·::·. 

estaría dada en la diferen~ia entre.~LU~mpo de los deseos, ·d·e la voluntad, y el 

tiempo disponible para llevarlos ·a ~al;>,o, :ejemplificada en la sigu_iente afirmación 
'. . . .. ·, 

·,·. 
1 ,: • .' '. • .. 

de Tristram: "Cuando la precipitación de .los deseos de U:n hombre acelera sus ideas 

. . 6 
noventa veces más aprisa que el vehíqulo en el que va -¡ay de-la verdad'. 11 · 1 A 

..:· ',, 

este respecto, Jeati-:_Jacqu-es Maypux_1 iifirma que "toda conciencia e$,\--:cioble: el sén"'" 

tido que tien~ 4e su existencia c6rt~~-d:rnpul~o,de todas s"us preo~up~ciones, y,una 
.:' ·{ ·, e- <..: 

no.ci6n vaga, discontinua, -dél mundo éx:térior que implica el tiempo exterior. 117 
.~:-;•.: ·,i • . ·:,; 

"El tiempo qu~ dutá.' ·no es 'mensurable"., qonHnúa Bergson en Durée et 

Simultanéité, 111~ medida que nq.es'·puramente convencional implica en e{ecto divi

sión y superposición. Asf pues, nq se sabría sobreponer d:uraciones sucesivas pa

ra verificar si son iguales ·O desJ~}:lales;- por hipótesis, la una ya •no es cuando la 

otra i;iparece; la idea de desigualdad __ consta table pié'.;rie 'aquí todo significado. 11 8 

Al _hablar del flujo dé la conciencia, Robert Humphrey_:coloca a Henri 

Bergson junto a William James como dqs _pilares importantes en la teoría de esta 

técnica literaria: "William James y ~enri Bergsori cónvenc:i.eton a la siguiente gene

ración de que la conciencia fluye com6 un río y de qué la mepte })osee sus propios 

valores de tiempo y espacio independientes de los,fijos y arbitrarios· del mundo ex-
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terior. 119 

La duración .psicológica es un factor importante en Tristram Shandy. 

En esta novela cada plano temporal esté acompa~ado por su respectiva duración 

psicológica, de manera que se puede decir que el número de duraciones en Tris

tram Shandy es igual al número de planos temporales ya mencionados en los in

cisos anteriores. Así, tenemos, por un lado, los planos temporales de Sterne y 

del lector., y por otro, los de Tristram y los personajes. "A través de una subje-

- tividad con varios planos Sterne llega a dar una impresión auténtica de lo real, ,.!O 

afirma Fluch~re • 

Cabe menc_ionar otra coincidencia importante entre Sterne y Bergson, 

la cual reside en la importancia que ambos conceden a la intuición. El pensador 

·francés di() un giro a la filosofía al descC?nfiar de la razón como guía suprema e in

clinarse fuertemente hacia la intuición. Sterne, por su parte, menciona con fre

cuencia que al escribir su libro sigue., no su razón, sino su inspiración, sus im

pulsos, su imaginación. En este.· sentido Sterne, como Bergson, deposita su con

fianza en la intuición como guía fiel y verdadera. "Por mi parte" nos dice Sterne, 

"nunca me sorprendo ante nada; - tan frecuentE?mente me ha decepcionado mi jui

cio en la vida, que siempre descónf!ó de él, bien o mal, - al menos me acaloro 

11 
rara vez con temas fríos . " 

.~ 

Acudiendo a lo que afirma Michel Butor en sus ensayos agrupados ba

jo el título Sobre Literatura (volúmenes uno y dos}, debemos recordar que los pla

nos temporales que hemos mencionado hasta: ahora (narrador, autor, perso.najes, 

lector, tanto objetivos como subjetivos} estén implícitos en toda novela. El méri

to de Sterne consiste en hacer su existencia evidente y manifiesta, permitiendo de 

este modo el acceso del lector al mundo del novelista, del creador, en el sentido 
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en que s~ le permite a aquél presenciar de cerca y sin ambages los mecanismos 

por medio de los cuales un autor acelera o retrasa el ritmo de la narración, crea 

tensión o la afloja, crea una.atmósfera de suspenso, duda de entrelazar más epi

sodios, maneja a sus personajes, etc. 

Nos parece evide.nte que en Tristram Shandy los planos temporales 

subjetivos poseen una mayor· importancia que los objetivos. Siguiendo a Locke, 

por una parte, Sterne no percibe el paso del tiempo mientras escribe, pues cons

tantemente va de una idea a ,otra; por otra parte, debido al gran interés que tie

ne_.para Tristram tanto su vida como sus opiniones, el tiempo cronológico carece 

de importancia para él. En consecuencia, sucede que por encontrarse Tristram tan 

ocupado y entretenido con sus asuntos, llega a olvidar el interés del lector ato

sig'andolo con d·igresiones y más digresiones. La longitud de la novela y la ari

dez de ciertos pasajes nos dan pié para sostener esta opinión. "La duración ex

terna en Tristram S'handy" dice el crítico ruso Mendilow, "es importante sólo para 

es!ablecer un contraste con la duración psicológica. 11 12 

Sterne, en opinión de Henri Fluch~re es "el primero de los novelis

tas de la duración·;" l3 Este estudioso de Sterne llega a afirmar que "lá novela mo

derna empieza con Tristram Shandy a partir de la confrontación del tiempo objeti

vo y de la duraci6n subjetiva, de la calidad y la cantidad. 11 14 
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NOTAS .. 

1. Henri Bergson, Duréé'et Simultanéité, p. 48: "Le temps se mésure par 
intermédiare du mouvement. 11 

2. Laurence Sterne, Tristra:m Shandy, Vol I; cap. 10, p. 51: "he'tesolved 
to discontinue the expenee;_ and there appeared but two possible ways 
to extricate him clearly out of it: - 'and thesé were, eitherto make it an 
irrevocable law never _more to le~d pis steed"upon any application whatever, -
or else be content to ride the last p9or devil, such as they had .mad~ him,. 
with all his aches and infirmities, to the very end of the chapter. 11 

3. ibid, Vol III1 cap. 11, p. 191: "Dr. Slop drew up his mouth, and was just 
beginrrlng to return my µncle Toby the compliment of his Whu"'"u'.""u or 
interjectional whistle, -when the door hastily opening in' the next chapter 
but one - put an end to the affair. 11 Se puede _notar además ex:tfeste trozo, 
el humor d_e Sterne para refer:inse al asunto, puesto~que está cÍiiro que el 
capítulo que menciona aquí es el mismo en el que escribe, e.s decir, no es 
el siguiente capítulo donde s~ abre la puerta/ sino en este mismo. 

4·. Bergson, op. cit., pp. 46-7: "La durée est essentiellement une continua'.'"" 
tion de qe qui n'est dans.,ce qui est. •. Dur~e impl1que done, conscience, 

. . ···'· A 
et nous metton de la coriscience ?U fond des choses par cela meme que 
nous leur attribuons un t~mps .'qui dure." · 

5. Ver cita 2 de la segunda parte de este trabajo, inciso A: Comentario preli
minar, p. Jf 

6. Sterne, op.cit., Vol V~I, cap 8, p. 467: "whenthe precipitancy of.a man's· 
wishes hurries on his ideas ninety times faster than 1;Jie vehicle he rides 
in H- woe be to truth! i, 

7. Jean-Jacques Mayoux, "'í'ertí.p:$, vécu, et Temps. crée dans T:r:istram Shandy~~-. · 
en Poétigue (Revue de. théo;rie-éet d'analyse littéraires) Nd. i, 1970, Paris, ·· 
Seuill, p. 175: 11 TO\ite consci~hce est double: le sens qu'elj~ a de· son 

" existence, avec la poussée tl.e tqutes ses préoccupations, e·t ~ne notion 
vague, discontinue, du monde extérieur impliquant le temps e~térieur." 

,•. . 

8. ibid, p. 47: "Le temps qui ddt:e n'est pas m~surable .•. La mésure qui 
n' est pas purement- conventionrielle implique,:·en effet division et sU:perposi':"" 
tion. Or on ne saurait _superpóser des dur:é~·s successives pour védfier sJ 
elles sont é,gales ou inégaleª'i! paf hypothtse, l'une n'est plus quánd l'autie 
parait;· 1) idée d 'égalité cónstai~ble ,perd id toqte signification." 
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9. Robért Humphrey, StrearrFof Cons~;iousness in the Modern Novel, p. 120: 
11 William James and HenrLB.er9sor('qonviiiced the following generatioh that 
consc.iousness flows· like a strea,m and that the mind has its own time and 
space values apart from ·ti1e ar~itrary and set ones of the externa! world. 11 

10. Fluch~re, op. cit., p. 317: 11 Par une subjectivité ~ plusieurs plans Sterne 
parvient ~ donner une aussi authentique impression du réel." 

11.· Sterne, op. cit., Vol V, c'ap. 11, p. 361: 'ffor my own part I 11ever wonder 
at any thing; -and so often has my judgement d~c:eived me in my life, that 
I always suspect it, rigbt or wrong, - at least I am seldom hbt upon cold 
subjects. 11 

12. A.A. Mendilow, 11 The Revolt of Sterne" en Sterne, edit .John Traugott, p. 94: 
"Externa! duration in Tristram Shandy. is important only to establish a 
contrast to psychologicaJ duration. II 

13. Fluchére, op. cit., p. 298: ";le-preniier des romancfer de la durée. 11 

14. ibid, p. 313: "Je roman moderne c9mménce avec Tristram Shandy de la 
confrontation du Temps obj'ective et de lá durée_ ,sµbjective,- de la qualité 
et 'de la quantité. 11 · ·,: 
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:p. RELACIONES ENTRE EL 1FLUJO,DE CONCIENCIA' EN 

VIRGINIA WOOLF Y EN LAURENCE STERNE. 

Al hablar de la modernidad de Tristram Shandy en lo que se refiere al 

tratamiento del tiempo, uno de los primeros nombres de novelistas del siglo veinte 

que acude a nuestra mente es el de Virginia Woolf. 

Las actitudes d~ Virginia Woolf y de Laurence Sterne son aquéllas de 

un 11 innovador que experimenta, -consciente de posibilidades infinitas y presto a 

probar todo. 111 Cada cual en su propio estilo, de acuerdo con su sensibilidad y 

situadones literarias particulares, abrió nuevos caminos en las técnicas novelfs-

ticas. A pesar de que el int~'rés en esta sección se centra en el tratamiento del 

tiempo en ambos novelistas, creímos conveniente comenzar por apuntar otras simie.o 

litudes entre estos escritores a manera de introducción, para continuar después 

con el tratamiento del tiempo propiamente dicho. 

Virginia Woolf, rebelde a la tradición novelística eduardiana que la 

precedía, no aceptaba que existiera tal cosa como 'el material adecuado para la 

ficción': "todo es material adecuado para la ficción, de cada sentimiento, cada 

pensamiento, cada cualidad de la mente y el espíritu se extrae algo; no hay per-

2 
cepción que esté fuera de lugar-, 11 opinaba la escritora. Esta afirmación nos ha-

• 
ce pensar inmediatamente en. Sterne, ya que ambos incluyen en sus obras material 

que en sus respectivas épocas era considerado 'poco adecuado'. Virginia Woolf y 

Laurence Sterne rompieron con la_ tradición novelística que los precedía para am

pliar lo que se consideraba 'el material adecuado para la ficción.' Walter Allen 

opina en este respecto: "como Mrs. Woolf, (Sterne) llegó después de un realista 

sólido, y su prActica es una protesta contra lo que él consideraba llanamente una 



convenci6n arbitraria: la vida en e1 momento en que es· vivida, pudo haber dicho, no 

asemeja· en nada a la vida como ~~ la generaliza después de que ha pasado el mo-- · 

3 mento. 11 

Al enumerar y ex'plicar las contribuciones hechas por los escritores 

del flujo de conciencia a las técnicas literarias, Robert Humphrey dice: 11 ellos han 

probado que la mente humana 1 especialmente la del iirtista, es demasiado comple

ja y caprichosa para ser canalizada a través de. patrones convencionales. 114 Tanto 

Sterne como Woolf se percataron de la enorme distancia entre la vida vivida y la vi

da representada. Los dos deseaban acortar está separación en un intento de lograr 
:~--· 

que la literatura fuera capaz de penetrar a esos ámbitos de la personalidad en los 

que la razón y la lógica pierden toda importancia y en los que los sentimientos, 

la subconciencia, la intuición, conforman un área sumamente compleja y poco ac

cesible, pero no por ello menos relevante. A partir de esta actitud hacia la literatu

ra se desprende na~uralmente un rompimiento con el estilo inmediat.amente anterior 

a Laurence Sterne y a Virginia Woolf, el cual, a sus ojos, era insuficiente e inca

paz de llegar a mostrar la :parte.de la vida en la que estos dos escritores se inter,.... 

nan, pues, en las palabras de los formalistas rusos: a un nuevo contenido corres

ponde una nueva forma, es decir, en este caso, una nueva sensibilidad exige un . 
I 

nuevo medio de expresi6n. 

. ·\ 

David Daiches, al trafur, la segunda novela de Virginia Woolf, Monda·{ 

and Tuesday, afirma que "la primera obra 'A Haunted House' es sirriplemente un ejer_ 

cicio en la escritura de una prosa flulda y asociativa. Existe agl,lf un intento deli

berado de trascender los límites de las aseveraciones de la prosa formal median

te el uso de la asociacion mental o emotiva como pretexto para mañte~er la narra-

cibn fl.exi ble hasta un punto tai,. qué la sec\lencia y la cronológfa dejan de impor-
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tar. El factor organizador es sirn~lemente el estado de ánimo del escritor, ya no 

el patr6n de uria historia: tiempo y espacio se combinan a voluntad en tanto que el 

estado de ánimo permanece constante, en contraste con una narrativa más tradicio

nal donde los hechos marchan regularmente hacia adelante, sólidamente fundados 

en el espacio y desplegados cronol6git::amente en el tiempo, y el estado de ánimo 
• ·¡:_ . ~ 

depende de los hechos. 115 Basta únicamente sustitufr el título 'A Haunted House' 

por Tristram Shandy para que el párrafo anterior deje de referirse al cuento de Woolf 

y se convierta en una descripci6n perfecta -de la novela de Sterne, tan cercanas 

son las actitudes de estos novelis~as,;, y tan afín el espíritu que los mueve. 

Debido al rechazo de un tema pre-impuesto, Laurence Sterne y Virgi

nia Woolf tienden a incluir en ocasio!les, de acuerdo con algunos criticas, más ma 

terial del que pueden manejar adecuadamente. Creemos que de ser cierta esta opi

nión, se apÜcarfa más al caso de Sterne que al de Woolf. Bradbrook opina en est~.

se~tido: "tal inclusividad tiene sus peligros, y-al tratar de transcribir todo, al 

negar la selección y la discriminací6n e-ntre el significado y el valor de diferent~s 

experiencias, el novelista puede terminar en la mera reproducción del caos de don

de la inteligencia tiene la función de sacarnos. 116 A pesar de que este juicio fue 

emitido ·a=cerca de la señora Woolf, nos parece que es mucho más apropiado para 

Laurence Sterne, en particular a pp.rtir del quinto volumen de Tristram Shandy. Woolf 
• 

a este respecto opina: "hay morn,entos, especialmente en los últimos libros de Tris

tram Shandy, donde se cabalga al caballo de batalla hasta la muerte, y la invaria

ble excentricidad de Mr. Shandy pone a prueba nuestra paciencia." 7 Nos paree~ 

que a pesar de ello, o tal yez precisamente debido a ello~ Stern.r logra darnos, co

mo dice Erich Kahler acerca de 'Tropicof Can~ de Henry Miller, "la presentación 

sucesiva y contfnua de la multiforrriitl'ad de la .vida." 8 



La. actitud ded:cHl-"í.:i:icluiivt9pess' de Sterne y Woolf ~s un factor im

portante que constribuye a un camb}o desde el pu_nto de vista de la acción en la 

novelística. En las novelas anteriores a Wooif y Sterne la acción ya había con

cluido antes de que el lectorJeyera,:1a obra, la obrq: se presentaba al publico co-
· .. t .~, 

mo una obra cerrada, terminada, ,-;~fo tanto qué e:n,estqs autores es patente una in::-" 
·.-/t/:; . 

sistencia en el momento, el instanti, el presente, la vida vivida ahora~ 11 El tema,. 

y la acci6n verdaderas d~ Tristrain S~andy, 11 en opinion de Henri Fluch~re, es "el 

contenido de la duraci6n vivJda (y-revivida) dentro de una conciencia humana in

mobilizada para si~mpre por }p. escr.:i,tura, con todos lo~ efectos qu~}ogra apresar 
•. ~·- · .. 

9 
en tanto que lo objetiviza al pas~r de_ las palabras. 11 · ~ No E:S acaso posible afir-

mar lo mismo de Virginia Woolf? 

A partir de,1esta?a.tenci6n h~,cia el _-pre·sente surge ·11 un sentido de las 

. . . ... ..,, ( lÓ 
aparentes tnv1ahdades de la vida .11, Aún cuahdo los momentos SE?,an distintos, 

bien podríamos incluír a Virg.jliia ,.:Woolf y a Laurence:,Sterne en el:grupo··de nove-
.. · ·( ... 

listas que se deleitan en dese,tibir exactamente, y transcribir minuciosamente las 

situaciones físicas como reflejo de las psicol6gicas de los personad~s. Tal vez 

.. ' Sterne y Woolf intentan con_·e~lo álcanzar una caracterización más completa y va-

riada, así como el transmitir al lector·la sensa_ci6n de estar en el mismo sitio con 

los personajes, observándólos .r:nuY. dé,, cerca, "con" ellos. Sterne •. hubiera estado 

de acuerdo, sin lugar a dudas, con Woolf cuando ésta::escribe: "no son las catás-
; ., 

trofes, los asesinatos, la múerte, -l~J~<'tfofermedades lo que nos envejece y mata; 

. , 11 
es la manera en que la gente mirq:X'-~e r~e, y sube los ~·scalones de un cami6n. 11 

·..:,,:;, 
~ .• '\/~_.:"" 

Esta afirmaci6n implica unp. Importancia concedida a los detalle·s apar:enteme11te 

irrelevantes en la vida de las. pers-oná's, }os que, siB:embargo, en la opini6n de 
. ~~~: ' . 

estos dos escritores, contribuyen d~'-h1anera fundamental á construfr:\e1 cuadró de 
. ,,• ·~ 
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una persone lid ad. 

Los personajes de la señora Woolf no se comunican entre sí a 

través de medios verbales. De hecho, en sus novelas existe muy poca ac

ción externa, poco diálogo. La comunicación se sitúa en un nivel más inter

no, a través del sentimiento y de la intuición. En un contraste aparentemen

te violento y opuesto, los personajes de Sterne hablan y hablan, de manera 

que la 'acción' se desarrolla en Ul). plano más exterior. Sin embargo, a pesar 

de que la acci6n interna parece ser más relevante para la señora Woolf que 

para Sterne, ambos coinciden en que la comunicación tiene su base en una 

mezcla de sentimientos y de intuiciones, en el lenguaje no verbal. Sterne y 

Woolf piensan que las palabras no sólo son un medio defectuoso de comunica

ción, sino que en ocasiones constituyen una ba1Tera entre la aprehensión de 

las cosas por parte de las personas, o entre una persona y otra. Sterne trans

mite este sentimiento a través de una exuberancia verbal, para contrastar por 

medio ·de esta abundancia., la falta de poder comunicativo de las palabras. 

Virginia Woolf en cambio, sugiere esta idea a través de la casi inexistencia 

de diálogo y conversación. No obstante las diferencias de método, los dos lo

gran el mismo efecto. 

Esta preocupación por la imperfección de las pa-labras en Ster

ne tiene su origen en su lectura del Essay Concerning Human Understanding de 

Locke. De acuerdo con Kahler, esta preocupación ha ido en aumento desde el 

siglo dieciocho y se ha manifestado en diversas formas artísticas y filosófi

cas. "En el reino de las letras", afirma, "hizo que el arte dudara de sí mis

mo, de su función, de sus métodos, de su capacidad de expresión; y en una 



- 6ll. -

fase más avanzada de este·preceso, la- investi<jaci6n de los medios de comu

nicaci6n se asimil6 a la sustancia misma tratada: van prevaleciendo las té_cni-· 

cas experimentales hasta corwertitse finalmente en objeto mismo dé las obras· 

de arte. 1112 Tristram Shandy es, -en un· nivel importante, una obra acerca de la 

comunicación, del sentido de lás palabras.y de su poder para establecer lazos:, 

intelectuales y afectivos. En otro nivel, está novela se preocupa por la forma 

narrativa, sus alcances y posibilidades. Por estas dos razones p"ertenece al ti

po de obras exi erimentale~ ep,)as que estas preocupaciones -además de otras, ., ,. 

claro está, entre las cuales se encuentra el humor- llegan a conformar la obra 
.,)., 

de tal modo, que el len~uaje mismo y la cohstrucción de la obra s.e convierten. 

en tema fundamental . 

·,La mayor parte.de las novelas de Virginia 'Woolf, éomo ya se di-

jo, son casi .en su totalidad 11 tecords 11 de las experiencias internas de sus per

sonajes; en contraste, la novela de Sterne se centra aparentemente en las ac-

ciones externas; en todas estas obras, sin embargo, nada o muy poc::o, 'sucede' 

en el sentido tradicional de la expresi6n. A este respecto la señora, Woolf opi-

na~ "la esfera de Sterne se encuen~ra en la-s regiones más ,exaltadas., donde se 

critica el pensamiento y rio la acci6n. 1113 No es sorprendente que Virginia Woolf 

admirara y considerara al clérigo irlandés como uno de sus mopelos• ·en la cita 

anterior parece estar hablandq 9e sí misma; La falta de acci6n a· la que nos he...;· 

mos venido refiriendo se debe, en parte, a la intención de estos autores-de ser 

más realistas', por así d·ecirlo, que s·us predecesores, en el sentido en ·que pre

tenden llegar a regiones no explorada·s antes, pero que nó obstante forman una 

parte fundamental de la experiencia humana. En lugar de ha:biar 'tie ·•.realismo' de

bido a la veguedad de este término y logran co.ntroversia que exis¡te .acerca de su 



,... 62" 

verdadero sentido, tal vez fuera.más adecu,1<:fo clasificar a ambos novelistas 

dent'ro de lo que Jean Pouillon llama 'realismo subjetivo.• 

Virginia Woolf e'scribe: "La vida no es una serie de impertinen

tes arreglados simétricamente, la vida es un halo luminoso, uni;i envoltura se-

mitransparente que nos rodea desde el principio de la conciencia hasta el fi-

l 1114 na. Y también: 11 Registremos los átomos a medida que caen sobre la men-

te en el orden en que caen, busquemos los patrones, sin importar qué tan des-

-
conectados o incoherentes sean aparentemente, que cada mirada o suceso gra-

ba en la conciencia. No demos por hecho que la vida existe más completamen::,:· 

te en lo que comúnmente se cpnsidera grande que en lo que comúnmente se con 

sidera pequeño. 1115 Es decir, como opina Robert Humphrey, los escritores que 

emplean el flujo de conciencia tratan de retratar la vida exactamente, pero a 

diferencia de lbs naturálistas, se interesan por la vida psíquica individu'al. 

De acuerdo con.Henri Fluch~re, 11 el objeto de la tarea del escritor para Sterne;' 

y nosotros agregamos también ¿i Virginia Woolf, es II captar para el lector la 

esencia de la vida de uná conciencia._.aprehendiendo en lo vivo, despreéiando 

todas las convenciones estéticas o filosóficas, la actividad del espíritu en 

:presencia del mundo circundante. 11 16 Si compararnos este párrafo con el si

guiente de V.irginia Woolf: "Si un. escritor .fuera un hombre librE: y no un escla

vo, si pudiera basar su trabajo en su propio sentir y no en lo convencional, no 

habría trama, comedia, tragedia, ry;(habría interés amoroso o catástrofe en el 
.~";Y.:, 

sentido aceptado." 17 ¿ No es acaso posible reducir ambas posiciones final

mente a una sola? En otras palabras ¿ ho es el mismo espírjtu el que muev~. 

a Woolf y a Sterne? 

Esta concepción de 1~ vida trae por consecuencia una apariencia 
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formal ca6tica en las novelas .. d.e Wo~lf y de Stern~. Pero se trata solamente de 

una apariencia, ya que ambós<e-scritores manejan un tipo de caos muy particu

lar: elaborado, complejo, y aún se. podría decir ordenado. Las concepciones fi

losóficas de Henri Bergs.o-r1y de John Locke explican en parte la concepci6n de 

la vida de Woolf y de Stertie. 

De John Locke arrancan las tendencias fi1os6ficas conocidas co

mo ·escepticismo, subjetivis:rriq y empirismo, directamente relacionadas con su 

insistencia en la total diferencia eritre las 'ideas' -entidades mentales- y los 

'objetos' -entidades fuera de nuestra mente e fodependientes de las 'ideas 1 • 

A pesar de que la inteligericia·'y la raz6n no están del todo ausentes en la obra 

de Locke, no se puede de_cir que éstas jueguen un papel de la importancia del 

de las experi6ncias sensoriales-. Bergson, por su parte, concedi6 una jmportan

cia extrema a la intuición, o:poniéndolé:3. siempre a la razón y colocándola .en un 

nivel superior. El pensador fra9:eé.s afirmó que el artista 11 se convierte en el aban

derado d'e la intü~ción en su lucha;-interminaple contra la l6gica y- la razón. 1118 

Estos filósofos, pues, hacen a un lado la razón y la inteligencia .. para dar lugar 

a las experiencias senso~iales y a la, intuición, centrándose por lo mj smo, en el 

individuo. Esta posición s .. e refleja en las obras de Virs:iinia Woolf y de Lauren

ce Sterne, puesto que es posible pbrcipir cb:r:i ·facilidad en ambqs una falta de 
? ..... 

confianza en la raz'ón y en la inteligencia, así como una Juerte tendencia hacia 

el individualismo, la i~ttlcióri y la '#µrazón'. 

·En Virgit:li~ y\Teio'Íf··~;1J~:actitu4 tiene ·su origen en parte, como se 

apunt6 arriba, en las concepciort~'st1filos6ficas de Bergson, pero es posible des-
:~. ·. . 

tacar otro elemento: los descubri111.iéñtos psicológicos realizados a principios del 
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siglo veinte que influyeron fu,ertement~ en la introducci6n del llamado 'flujo de 

conciencia I en la literatura. Fue William James quien defini6 por vez primera

el flujo de conciencia: "La conciencia no se aparece a sí misma cortada en pe 

<lazos. . . no es nada articuJado: .fluye. Un 1río1 o una 'corriente• son las me

táforas por las cuales· se la puede describir más naturalmente.. Al hablar de -

ella de aquí en adelante, llamémosla corriente del pensamiento, de la con-

19 
dencia, o de la vida subjetiva. 11 Robert Humphrey reúne a William Ja-

mes y a Henri Bergson al afirmar que sus obras fueron'. elementos decisivos pa

ra convencer a las generaciones siguientes de que la conciencia fluye como ún 

río y que la mente posee valores propios del tiempo y del espacio, divereos dé 

aquellos arbitrariamente impuestos en .el mundo exierior. Bantock, por su parte, 

comenta sobre Bl hecho de que Henry James, al leer el libro Principles of 

Psychology de su hermano William, exclamó: 11 Me ví forzado a abandonar la 16-

gica, tranquila, llana, irrevocablemente. Posee utilidad imperecedera en la 

vida humana, pero esa utilidad no consiste en acerqp.rnos teóricamente a la na

turaleza esencial de la realidad. . • No creo ser yo buen fiador para sospechar 

siquiera la existencia de úna realidad de denominación más alta que la distribuí

da, enhebrada y fluida clase de realidad en la que nosotros, seres infinitos, na-

damos~- Este es el tipo de realidad que nos ha sido dada, éste efe el tipo con el 
,¡.; 

cual la lógica es inconmensurable. ,,,20 

Nos ·encontramos ya en el campo de la técnica literaria conocida 

como 'flujo de conciencia'. Con ciertas reservas, se puede afirmar que I.aurence 

Ste,rne pertenece al grupo de escritores que utilizan esta técnica. Con el objeto 

de aclarar este punto, acudiremos al útil libro de Robert Humphrey, Stream of 

Consciousness in the Modern Novel. 

En el primer capítulo de este libro, Humphrey ofrece su definición 
_, .. ·------ -- .. _.. ___ . 
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del flujo de conciencia. Para ello, aclara antes lo que signifi,ca la concien

cia: 11 La conciencia indica el área total de la atención mental, desde la pre

conciencia a través de los niveles de la mente hasta, inclusive, el más alto 

nivel de cqnocimiento racional y comunkable. A esta última área s,e refiere ca

si toda la ficción pskológica. La ficción del flujo de la concfoncia difiere de 

toda la demás ficción psico~~gica precisamente en que se refiere a aquellos ni

veles más prim2rios de la racionalización verbal -aquellos niveles al marge·n de 

21 
la atención." Con ayuda de Ún instrnmental psicológico, Humphrey dLUngue 

entre dos niveles de conciencia: el 1preverbal' y el 'verbal'. El escritor del flu-

jo de conciencia, afirma, se centra: en el prlmero. Estos dos ni,vdes no pasan 

por censura algur:a, no están controlé1dos racionalmente ni lógicamente ordenados. 

Asf, Humphrey llega a definir II la ficción del flujo de la conciei ·:::ia como el tipo 

de ficción do,;de el énfasis principal está orientado hacia la exploración de los 

niveles preverbales de la conciencia, con el propósito, principalm~nte, de reve-

22 
lar el ser psíquico de los pe sonajes. 11 Tal vez 13. cita que Bantock ofrece de 

lo que Bergson opina acerca de las pa];·,Jxas sirva para ilustra.r mejor lo que los 

escritores del flujo de conciencia tratan de lograr:111 1.o cierto es que el arte del 

escritor consiste, sobre todo, en hacernos olv.1dar que se sirve de palabras. La 

armonía que busca es una cierta correspondencia entre los movimjentos de su 

mente y el fraseo de su habla, una correspondencia tan perfecta que las ondu

laciones de su pensamiento, naci~~s de la oración, nos muevan simpáticamente; 

por consiguiente, las palabra-s, tomadas individualmente, ya no Cl;Ientan. No que-

da nada sino el flujo dd significado que llena . .las palabras, nada sino dos mcn,-

tes sin la pre senda de un intermediario, que parecen vf::.,rar sirnpá,ticamente. El 

ritmo del habla no tiene, entonces, ningún otro objeto·que la reproducción del -
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ritmo.del pensamiento. 
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El área mental de la que se la venido hablando, es claro, no está 

sujeta a una secuencia de tipo l6gtcó, cronológico ni ordenado. ¿ No es ésta la 
~\':· 

misma área a la que se refería l.ocke al habl;'!.r de la producción incesante de ideas;.::91 
1 

el hilo de los pensamientos? Al retratar este tipo de pensamientos, el escritor 

sigue uno de los principios fundamentales de este tipo de literatura: la Hbre aso-

dación, que es, por cierto, preqisamente de lo que Locke habla o.1ando menciona 

un segundo tipo de asociación de ideas. Walter Allen ha hecho notar que la I libre 

asociación' en la literatura del siglo veinte. estuvo influida hasta cierto punto por 

la contribución de Jung a la psicoterápia de la libre asociación. Sin embargo, con

tinúa Allen, 11 un psicólogo asociativo anterior, Locke, a fines del siglo cHecish 1e 

había alcanzado también su momento lHerado dentro de la ficción con el Trisüam 

Shandy de Sterne, que depende enteramente de una técnica muy cercana al flujo de 

24· 
la conciencia. 11 Robert Humphrey está de acuerdo en equiparar los elementos bá 

sicos de la libre asociación en Locke, Hartley y Freud-Jung. A pesar de que Hum-

phrey nunca menciona a V·urence Sterne de una manera explícita, partes importan-· 

tes de su estudio parecen h0ber sido escritas pensando en él, y nos h2n servido, 

por ende, para clasificar al clérigo irlar:dés, ,;on ciertas salvedades, 0,3n , o de 105: 

escritores del flujó de conciern;::ia. 

En un momento dadq, B,)1mphrey afirma: "Tres factores co11üol n la f¡j 

asociación: primero la memoria,, que f<;:>rma su base, segundo, los sentidos que la 

25 
guían; y tercero la imaginación qµe tj.etermina su elasticidad. 11 : El víncuJ.o entre 

una idea y la siguiente en el flujo de concienda en la literatúra parece ser com:--
4\: . .· 

pletamente arbitrario, cre~ndose una impresión de coherencia suspendida: 11 siL ;)le-' 

mente parecerá que no existe nir:iguna; raz6n lógica para tal asociación. La ra;.;~6n 
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yace en la aparenté falta de ló~Jca de.Ja libre asociación en la egocentricidad 

con-la cual funciona en l9s .?fOQesos psíquicos. 1126 Como ya hemos dicho: la 

conciencia del propio Sterne es la que le da unidad a Tristram Shandy. 

La conciencia,. como afirmaron Bergson y James, no está sujeta al 

.. (/\ 
tiempo cronológico. Precisi:fmente una de sus características más importantes, 

mencionada por Hump~rey, es II la tendencia a encontrar su propio sentido tempo

ral: 1127 En otras palabras deLmismo Humphrey: "La cualidad misina de la con

cj,encia exige un movimi.ento que _no e·s la progresión rígida delteloj. Exige, por 

el-contrario, la libertad ·de moverse hacia adelq.nte y hacia atrás, de mezclar pa-

. . . 28 
sado, presente y futuro imác;¡inario. 11 • Esto es exactamente:Io que Virginia Woolf 

y Laurence Sterne llevan a cabo. El lector no debe ~s,perat, ·püés, un marco orde

nado, lógico, cronológico en las novelas de estos es~ritores, puesto que lo que 

ambos manejan en el flujo dé;,:~a coriciéndia y la materia de sus obras es el pensa

miento, hasta cierto punto, irri;icion~l. 

De acuerdo coriXii'definición de Humphrey, pues, los escritores del 

flujo de conciencia juegan principalmente con los niveles de la conciencia de sus 

per~onajes. "Es su propia mente (la de Sterne) la que lo fascina, sus rarezas y ca

prich~s, sus fanta.~,ías y sensipilid~de~; y es su propia mente la qué .da color al li-

29. 
bro y lo dota de paredes y .. forma," declaró Virginia Woolf .. 

Humphtey apurita que cualquier novela que retrate el flujo de concien .... 

cia de los pers°-najes debe permanecer abierta, elástica, acorde con los cambios, ~~u,.., 

bidas y bajadas de la mente. "Cualquier novela semejante", nos dice, "está súje ... ·' 

30 
ta a una falta de forma, y en ci7r1:o sentido, de significado." 

Sterne no puede ser con,siderado estrictamente un escr~tor del flujo de 

la conciencia, según la deíinición de Humphrey, por las siguientes razones: en pri7 
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mer lugar, más que retratar la conciencia de sus p~rsonajes, pinta la suya pro-

pia, a través de la máscara del narrador; en segundo lugar, Tristram Shandy no. se 

refiere de hecho a los niveles preverb~les. de la conciencia, puesto que la impresión 

de escritura automática, de espontaneidad y libre asociación resulta, en ültima ins

tancia, una convención, un recµrso literario, un ejercicio retórico, plena y conscien

temente pensado. Sin embargo, la intención de Sterne de hacernos creer que escri

be absolutamente todo lo que viene a su mente, solamente en cuanto a intención, lo 

ace~ca a los escritores del .flujo de la conciencia. 
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NOTAS: 

1. Frank Bradbrook, "Virginia Woolf: The Theory and P.ractice of Fiction'11 , en 
The Modem Age, p. 258: "innovator, experimenting, conscious of infinita 
possibilities and ready to try anything. 11 

2. ibid; "everything is the proper stuff of fiction, every feeling, every·thought, 
every quality of brain and spirit is drawn upon; no perception comes amiss • 11 

3. Walter Allen, The English Novel, p. 77: "Like Mrs. Woolf, (Sterne) too had 
come a((er a solid realist, and his practice is a protest against what he 
plainly Thought as an arbitrary convention: life at the moment it is being 
lived, he might have said, does not at all resemble life as it is generalized 
after the moment has passed. 11 

4. Robert Humphrey, Stream of Consciousness in the Modem Novel, p. 22: 
11 they have ••• proved that the human mind, especially the artist's is too 
complex and wayward ever to be charineled into conventional pattems • 11 

5. David Daiches, Virginia Woolf, p. 44: 11 the opening piece 'A Haunted House' 
is simply an exercise in the writing of fluid, associative prose. There is here 
a deliberate attempt to trascend the limits of formal prose statement by using 
mental or emotional association as an excuse for keeping the narrativa 
flexible to the point where sequence and chronology cea se to be important. 
The organizing factor is simply the writer' s mood, not the pattem of a story: 
time and space shift at will while the mood remains constant, in contrast to 
more traditional narrativa, in which events march steadily forward, solidly 
grounded in space and spread out chronologically in time, and· the mood 
depends on the events. 11 

6. Bradbrook, op. cit., p. 259: "sucl:i all-inclusiveness has'its dangers, and 
in trying to record everything, in refusing to select and discriminate between 
the significance and the value of different experiences, the novelist may 
merely end by reproducing the chaos from which it is the function of intel
ligence to take us • 11 

' 
7. Virginia Woolf, "Sterne" en Granite and Rainbow, pp. 172-3: "there are 

• 

8. 

9. 

moments, especially in the latter books of Tristram Shandy, where the hobby-
horse is ridden to death, and .Mr Shandy' s invariable excentricity tries our 
patience • " 

Erich Kab,ler, La Desintegraci6n de la Forma en las Artes, p. 24. 
~l: 

Henri Fiüch~re, Laurence Sterne, p. 331: "Le sujet et action veritable de 
Tristram Shandy est le corttenu de la durée vécu (et revécu) dans une 
conscience humaine immobilis,ée par l'écritui:e a jamais, avec taus les effets 
qu'elle en saisit tandis qu'elle l'objective au passage des mots." 



10. 

11. 

12. 

13. 

14. 

15. 

16. 

17. 

18. 

19.· 

to. 

-···ro. -

Bradbróok, -op. cit., p·_. 264:< "ci· sense of the apparent trivialities of life. 11 

Virginl9.Woolf, Jacob's Roortr, p. 78: "it.'s not.catastrophes, murders, death, 
disease°s, that ~gé.a~µd kiÍL\fs; it's the wa'y people look and la:ugh, a.nd-run 
up the steps of omnibusés • 11· 

Kahler, op·, cit.·, p. ·a1:~ 

Woolf, "Sterne 11 , p. \7t: ¡1is'''Jn the most exalted regions, where the 
tho"Qght ahd nót the act'.is crilicized. 11 

' : .-., 

Walter Allen, Tradition .and Dream, p. 27: "Life is nota series of giglamps 
symetdcally arranged, life úf a lúminous halo, a semitransparent envelope 
surróunding us from the beginning of consciousness to the end." 

Daiches, op. cit. , p. 26: "Let us record the at.9ms as they fall u pon the 
mind in the prder in·.;which they fá.11, .Iet us trgce tbe patterns, however 
disconnected and in,col}erent~In-appearance,, · v.ibidh .each. s.ight or incident 
seores upan the con~bió1.1sness. J,et us- not take it for granted that Iife exists 
more fully in what.fs commonly thought_big than in what is commonly thought 
sniall. 11 

Fluch~re: op. cit., p. 330: ''L'objet de la t~che de l'écrivain pour Sterne 
est: c~pter pour le l~cteur l'e·ssence de la vie d'une conscience en saissisant 
sur le vif, ·au mépds de .. toutes les. conventions ésthéthiques ou philosophi
ques,. l'activité de l'esprit:en· présence du monde environnant." 

Allen, Tradition and Dream, p. 31: 11 If a wdter were a free man and nota 
slave, if he could bas·e bis work upon bis own feeling and not upan conventiot 
there would be no plot~ ·.nó·cé>rriedy, no tragedy, no love interest or catastrop'. 
in the accepted sen.sé. 11 

G. H. Bantock, "The Social 'apd lntellectual Background"., en The Modern Age, 
p. 46: "becomes the/flagbearer of intuition in its interminable struggle agains: 
logic and reason. 11 "' · • · 

ibid, p. 45: "Consciousne,ss, then, ·does not appear to its·~lf chopped up in 
bits ••• It is nothitig jointed:. it flows. Á 1river1 or 'stream' ate the metaphors 
by which it is most háto.rally qescribed,. In talking of it.)1ereafter, let us call 
it the stream of thought; ··of cdns,ciousness, or of subjective life. 11 

Bantock, op. cit., P. 46:. 11 I foµnd myself compelled to give up lógic_, fairly, 
squarely, irrevocably ••• It has an impetishable use in Jluman life, but that 
use is. not to make us theoretic:ally acquainted with th~,re·s·sential nature ·of __ _ 

., . ' . ',, ·- . . 
reality ••• "1 find myself no good )V'.áttant for even suspecting the existence 
of any reality of a higher d~riol)liTÍation than the distributed and strung along 
and flowing sort of reality we finite beings swim in. This is the __ soi:t of realit~ 



_given us, that is the sert wíth which logic is so incommensurable. 11 

21. Humphrey, op. cit., pp. 2-3: 11 Consciousness indicates the entire area 
of mental attenti'on, from preconsciousness on through the levels of the 
mind up to and includi~g the highest one of rational, communicable 
awareness. This last area is t~e one with which almost all psychological 
fiction is concerned. Stream of conscibusness fiction differs from all other 
psychological fiction precisely in that it is concerned with those levels 
that are more inchoate than rational verbalization those levels on the 
margin of attention. 11 

22. ibid, p. 4.: 11 stream of consciousness fiction as a type of fiction in which 
t he basic emphasis is placed on the explorátion of the prespeech levels of 
consciousness for the purpose, primarily, of revealing the psychic being of 
the chatacters • 11 

23.. Allen, Tradition and Dream, p. 33: 11 The truth is that the writer's art 
consists above all in making us forget that he uses words. The harmony he 
seeks is a certain coJ;res_.p0,J;Ídénce··between,the movements of his mind and 
the phrasing of his speech·,·· a corresponden9e so perfect th_at the undulations 
of his thought, born of the sentence, stir us· sympathetically; consequently 
the word s, taken individually, do no longer éount. There is nothing left ·but 
the flow·of mea~ing which pervades the words, nothing but two minds, 
without the presence of an intermediary ,· which appear to vibrate sympatheti
cally. The rythm of speech hás, then; no other óbject than the reproduction 
of the· rythm of thought. 11 

24. ibid: 11 an earlier associative psychologist, Locke, at the end of the XVII 
century had also achie~fád its literary momentum in fiction in Sterne' s 
Tristram Shandy, which ·depends entirely on a technique very close to 
stream of consciousness • 11 

25. ibid, p. 66: 11 Three factors control the association: first, the memory, 
which is its basis;.,second, the senses, which guide it; and third, the 
imagination, which d·Etermínes its elasticity •11 

26. ibid, p. 50: "there will seem to be simply no logical reas,pn for such a con
nection. The.reason lies •-in the seeming lack of logic of psychological free 
association iíi the egobentricity with which it functions in the psychic pro
cesses .11 

2 7. ibid, p. 42 : 11 its tendency to find its own time sense. 11 

28. ibid, p. 50: "the quality of consciousness itself demands a movement that 
is not rigid clock progressioni.It demands instead the ,freedom. of shifting 
back and forth, of interrriingling past, presertt and imaginad future. 11 



29. Woolf, "Phases of,Fic,Uonº, en,Granite and Rainbow, p. 134: "It is 
(Sterne's) own mind that fascinates htm, its odditi~s and its whims, its 
fancies and sensi~ilities; and it is his own mind that colours the book 
and gives it walls and shape. 11 

30. Humpbrey, op. cit., pp. 87-8: "Any such nov·el is subject to formlessnes~ 
and:, in a sense, fueaninglessness." 
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E. JAMES JOYCE Y LAURENCE STERNE. 
' 

Críticos como Jean-Jacques Mayoux, Mendilow ,. Walter Allen y 

McKillop han hecho notar la extrafia modernidad de la obra de Laurence Sterne 

en relación con nuestra época, afirmando que no ha sido sino hasta este siglo 

que se ha podido confirmar completamente la originalidad y el genio de $terne. 

Aunque en la Introducción a este ensayo 4esca~é el humor como OQ.. 

jeto de mi estudio, creo que sería conveniente utilizarlo como punto de partida 

para establecer una comparación entre Joyce y Sterne, teniendo en cuenta la na

cionalidad irlandesa de ambos. $egím Jean Paris, "para la cr6nica del infierno, 

. 
de un infierno contra el cual ii;i mejor defensa sigue siendo el escepticismo, la 

prudencia y el humor ••• No hay ningún partido, como en Swift o Sterne, que no 

1 
reciba su vapule9. 11 Un poco más adelante en el mismo libro, James Joyce por 

él mismo, Paris insiste en que en, Ulises '' se revela el prodigioso humor que si-

2 
tüa esta novela en· la categoría de los -Gulliver' s Travels y Tristram .Shandy." 

En este sentido, Joyc_e y $terne pertenecen, de acuerdo con Harry Levin, a la tra

dición de creadore$ de héroes burlescos. impuesta en ·el siglo diecisiete por Don 
, 

Miguel de Cervantes en Don Quijote. ,Asimismo, si aceptamos la definición de 

Henry Fielding·de la novela en tanto que poema épico burlesco en prosa, ambos 

escritores pertenecen a la tradición novelrstica que arranca de la épica. 
'· . 

A través del humor, Joyce y Sterne se burlan de todo y de todos, con 

servando, no obstante, un respeto, en el caso de Joyce, por la vida misma y la ca 

ridad, y en el de Sterne; por la tef!lura y el sentimiento. En sus burlas, Sterne va 

quizá un poco más allá que Joyce, pues el clérigo llega a reírse de sí mismo, en 

\ 

tanto que Joyce era lo. suficjenteme~te egocéntrico como para dejar su propia per-



_, 74 .,.. 

sana a salvo • 

Es importante tener siempre presente,, al tratar de estos dos auto

res que, independientemente de la gran cantidad de crítica solemne que se ha -

publicado sobre sus logros literarios, son, a pesar de todo, dos notables humQ_ 

ristas capaces de hacer reír a sus lector:es • 

El límite entre la tragedia y la comedia es frAgil. Joyce y $terne 

se mueven libremente de un lado de la navaja (el sentimiento) al otro (la risa), 

dando al lector, como opina un crítico francés, "bafios calientes de sentimiento 

seguidos de dichas frías de ironía." 3 

Bajo la hilaridad que estos dos novelistas arrancan a sus lectores 

es posible sentir, sin embargo, una, corriente de amargura y desesperaci6n, que 
···--

encuentra expresión en Joyce en el fracasado vuelo de !caro hacia el sol y en . 
$terne en los esfuerzos inCitiles de un ser humano para vencer a la muerte. 

Sterne· y Joyce fueron dos innovadores que se percataron de su po

der como creadores y de la complejidad y posibilidades de su campo de trabajo; 

ambos se mostraron siempre dispuestos a experimentar con el material de su ar

te: el lenguaje. Ambos estaban fascinados con jugar constantemente con palabras 

e ideas, llegando algunas veces a extremos poco soportables y accesibles donde 

el juego mismo se convierte en un fin. Esta enorme capacidad de experimentaci6n 
• 

produce en algunos momentos una apariencia de desorden y caos. Bajo este apa

rente caos yace, -sin embargo, una es:tructura s61idamente planeada y cuidadosa

mente pensada .• 

Como ya se mencion6 en el capítulo sobre Virginia Woolf y Ster

ne, se puede ii:tcluir al clérigo irlandés, con ciertas reservas, dentro del grupo de 

los autores del flujo de la conciencia. Se menci.on6 también la importancia de la 

libre asociación para este tipo de escritores. 
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.El pr!ncipio de la libre asociación justifica gran parte de los defec

tos de los que se ha acusado a Ste~ne y a Joyce, tales como la abundancia de di

gresiones en Ulises y en Tristram Shandy, o como la gran cantidad de aparentes 

trivialidades que no pueden entenderse separadamente de este principio. Esta ba

se explica el hecho de que ·algunas pe las historias en Tristram Shandy y en la 

obra de Joyce, aím algunas de ~as palabras se dejen incompletas, pues en su in

tento de sugerir el movimiento de la conciencia, estos autores se ven obligados 

a dar una cierta impresión de incoherencia y espontaneidad. 

El uso de una técnioa de carácter polif.ónico está relacionada con la 

libre asociación, a_ trav.és de la cual estos autore·s inanejan simultáneamente, y 

con éxito, diversos planos espaciales y temporales •. Para el gusto contemporáneo, 

Stérne es tal vez un poco menos sutil y más obvio al manejar estos planos pero, 

en cierto modo, se puede afinnar que-iésta era precisamente su intención: ofrecer al 

lector una novela que trata de ~6mo se ha.ce una ·novela. Esta preocupación por 

el proceso mismo de la' creaci6n manifiesta dentro de una obra existe también en 

Joyce; canalizada a través del personaje ~e Stephen, quien gusta .de elaborar teo

rías estéticas, en la medida en.la qU'e .él mismo se ve como creador. Esta misma 
. ' ~ 

preocupación es comím a varios artistas de este siglo: basta mencionar Les Faux 
·:/ 

Monnayeurs de André Gide, 8-1)~¡:::Ate Federico Fellini, o El Desprecio de. Jean-Luc 

Go<:lard. 

En algunos pasajes, aungue ésto es mucho más frecu~nte en Tristram 
~ ., 

Shandy que en Ulises, el lector tie·necla impresi6n de que, en un sentido tradicio

nal, nada, o muy poco, sucede en esta.s novelas. En la opini6n de William York 
·_\'.·;· 

·.'l'indall, ·éste es el caso de Ulises, especialmente en el capítulQ 'The Wandering 
'•? . ~ ·~-

Rocks', donde 11·hay bast~nte movimiento, y la relación entre los elementos está 
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4 
cambian(;io constantemente, .p~ro la trama, petrificada ~ inm6vil, nq ·avanza. 11 

·,p:f. . 

¿ No es posible, acaso, afirmar lo mismo de todo Tristram Shandy?. 

El significado,.de tlÚses y· de Tristra~ Shandy, pues, no. debe bus

cárse en las a9ciones de losc·persoll,~jes a través de preguntas como ¿debiO ha-
, . 

·ber hecho Bloom ésto? O ¿debi6 elt(o Toby haber dicho aquélld?, puesto que las 
... ~ 

intenciones de Joyce y de Sterne están muy lejos de presentar una 'rebanada de 

la vida'. El significado, come> sugiere Stuart Gilbert, está·, más bien, 11 implícito 
);' . 

en la técnica de los varios episodios, en iQs, matices.del lenguaje, en las. mil y 

una correspondencias y alÜsione:s que constelan el libro. Asi, estas obras no son 

pesimistas ni optimistas; ni morales ni inmorales en el sentido cc;,rriente de estas 

palabras • 11 5 

La t~cnica del flujó de la conciencia y eluso de la liJ;>re asociación 

en particular., presuponen uI1.a especial at~nci6n hacia el presente):ie la que ya se 

habló un poc<>, en el ca_prtulo s:obre '[irginia Woolf. "Todo lo que entra a la concien

cia está ahí en el 'momento presente':; a(m más, el suceso de este 'momento'' sin 
::-:.~ .. 

importar cuánto 'ti~mpo del reloj ocupe, puede ext'énderse al infinito al ser separadó .. 
i 6 

en sus· partes, o bieri puede estar altamente comprimido en un 'flash' o anagnórisis. 11 

La posibilidad de ext_ender ind'efinidamente ·un _momento explica el grueso volumen 

de ·ulises en relación al tiempo cron,ql~gico relativamente corto que abarca, así co-
..... • 1 ! :; ~ 

mo el comentario de Tristram· éuando'i'dice que lefba llevado un año escribir sólo un 

día,de su vida. 
·7 

Al referirse al mQ.n6iógb interior, Jéan PoUillon· a.firma que esta téc-

nica no pretendelí'háéernos q~ptar un tiempo fictic::io calcado del verdadero, sino 

que acomoda.~1.ritmo de nuestro tiempé> real al dé nuestra lectura y vfceversa: le-· 
. :.:~J _.. .,., ·' . ... " ' 

yendó vivimos lo que esta. e$.critof el t!empo ~~al de la lectura .Y el de la historia se 
. -;-, . ~~:, 
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adecúan exactamente, 11 y da como ejemplo el Ulises de James Joyce. ¿No es 

acaso lo _mismo que hizo Steme en Tristram Shandy? A este mismo respecto, 

Levin opina que "los esfuerzos de Joyce para lograr una mayor cercanía entre la 

realidad literaria y la no literaria lo llevan a igualar forma y contenido, a supri

mir la distinción entre lo descrito y las palabras que describen. En esta identi

ficación el tiempo es esencial. Los acontecimientos se cuentan cuando y como 

suceden, al tiempo es ·el presente ·de indicativo.-.·. Los sucesos del Ulises no 

toman mas tiempo que lo que se ocupa en su lectura; parece que los hechos se 

fueran produciendo conforme los vamos l~yendo. 119 Eri cuanto a Tristram Shandy, 

es claro que la intención de Sterne es la de darnos la impresión de que las co 

sas suceden en el momento mismo de ser escritas, aún cuando estrictamente pue

da parecer que pertenecen al pasado, pues a(m los sucesos del pasado, por así 

decirio, cobran realidad. presente en eÍ momento mismo en que son recordados y 

registrados. 

Las interrupciones y las digresiones abundan en arribas obras: por 

medio de ellas estos dos escritor.es retratan para el lector con bastante ~laridad 

la diferencia entre el tiempo subjetivo y el objetivo en la realidad no· literaria. 

En el capítulo de Circe, por ejemplo, una pregunta hecha a Bloom permanece en 

el aire durante veinte paginas, del-mismo modo que Steme deja ~n. suspenso la 

respuesta del tío Toby durante quince páginas. En estos dos casos, en la trama, 

no ha transcurrido sino un brevísimo momento de tiempo cronológico; sin embargo, 

le llevo al escritor mucho más tiempo dar la impresión de que un largo lapso me

dido en ,el tiempo psicológico ha pasado para el personaje. Después de leer es

tos ·trozos, el lector tiene la sensación de haber experimentado el paso del tiem

po psicológico junto con el personaje • 
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Los cambios bruscos que ocurren en la conciencia sugirieron a Ster-
. . . 

ne y a Joyce ~1 uso de una técnica muy similar a la empleada en el cine: el monta 

je. No es casual que un cineasta de la talla e importancia de Sergei Eisenstein, 

quien ha sido reconocido como el acuñador del término 'montaje', estuviera muy 

interesado en llevar Ulises a la pantalla, y que Joyce mismo -muy interesado en 

el entonces novel arte del cine- también expresara su deseo de que en caso de 

que su novela fuera filmada, se encargara de esta difícil tarea a uno de los dos 

directores a quienes él consideraba capaces, uno de los cuales era precisamente 

Eisenstein. Es obvio que Steme nunca soñ6 en algcrsemejante al cine; sin embar

go, guardadas las debidas proporciones, usa técnicas muy siIJ'.1ilares a las que em

plea, por ejemplo, Tony Rich~~4 .. son ~n Jrn excel~pte versión fílmica de Tom Jone s • 

Entre éstas se puede mencioDqr el que Richardson haga que los persom;ijes se di

rijan directame~te a la cámara, es decir, al p(iblico, que tendría su. equivalencia 

en Steme en el hacer que Tristram se ,dirija directamente al lector. 
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"F. EL PRESENTE LITERÁ,~O DE WILLIAM FAULKNER Y SU RELACION 

CON TRISTRAM SHANDY. 

El tiempo cronol6gico no tiene relevancia en la obra .de Willian,\ 

Faulkner. En sus novelas no existe el tiempo ~edido por el. reloj. El tiempo 
'..ó?),.!; 

que cuenta es el tiempo personal, el individual, el de la conci.encia: lo de;¿_ás 

queda subordinado· a él. La insistencia en el tiempo subjetivo de los p_ersona 
-1 

jes implica una visi6n del autor _co~ , en 105: términos 'de Jean Poulllon, así co 

mo un punto de vista particular, pues ~uando se\.toma. esta actitud, 11 s6Io rara 
. 
. 2 

vez veremos las e.osas en un orden l~9ico· y temporal. 11 El tiempo faulkneria 

no no existe fuera de los ·per$onajes. Lejos de ser un marco abstracto en el ' ... ,";:'·:· .. ' •. . 

cual se retrata a los p~sonajes, se· trata trata prácticamente ,de una especie. dé'= 

fuerza que.,;emana .. de·~ellos .. y.lQue· no podña.·ser concebida independientemente de 

ellos. Jean :Pouillon en su libro Tiérlibo. y No'iféla expresa- precisamente esta idea: 

para él es absurdo hablar del tiempo co·mo ~.m concepto abstracto; el tiempo no 

existe independientement_e del hombré.,Ello no significa, sin embargo¡ que el.tiem 

po hist6rico no esté presente en la obra de Faulkner. No existe fuera de los ,per~ 

sonajas, sino que se encuentra asi~~,lado a su ~iE3mpo individual •. Negar la part:l.

cipaci6n del tiempo hist6rico en Faulkner equivaldría a borrar arbitrariament~ toda 
' . ' 

la ;1>royecci6n de los personajes como símbolos del ·sur de lo~ ~stados Unidos-de 

Norteamérica en un primer nivel, y en otro, del hombre pri:mrltivo uaj.versal. En 

las· palabras del crítico ruso Oto Biha:lji-M_erin:'"En el fluido amorfo de la expe

riencia interior, los contenidos de conciencia del individuo confluyen en los de la 

humanidad. Y las fronteras se diluyen en la rela~~vidad del espacip y del tiempo ... 3 ·,; 
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En 'Íristram Shandy no es ~osible tampoco medir el tiempo fuera de 
. "•:···· .r·•¡:.,:·: 

los personajes. Sterne incluye, i'nsisterit~imente el tiempo cronológico mediante la 

pto_~usi6n de fechas.,y horas exactas, pero siempre con el propósito de. llámar la 

atención sobre la rigidez de ~ste;tipo q~ ·tiempo en-contraste con la elasticidad 

del tiempo psicol6gico.:~ Coll)O· dice el crítico ruso Mendilow: "En lugar de pres en-
• ·>.,' -, . • • 

tar las fechas y los tiemp6s, pot asl.decirlQ, fuera de los personajes, como un 
. r, 

marco en el cual estos dos. perso'haJe-s son manejados, éstps forman parte de su 

;'\ ·4 
conciencia y experiencia emoqiql)al.·11 En Faulkner ni siquiera se hace referencia 

··"; 

al tiempp.cronolOgico, de tal manera que, frecuentemente, el lector se halla per

dido en el fluir inconmensurable de· lá''s conciencias de Jos personajes, sin poder 

distinguir si un acontecimi,entó ocurri6 hace mu~ho tiempo, ayer, en er momento 

presente, o aím si forma parte del futuro. Debido a esta actitud, tanto Faulkner . . 
como Sterne encajan ·en lo que Pc:>uillon dice de,. :la novela en general: "La novela 

quiere expresai' el-d~~arrollo témpc;>ral de~ ·u~ personaje. captado ei:i ·su realidad psi

cológica. 115 Aquí reside, en la opini6n de Fluch~re; un aspecto importante de la 

originalidad de Sterne, que consl;te en "haber deseado intentar (y haberlo conse

guido) la conciliaci6n entre el valor;hist6ricé> de los acontecimientos y la ernociOn 

. : 6 
que los acompaña en la conciel'.lqiá de sus 'personajes. 11 Holt, por su parte, hallii . 

.. -, t: 

bla de la ·técnica narrativa .,usada' pqr novelistas como Faulkner y Sterne diciendo 
: . 

que: ;"La manipulaciOn y el retraso excesivos def.p~qgreso narrativo es un intento 

de capturar la cualidad de ·ia vida mental misma~ inte.nto que se basa-,en el reco

nocimiento de que .'el, pasado ,íntegro de cualquier .individuo · se encuentra implícito 
. . .. . 

en cualquier momento dado y gue\se encuentra inmediatamente a la mano a través . ·•.::-,·.; 
.- ...... ·.; 

:~:J 

de'.'·ponexiones no neéesariB:mente 16gi6as o t~ipporal~s •117 
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El desarrollo temporal de un personaje captado en su realidad psicoló

gica mencionado por Pouillon presupone ~eéesariamente un alto grado de intempora

lidad cronológica. Si la reali~ad ps:i:col6gica es la más importante, el ·plano tempo

ral más relevante será, el presente. Dado que tanto a Faulkner como a Sterne les inti . . 

resa este tipo de desarrollo personal la forma verbal más usada por ambos noveJis

tas es el presente. -Se sigue, entonces, que los acontecimientos no estarán presen

tados en un orden cronológico riguroso, pues lo que importa no es tanto lo que suce

de, sino cómo afecta a los personajes. Esta preocupación por los personajes con

tribuye a que sea posible agrupar,. en cierto sentido, a las novelas de estos dos au

tores en lo que Edwin Muir llama la ·'novel of characters' •· Asimismo, esta preocu

pación liga a estos novelistas con el uso de la técnica literaria del flujo de concie,n 

cia ya que, seg(m Robert Humphrey,· 11 el problema de la caracterización es central 

en la ficción" del flujo de· conciencia. 118 

La dúración externa, menciopamos anteriormente, importa en Sterne y 

en Faulkner sólo en tanto que establece un contraste con la duración psicológica. 

. :\ 
Fluchere apunta que 11 la novela moderna comienza con Tristram Shandy de.la con-

frontación entre el tiempo objetivo y la duración subjetiva, de la cantidad y la ca

lidad. 119 Un ejemplo de esta confrontación también presente en Faulkner, se pue

de encontrar en Light in August en el personaje de Lena Grave, qujen pasa varias 
i 

semanas buscando a tucas, p~ro para q~ien el tiempo se ha detenido en el sentido 

de que nada importa hasta encontrar al padre de su hijo. 

Los acontecimientos d~ Tristram Shandy se narran frecuentemente co

mo si estuvieran sucediendo en el preciso momento de ser relatados de manera que 

e:1 lector se queda con una impresión de absoluta i~ínediatez, junto con el senti

miento de ser un observador activo presenciando la acciOn en el momento mismo en 
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que ~sta. sucede. Sterne insiste una y otra vez en la presencia ominosa del pre

sente, como. si ésta fuera el !mico tempotal real. Aún cuando trata situaciones pa 

sadas, las presenta como si cobraran,. vida en el momento mismo de ser narradas, 

por referirse a ellas en el presente. Gran parte de este efecto se crea por el to

no <ie plática que prevalece a: lo la~go de toda la novela. Al final del capítulo die

cisiete del noveno volumen, por ·ejemplo, Tristram termina c9n la siguiente orden 

10 
al lector: "Entremos a la casa~~ 11 Otro ejemplo podría tomarse de la parte final 

del capitulo siete dei segundo volumen: "Y, en este momento, es algo tan proble

mático como el tema de la disertación misma, - (tomando en consideraciOn la con

fusión y zozobras de nuest~as desventuras, la~ cuales están volviéndose más y 

más frecuentes, cayendo una tras de la otra) si seré capaz de encontrarle (a la ex-
• 

plicaciOn de la palabra 'analogía') un lugar en el tercer volumen .... lt_ ,Este énfa

sis en el presente tiene su origen, de acuerdo con Lehman, citado por. Fluch~re, , 
en el hecho de que· para los.:contemporáneos de Sterne "ni el pasado ni el futuro 

existen de otro modo que no sea como proyecciones verbales de una conciencia 
12 

que no posee una vida auténtica más que en el presente. 11 

Faulkner escríbe también acerca de los.sucesos pasados dejando al 

lector con la sensaci(m de que éstos cobran significaciOn en el momento mismo en 

que son recordados, porque, más que ·pertenecer al reino de la me~oria, se podría 

decir que esos momentos son vividos, re-vividos precisamente al ser recordados. 

Acerca de este problema, Carlos Fue~tes opina: 11 ••• la permanente ir9nla temporal 

de Faulkner: todo es recuerdo, pero todo se recuerda en el presente. · Tódo lo que 

fue está siendo ••• todo sucediO ya al ser narrad~, todo sucederá antes de iniciar

se la narraciOn, pero en realidad todo sucede en el presente narrativo 'de la memo-
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13 
ria--;-" y un poco más adeÍante cfice: "En Faulkner, el tiempo ni se.. pierde ni se 

14 gana; es siempre presente, obsesión de la memoria carnal incandescente. 11 

En el mismo sentido, Conrad Aiken <ieélara: "Lo -que Mr. Faulkner persigue, en un 

sentido, es un continuurri. _ Busca un medio sin interrupciones de pausas, un me-
... ;,, .... 

dio que siempre sea del momento, en el cual el paso de un momento a otro sea tan , 

15 
fluido e indetectable como en la vida misma que está tratando de dar. 11 

En un sentido estricto, se _podría decir ge Sterne como ya hemos di-

-~ ... r ,cho de Faulkner, que por""ser·-'Eristram·Bhandy una.,. autobiografia·, ... a,un·nivel al menos,· 

puesto que Tristram pretende narrarnos su vida y sus opiniones- lo que se escribe 
. . 

en esta novela son recuerdos, memorias· de lo que ya ha sucedido. Pero, igual que 

en Faulkner, se trata de recuerdos que adquieren importancia precisamente en el mo

mento mismo de ser recordados, ,revividos; de ahí el sentido de inmediatez del que 

se ha venido hablando en ambos escritores. 

El pasado en Faulkner, entonces, deja de serlo porque es siempre 

presente, y el futuro adquiere realidad sOlo en el momento de ser presente. Por esta 

continuidad temporal, en la que el presente tiene una hegemonía indiscutible, sur

ge la idea del destino. Hasta cierto punto, también es posible hablar de destino en 

Sterne. Antes de proseguir, es importante aclarar que en ninguno de estos dos autor.. 

res el destino puede equipararse a un determinismo ciego y mec6.nicb. Todo puede su

ceder, pero, como afirma Jean Pou~on: "Cualquier cosa que sucede, el evento asume 

-,inmediatame·nte,el co.Jor del,:pasado==sin· cambiar (el-futuro y,el,,presente):en=lo,más mí
) 

nimo.'' 
16 

En Faulkner los personajes no esta.n sujetos a un destino previo a sus 
# J. • 

vidas. Se podría decir incl~so que son-libres de elegir. Sin embargo, sucede que, 
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cuando tienen la op~rtunida4 de,~J~rc~r su libre albedrío, act(ian de manera tal 

que el pasado se convierte en __ el futuro, en ef destino, que II se encuentra en la 

fuente.de la·,vida-; o, como: Malraux a.firma .en su prefacio. a Sanctuaty; siempre es 

. : 17 
el pasado, e.l pasado. irremedi~ble,:?~ ·1.a gran diferencia entre afirmar que _los 

·:.\,:' 

personajes de Faulkner son como-títeres sin volun~ad.movidos por el destino y·la 
. ' 

~ 

posic!On 'que sosti.ene Pouillon en Tiempo y Novela, reside en considerar la fuen-, 

te misma de este destino como proveni'erite del interior y no del exterior de los per

sonajes. Es decir, el destino no ~s visto como algo ajeno a los personajes que 

influye categóricamente en sus vidas :sin su consentimiento, -como una ·11 deus ex-ma 

chiria"- sino como algo que tiene su orig:en en ellos mismos- en este sentido to

dos seriamos víctimas del destino en .tanto que forma parte indisoluble de ·nosotros. 

En Steme, sin embargo, -;:;e puede hablar con mayor base de la exis

tencia de un destino e~emo a los.-pé~sonajes, ~n pa~cular, en Tristram. _Los pro

blemas \de Tristram·comienzan desd~/el momento mismo de su concepqi6n. Todo pa-
. ~ . . 

rece indicar que si su madre húbiera: actuado de modo diferente, la vida de Tristram 
) ' 

hubiera sido .distinta. ~ -·..:.s •• 

Para aclarar más 1a idea del déstino en Faulkner, Pouillon distingue en-·., 

tre conocimiento y conciencia. La conciencia seña una característica necesaria, par· 

te fnherente de la personalidad de ,,sus personajes, en, tapto que eLconocimiento se-
:-..-:_::. . ' . ~ 

ria una parte contingente, 1.1na pos_ibil~dad. Es decu:-, lá c~nciencia del destino sin -.,:p 

- t/11.l:;\>,; . J. . ,-··;; ·,.V)J,. ;i$J 
el conocimiento del mismo signific;a·que los héroes sienten, ·perciben·:1ntuitivamenté •,, ... 

:;,(~-. f:,. ~ '!..¡. ' ,' .•• ! 

r\;t· 
lo que les. espe@ sin saberlo ~-cionalmerite.}tfor ello, no s_e sorprenden ante los - ,' . -:-~~ <: 

acontecimientos, puesto que' sienten qúe ningCin, f_uturo los puede liberar de su pasa-.< 

.i:do, y:que el futuro que··1es espera·es'/';siémpre !.!:! futuro, el que·-1es corresponde, y no 
. l_ ( 

otro. Es conveniente mencionar aquí la actitud de Faulkner al respecto, que r~fuerza , .. 
~ J . 

,_j(.t;_~t;,,;:{~:;.!,'.h·,,iÍ~.~il 
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esta $eparaci6n entre conocimiento y conciencia. Faulkner no pretende ofrecernos 

una teoría de la·fatalidad. Mas bien, desea comunicarnos las mismas impresiones 

que· sus· personajes experimentan. Por esta raz6n, nunca maneja la posición de 

autor todopoderoso para aclarar ésto o .. aquéllo: la vfá que utiliza para comunicar 

al lector las experiencias de los personajes consiste en presentarnos dichas expe

riencias "directamente", es decir, desde una visiOn "con", prácticamente sin su 

mediaclOn, para as! hacemos sentir -y no comprender, puesto qué -ello implicaría 

una connotación racional,, .... y se trata ,,ele conciencia y no de- conocimiento, sigui~n-
- . ·~ .. .L~ ..... ,t~ ·-.. • ·- • .... -··· .. ··- ,J 

do a Pouillon- lo que ellos sienten. ~qui reside otra diferencia importante entre 

Sterne y Faulkner, pues Sterne se dirige principalmente, al c:.ontrario de Faulkner, 

a,la inteligencia de_sus lectores. 

Así 'la idea del destino tendría un sigpificado diferente en Sterne y en 

Faúlkner. En el ·primer·aU.tor,··-el destino se .conforma por circunstancias ajenas, has;_ 

ta cierto ·punto, a la vida del narrador, puesto que ·son las acciones de. los padres, 

para dar un ejemplo·, las que determinan su vida, mientras que en Faulkner, el des-·, 

;·tino· se va. construyendo a partir de las vivencias personales de los personajei;; y. 

de sus acciones. En este sentido., es posible hablarxde un destino externo.en el ca

so de Steme, y de un destino interno en el de Faulkner. 

La atención al presente· de la que se ')'1a veniáo hablando en las obras 

de Faulkner y de Steme se da a través de la técnica literaria conocida como flujo 

de conciencia, que ya ha sido tratada al hablar de Virginia yvo~~~- _ T~~endo en 
¡,. 

cuenta las reservas mencionadas en dicho capítulo en relación a la posibilidad de 

incluir a Sterne entre los escritores del flujo de conciencia, supondremos por el mo

mento, que, en términos generales, sí se le puede ·incluir dentrc;> de ese grupo. 

El uso de esta técnica implica, _como ya se ha dicho, una concepci6n 
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tempora¡ en l~ que el presente ~bsee úria importancia fundamental, debido al he

cho de que el propOsitb de esta técnica. es representar el momento mismo en el 

que se van ligando los pensamiE¡mtos entre sí dentro de una conciencia humana, 
. 

en el orden preciso en el que son pro4ucidos. "Prevalece", pues, en las pala-

bras de Robert Humphrey al referirse· a As I Lay ·oying: "una organizaci6n de las 

unidades del pensamiento tal y como se·,,.originarlan en las conciencias de los 

18 
personajes . v go ~pmo s~rían deliberadamente expresadas. 11 La idea del pre-

sente_.domina, entonces, esta técnica, puesto que todo lo que sucede en la con

ciencia está ahí en el momento presente. La imp~~siOn con la que se queda el 

lector después de leer un pasaje en el que se use esta técni'ca ei:i alguna novela 

de Faulkner o en Tristtam Shandy, es la de encontrarse dentro-del pensamiento'=: 

mismo de los personajes, realizándose de este modo \mo de los objetivos de es"'" 

tos autores al escrib·ir como lo hacen; e~ decir 11 es esta incoherencia y.fluidez 

. . 19 
más que lo e~pecífico ·en tanto que idea lo que se pl'etende comunicar. 11 En el 

caso de Faulkner el autor prlicticamente no juega el papel de intermediario, co-

- \ ~ 
mo se dijo antes, sino que e-ntramos directamente al crebro .de s-us personajes. 

En Sterne, debido a la presencia del narrador, se trata mlis bien de la presenta

ciOn de la sucesiOn de la~ ideas de este narrador. AqU! entraría el problema de 

considerar ·a Tristram estrictamente como el narrador.de la novela. o bien de pen

sar en él como una persona de Laurence Sterne. Erf cualquier caso, sin embargo, 

existida la apariencia de una mayor racionalidad que en Faulkner, por la funciOn 

desempeñada por Tristram en tanto q1,1e narrador y organizador. Esta apariencia de . . . 

una mayor racionalidad, depemos hacer notar~ quedá muc)las veces en. eso: en pu

ra apariencia, y~ .que Sterne tiene como propOsito el producir la impresi6nde que 
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s~ trata de' una escritura impreníeditadá, completamente e,spontánea, casi se po

dría decir automática, expresada sin pasar a través del filtro organizador y orde

nador de la racionalidad. 

Finalizaremos ·cori--una consecuencia importante del uso del flujo de 

conciencia, sefialada por Pouillon y relacionada con la diferencia entre los auto

res que utilizan el monólogo interior -una de las cuatro técnicas. básicas del flu-? 

jo de la conciencia .seg!m Humphrey- y aquellos que emplean la tradicional ter

cera persona: ''.En las novela~ escritas de -mañera com(m no nos. es presentado el 

tiempo mismo sino un 'simulacro'- de él en el sentido de· 1a física antigua. El mo

nólogo, en _cambio, no tiende a hacemos captar un tiempo ficticio calcado del 

verdadero, sino que acomoda el ritmo de nuestro tiempo real, al de 1 una lectura y 

viceversa: leyendo vivimos lo que está. escrito: el tiempo real de la lectura y de 

la historia se adec(lan exactamente ••• De este modo el monólogo interior aparece 

como la verpaderá novela del tiempo •• ~ el empleo. del monólogo interior es el es

fuerzo mejor adaptado para borrar la diferencia entr~ la novela y la vida real en 

lo::que ésta tiene de temporal, porque para ser leído debe ocupar la ~ida misma 

del lector sin acelerada ni retardada." 2 O 
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1. cf. Jean Pouillon, Tiempo y ·Novéla, pp. 58-68. En este libro Pouillon es
tablece, en la parte dediqci.Bá"a·J~ comprensiOn de los personajes, los mo
dos de comprensión de los mi~mqs, que divi9,e en a) la visión "con", b) la 
vis~6n "por detra.J; 11 y c) l~ v'i,'sió~_:;''de sde afuerf' •. Haciendo una separación. 
entre el "adentroi•, o,,sea:1a·r~aliaad psíquica· misma, y el ºafuera'', suma
nifestaci6n objetiva, fouillon afJx:llla que el papel de la comprensiOn es cap
tar el "adentro" 9 colocét:1~pse ,el autor ~Urectamente en el personaje, lo cual 
puede ·hacerse de dos modós': l.) si se trata de coincidir con lo que se quiere 
comprender, la vi-sió~ será 11 con11 , 2) Si sé separa el autor de esta realidad 
Y trata de a~alizarla ,. la visi~t:l seré II pQr detrás 11 • Ampliando un poco lo que 
se quiere decir por la visión '(con'', el crítico francés menciona que, en es-

- 'te ca·so, lá condliqta;e'"s desctifa no ta:l_), eo,mo sé ~r.esentaría a un observa
dor imparcial, sino tal. t '.bomq ,,se le aparece ál que la ·realiza. Así, "con" 
un pe(sonaje vemos, aflo,s.. otl'.os, "con" él vivimos lqs hechos relallBdos. Es
tar "con" un personaj; tl() sigrüfica tener una :_conciencia reflexiva de él, no 
es conocerlo, es tener "con··· .él la··Íriisma conciencia irreflexiva que él tiene 

'-'"·-''··- --~ .. 'Y.D - ·""'"'· d'e"sifui~hi'O":"'ES é'la'.tó'qÚEfl3l''aú!:or que·adopta este:-tipo d~·V'-isibn se revela 
en gran medida a sí mismo., · · · 

2. ib~ p •. 113 

,..,,..,,,..., '"3':;·--.. ""'" 0to-·Biha~H--Met1Rí -'·'·Faulkae~,y-.el Mito-del Tiempo,~!, en El Destino de la 
Novela, p·~ -13.9 - ,,, · 

4. 

··----- - ... ·~--~--...,~ ... , -: 

s. 

6. 

7. 

8. 

.A. ·A. Mendilow, "The RevoJt~·of S~erne,'' en·S~erne, p. 94: "Instead of 
{times and dates) being pi'éSélited, as it were,- outsfd.e the characters, as 

.a -ba,cksroU:nd ag_ainst .• wbtdP~;~e,§e~c.har.~o.t.er.~~ ar~ .J>!~tj:~d., _ t!'3J' ... J~!:I}l_ E?.!_t _ -. ____ _ 
of the·ir éonsciousness a·nd'-'erliotioí;ial experience." · · · · -

·Pouillon, op. cit., p:._ 26 
. .. , 

Henri Fluchere, Laurence Sterrteí p. 305: 11 av9ir voulu tent.er (et d'y avoir 
réussi) de concilier.la valeur histor.iqué d.es événenten:ts avec l'emotion qui 
les accompagne dans la conscie,n.ce de ses -persommge~_. 11 

William Holt, Ima9e and Immortality, p. 104: "the extreme manipulation ai;id 
retardation of narrat:ive progréss is an attempt .to capture the quality of mental 
iife ltself/ an~.:tátte~pt l'.faáséf oh the· tecogriition. that the total past of any · 
individual is implicit in any given moment artd is immedíatély availal::iie by 
connections not necessafily logical or temporal." 

Robert Humphrey, Streani Jf'éonsciousnes·s in the Modern Novel, p. 7: 
·'"the próblem ofc.tiaraéter,déplction,:··is ·central to streamof cons.ciousness, 
fiction;" 

9. Fluchere, op. cit~l p,. 313: ''le i'Oinan moderne commence avec Tristram Shandy 
de la confrontationJdu temps 9bjectifet de ia,durée subjective, de la quan-
tité et de la qualité. '' · ·: l 

10. Laurence Steme, Trlstram Shandy, Vol IX, cap. 17, p •. 591: "~~t 'us go into 
.. ' ,,J, 

the house • " 



11. 

12 

13. 

14. 

15. 

·a. ··--.: 
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ibid, Vol II, cap. 7, ,p •. 122:. "And, at .. th.is hour, it is a thing ·f.µ11 as 
problematical as t~~~subject: bf the dis~értation itself, - (consJdetÍng the 
éonfusion and disftéss~.a: of our doniestic -misadventures, wñit:ii are now 
coming thick one upon·the ba·ck of another) whether I shallJ:>e able to find 
a place for it in thé third volume." , 

Fluch~re, op. cit., p~ ·304: "1e p~ssé (ñfl'avenir) n'exis~~nt aUtrement que 
comme.projections verbales d'une consdience qui n'á de·~j;e authentique que 
dans le présént •. ". 

Carlos Fuentes, Casa co,n_.'dos Puertas, 'p. f,8 

Conrad Aiken, "William,Faµlknet: The N.ovel as Forin," en Faulkner, .. p. 47: 
"What Mr Faulkner is after~ i~ a sense, is a continuum. He wants á- médium 
withqut stop"S-o:f' pauseé:¡-.. á··m~ium- .which is alway.s. o.f:the.,;moment .• i"'"'~l].q gL 
which·the~passage from móment to moment is as fluid and indetectable as in 
the life itself he is purporting:to giv~ ." ,. . .~ . 

16. Pouillon, "l'ime .and Desti1:1y in Faulkner, '' en Faulkner, p. 81: "whatever 
~- _,_ -- does happep, the event immedj.ately as sumes the color of the past without 

changing (the future c,.nd the .présent) in the slightest." ' " - ·· '~ 

17. 

18. 

i9-. 

20. 

. 
ibid, : "is ~t tlle source of Hfe, or, as Malraux states it iti bis preface to 
Sa nduarv, it· is always the pasf_, the irremediable pa·st. 11 

··.~- ~:_,;__ .::.. -··,.&..- .. -~ ') ... 
Humphrey; ·op. cit., p. 37.: "the.re rema~ns an arrangement of :ttrought units 
as .they would originate in the character' s consciousness rather than as they 
woulq be deliberately ~xpréssed •·11 ' · 

ibid, p. 27;" It is,this incoherf¡l_nce and fluidity rather than what is specific 
as idea that is meant to 'bé' cozhrm,micated e 11 

Pouillon, Tiempo y Novela, pp. 147-8 

.. 

/ 
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III. IJ\URENCE STER~· Y 1A NOVEIA ~UEVA 

' 
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• ·~~.,~,. I '.s,{-:~. 

ID. LA NOVEIA ,~UEVA Y TRISTRAM .. SHANDY. 

Cada escritor es en $\1 momento innovador en la medida en- la que 

desea romper con· una tradición .;;la cual, precisamente por estar ya constituida 

como tal, desea preservarse frente a los cambios- a(m cuando, una vez lleva-
~ . 

do a cabo este rompimiento,- s.e e~tablezca una nueva tradic16n, en Sentido con-

trario a la precedente, ~:ero una tr~dlci6n al- fin. A este ~espectq Alain Robbe

Grillet afinna en la colección de ens~yos agrupados bajo el título Por una Nove-
·\\;~f ·- ·:: 

la Nueva que.~ del mi,smo modo que~:a sus· obras y a las de otros escritores que 

comparten puntos de vista·-con él-se -les denomina la novela. nueya, "Flaubert 

. 1 
escribía el 'notiveau roman' de-18-60., Proust el 'nouveau reman' de. 1.910_" , y no~o-

tros a~ga.Iiamos: Steme el 'nouvei;lu roman' de 1760. 

Unos j:>arrafos más'adelante-,_ Robbe~Grillet afirma que "el escritor 

debe ac~ptar con· orgullo efil~var su propia fec;:héti sabiendo que no existe obra 
'• ,' . ·.. . . .: . 

maestra en la eternidad, sino·s6lo obra~ en la historia: y que e$tas sobreviven 

s6lo en la medida en que han·d~jado atrás el pasado y anunc-iado el futuro. 112 
' 

Steme, por su parte, ~erte.nece,.plenamente a su época, es un h~mbre del siglo 

:;d'ieciocho, pero con Tri~~m Shand~{log~ proyectarse hacia~ el futuro e.n la medi-
... '. ' . :' .. , ... 

da·,:en que en su noveµ,.·--~ncueñtra ya de manefa explícita e1';germen de la evolu'"" . . . . . 
ci' on del género novel!sti'Óo, ·a _escasos años de 1:1u iniciación. 

, ... 
Rob~_ef-1~<;;rtllet hubiefa\·estado de acuerdo con .$terne en cuanto a la 

libertad que debe ejercer un cte,ad'Qr: ":Cada noveli'sta, cada novela, "expresa, 

"debe inventar.s~ propia_ fonn: .• ~}:tE:·ta afirmaciOn es pra.cticament~ equivalente 
:,.·}, . 

. ' . ' . . : .. f ·: ' ( 

·a·la manifestaciOn de abs~luta libertad del clérigo irlandé.~., yacitada ant~rior-
• .: •¡, :- . . , .... ~ . . • - - •. • -- . - . 

mente: 11 al escribir lo q~e m~'.:he })repuesto, .no me circuns:cribiré ni a las reglas 
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de Horacio, ni a las de ning6n otro hombre .que haya vivido jamás. 114 

· Para romper· con una tradición se requiere, qu~, ésta se encuentre ,lo 

suficientemente firme cómo para que ·.$~-1~- pueda comb,,tir, y que se le reconozca 
,. . :·::,. 

un valor -ya sea pasado'o a:Cm presente-. A los ~novadores no les es posible 

desechar por completo lo.s valore~ que los anteceden: en,'-ciérto sentido, éstos les . ... .,. . .-.... 

-. _,..,.... - ~ -S.ir-v..en, de. base pare,. .los ~mbios.,..sig.uien-tes.,, a!ln cuando. este ·r.e.conocimiento. .se .dé 

a través de la negación. En la -~~dida en que se niegan-estos elem~ntos, se les con

cede al menos una cierta fuerza y .relevancia. 

En su libro de. ensayos Roobe~Grii1et se refiere a la importancia que 

la crítica tradicional ha co~erido a. l~rtrama.~ a la 'historia, a '1a anécdota en las 

novelas. En el mundo tradicionc:).l de'.;\la :ncwelá, afinP:a'el escritor francés, "una 
.' .. ·, ... ,~,-: ., .- . . . ... 

tácita convención se e~·tablece entre el lector y el autor: éste aparentará creer en 
' . .· . 

lo que cuenta, y aqué~ olvidatÁ' :que l'?<i9 es -invept~do ,Y fingirá habérselas con un 

·'-'" ... 6"~ , _ _,,,.,..,.""do~'tifn_enta t 'una-'biograffa';;.1111arl#-storta-+ Vivida;c::Ma~qptera'. '"' ~ .... 1©bb~~GrtHet"alude· "' 
._¿.~ ~-· 
;: -··:· 

en.este párrafo a lo mism'Ó:que Colerldge llamó ''the wilUng suspen~ion of disbe-
• -·~· ~ • . <' . • 

lief'!:;~ de parte del lector- ~ enfrentarse a 1a literatura. El escritor francés .se opo-. ~· .. : ·, -

ne a la presentación de la>,1.10yela como una 'rebanaq.ade la vida' 1 y:. concibe la li

teratura no como ficción, sino como::jb,~o·upo de realidad, es decir, como una reali-

dad. artística-, en este ca$ó, como. la ,I'.eafidad li~eraria • Stéme, . poi: .su. parte, tom6. 
,.~\; \'.!'.' . 

• 
el convencionalismo novelístico de contar µna viµa 'real•, al .~retender escribir una 

' . if~;::\tt 
autc:>biografía, pero lo hizo,9on efpNp6$ito de J;>urlarse de este convencionalismo 

- : .· ... ..'-1:· '.:"(: .. . . 

y ofrecer algo completamente difer~~t~,. _muy al¡jado de lo que s~rfa una autobiogra-.. ·: ·::.' _, ,·., . ·_:,. : ~ .. 

fía tradicional: se trata de uha a¡~ób1i!>g:fla eri~1ia ·cu~ se llega a·saber·muy poco-de 
:, • . ·.;!~ 

. :~r-::-:-.~--:i 

la vida del narrador, se trata prá,ctica;mente de una·a~i-biografla. En t~nninos de 

Jecfh Pouillori Tristram ShaildY: sería ü~. Jl_lezcla deüna visiO~ "con•_•· en la que el 
:-:':!-~ 
¡,:~ 



- 93 -

narrador_ se esfu~rz~ por. "estar" con ia persona ·que fue en_ el pasado, junto con_ 

la forma d~ un diario, donde se registra el pasado. cuando todavía es presente, a 
.:: . '· . . 

meaida· que :éste va sueedi-endo. Ca~. ·en ~ste punto estableeer un Pét=ralelismo 
:,: ··• . ': 

\ .3::<!" 
entre la nov~1a de Steme· y El Empleo del tiempo de Michel Butor. En la novela 

f 

de Butor, e!: lo largo.de la narraciOn, observamos la transformaciOn _misma de la 

novela en su estructura din!mica, nattaciOn que es a u11 tiempo retróspecti~a, sim-
' '; 

ple y_ progresiva, dibujada sobre el modelo de los viajes-memorias-novelas, en: 

una ·m~moria viva que ya creandq el textp_. Recordeniós que Tristram Shandy, para 

Peter Madsen,. es un libro sob~ · lo que pasa en· la ·cabeza de un hombre que esté. 

escribiendo un libro de lo que pasa en su conciencia, y que adem&s, '·esta cons

ciente, del caracter -literario de esta -actividad. 

"Contar bien", continíia Robbe-Grillet en sus ensayos, "es aseme

jar lo que. se escribe a los esqueJ11as pre.concebidos a que.,la gente está.acostum

brada, es decir~ .a ·su idea .preconcebida de 'la reaUdad~i, 7 Uno de )os. propOsi-
~ . ,·· . . : . 

tos de la novela nueya es romper con estos esquemas 1.1ue ·1os novelistas contem

poraneos consideraban caducos-e insuficientes,, para imponer u.nos--nuevos.,:AtiI;-el 

'nouvea1:1 roman' abandona unos esquemas para ~stablecer otros, de manera que e~ 

posible definir este movimiento a .partir d~ negaciones, a partir de lo q~e m hace: 

no ofrece al lector una 'rebanada de la vida', no. se engolosina en.la creaciOn de 
.. ~·., _ _-:- .. 

personaj~s 'vivos~,-·:no cuenta una.historia. Del mismo modo, es posible comprender 
. . . ··~ 

. ~/~~~l:~> ..... --,}:;;:: .\ .. '.:'""·: . . ·. 
inej_~ Trlstram Shand_t a pa~ir "d~}o qu~ _<:lE!ja .de ::hace,r -~~ comparac_i6n a los 11ov~-

·-1:· 
•:;[.:'\ 
:A~· .. 

;~~t> 
·\¡J_:, ~.r-~·.;: 

~:· ... ·listas de su· época: =no cuénta,-µna: h,,ist9ria·~ no pid~-,~sa complicidafdel lector o 
. .,:(_\. ~. )t\~i{\.: ·:},; ~;~·(: u::\ "¡.:.::!•, 

"willing suspension of disbelie_f11 ~ no utiliza. 'trucos' ocultos al léctór para lQgrar 
<, • •~;:" .~ I' 

ilt' \;tf f ta1 o cual efecto '-todo lo cóíítrarió;·1os ·11a.ce 'evideples al poner1oí.;if"aesnudo-f"" ;] 
·-;-§~:;..-

.. fr:{?~i::;l· ;.i 

,( 
~·:.··. 

.,,.~.?'· ::~./-.:f~:~,:¡ij~:w;i~:~~~· 
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Es importante hacer notar en·es~e punto_. que, a pesar de que tanto la novela nue

va corno Sterne niegan tal o c~~l convencionalismo y caminan en sentido contrario, 
', ,•,., ', 

lo hacen siempre· dentro del campo de las posibilida4es ya latentes ~Jl la novelís

tica,. de manera que las innovaciones que llevan a cabo repercuten finalmente en 
~'. . . 

beneficio del desarrollo de 1~ propia novelística, haciéndola evolucionar. 

"La fuerza de un novelista estriba. precisamente· en inventar, en in ... 

ventar con toda libertad, sin módelo. Lo ne>table del rela~o moderno consiste en 
• . j 

ésto: afirmar deliberadamente ese carácter, hasta el punto de q,ue hasta la misma 

invenci6n, la · irnaginaci6n, se coriviérten en {!!timo término en el terna del libro. ít8 

Al mencionar el relato moderno, Robbe~Griliet se refiere concretarnei:,.te a la nove-
~ 

1a ·nueva-;--empero,--Steme .encajada perfectamente en esta de.scripci6n. El.fondQ de .. ' 

Tristrarn Shand¡ narra precisamente corno se hace una novela, c6rno se la va cons-

.f\ruyendo y .e<iificancío; esta novela descansa, pue$, en el proceso mismo de la 

creac16n. Es posible afirmar.lo rnis~o de novelas tales como El Empleo del Tiempo 

de Butor, Les Fruits d'Or de Nathalie ·$arraute, o La Jalousie del propio Robbe-Gri

llet. Jean Bloch-Michel corrobora esta opini6n al <:1~clarar_9~e para la novela nue

va: "una novela no es la historia de la aventura acontecida a uno o varios persó

najes, sino la aventura misma de la novela que se esta. haciendo, y para el lector, 

9 de la novela que lee." Se trata,. pues, de obras en las cuales, como afirma Jean 
• 

Ricardou, lo que esta. ~n juego,ya no es la narraciSn· de una aventura, sino la 

aventura de la narraci6n. 

Los novelistas del~ novela nueva pretenden haber descubierto el 

hecho de que el problema de la escritura, de la narrác16n, es el problema mismo 

de la· literatura. En opiniOn de. J :-L. Baudry, "el leer apareceré. =como. µn .a.cto de, la 
· .. ,' . . . . 

escritµra al mismo tiempo que el escribir se revelaré.'>como un acto de lectura -escri 
': '• 
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bi 1 ,;C. i 1 ' 1 .c. d' od . l O r y ~er no seran s no os momentos s1mu ta neos e una misma pr ucci6n. 11 

Así, tanto Jacques Revel, 81 narrador de El Empleo del Tiempo, como Tristram, ha

blan de el proceso de escribir junto,al descubrimiento del presente,. y del.proceso 

de re-leer lo que ya habfan escrito como otra forma de re-vivir él pasado, que 
1 

ahora se funde con el presente. 

Respecto al tiempo utilizado en. las obras de la novela nueva, Bloch- : 

' .1 

Michel anota la importancia del pre_sente de indicativo -de ahf el título de su en-

sayo en francés: Le Présent d'lndiéatif, publicado en español como La nueva_}1ov~

la. Bloch-Michel repara en la ~émejanza entre el tiempo usado en el cine y en la 
' 

n~ela nueva: e_n ambos casos hay u;na insistencia en la imagen presente. Robbe

.Grillet por su -parte explica: "Pe_U:cula y novela coinciden hoy, en la construcción 

de instantes, .intervalos y sucesione,s que no tienerr-ya nada que vér con los relo-

. . 11 
jes o el calendario,." ~e .trata, pues~ d~ un- pre_sente muy semejante a aquél usa-

do por Sterne en 'i'ristram ·shandy. 

Robbe-Gtj.Jlet se Opone al empleo a·e1 t~empo cronológico: 11 ¿ A qué 

intentar reconstruir el tiempo de los ,relojes en un relato cuya !mica preocupación 

es el tiempo humano?, 11 se pregunta, "¿ No es mis sensato pensar en nuestra pro-

12 
pia memoria, que n~nca-es cronológica?" El énfasis está.puesto sobre la du-

ración, que coincide, como ya ·,vimos, con la concepción de Ste¡n~ d.el tiempo 

basada en Locke. 
.. 

'El Año Pasado en Marienba~~- es una película f~lmada por Alain Resnais 

como director en colaboración con Al.ain Robbe-Grillet como guionist~. Acerca de 

este film, el propio guionista comentc1¡: "El universo en el que se desarrolla toda 

la 1peUcula es, -de manera característipa, el de uri perpetuo presente que hace im-

13 posible todo recurso a la memoria." "Toda la historia. de Marienbad no ocurre 
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14 
ni en dos años ni en tres dfas;. sino exactamente en una hora y media. 11 De 

esta afirmación se desprende un intE;!rés especial en establecer una clara dife

rencia entre la realidad 'real' y la realidad artística, ya no como opuestos, es 

decir, una verdad y·la otra mentira, sino simplemente como dos niveles distin

tos de una mtsma realidad. Steme comparte este interés que se ve manifestado 

en mensajes como éste: "No nos detendremos dos momentos, mi estimado caba

llero, -ya que hemos pasado estos cinco volíimenes, (por favor, caballero, sién

tese -sobre un juego- es. ,mejor.. que nada) echemos. solam.EH\1;§.Jl.n.{:t__ro,irg.Qa ,p.J cam-
' 15 

po que atravesamos-." O este otro incluido en el tercer volumen, es decir, 

la primera parte publicada después de la aparici6n de los dos primeros volíime-

nes un año antes: 11 ¡En qué rehilet~ seria inmediatamente arrastrado el ma.s gran

de filósofo que 'jamás haya existido si leyera tales libros, observara tales hechos, 

y pensara tales pensamientos, los cuales eternamente lo hadan cambiar deban

do! .Ahora bien, \mi padre, como le dije el año pasado, detestaba todo ésto. 11 16 

Una de las preocupaciones centrales de la novela nueva se locali

;a en el lenguaje mismo; ya implicado en la aventura de la narración-de Ricardou~ 

Bloch-Michel liga este tipo.de escritores conscientes del lenguaje- con uno de los 

temas de estas obras: "en-toda novela 'de la palabra', es la novela misma el te

ma de la novela. 1117 Robbe.-GrP,let asiente afirmando que "todo.el interés de las 

páginas descriptivas -es decir, el lugar que el hombre ocupa en esas páginas- ya 

" no está, pues, en la cosa descrita, .~ino en el movimiento ajs_pl_o_q.e __ l~ .9esqrip-

ió .. is c n. 

De esta opinión s~ desprende. naturalmente la falta de un argumento 

Cml~o, de una trama central, de una anécdota alrededor de la cual g'ire ":f se cons

truya la obra. 
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truya 1~ obra. 

Si ~usi~namos )~. preocupa~i~rt por el lenguaje con el papel sobresa

liente que juega el presente en ¡a tiovela nueva, el res1,1ltado que Obtendremos se

ré la palabra del momento, la palibr~. hablada. "Nuestros libros'', opina Robbe

Grillet "están escritos con las palabras, ··con la~ frase·s de todq e1'1mundo, de to-

19 • .-. 
dos los días." También Sterne manifiesta una predilecciOn _pQr la palabra 

habl~da, en tanto que su estil~~:ªlcanzi!i una cualidad de conversaci6n a través cie 

las constantes interrupciones q~e evocan la incoherencia de las pláticas, el uso 

de expresiones coloquiales, del éinpleo constante de guiones y co~as para indi

car las variaciones y pausas gel lenguaje hablado, del uso del vocativo. 

En tina conversaci6n informal e-s frecuente escuchar un gran n(Imero 

de trivialidadee, de parloteo cÚya función no. es estrictamente ·informativo, sino 

social,. No es raro tampoco, obseJ?Var gran cantidad dE3 digresiones que llegan a 

cambiar en ocasiónes por coinplE3to el curso del tema inicial de la plática, o que . ·~~ 

bien quedan incompletas por un: 'brusco ·regre~o al punto de partida. Seg(m ~ioch

Michel, las novelas nuevas-están-llenas d~ este tipo de parloteo, que no se re

fiere a nada fuera de SÍ mismo, sino que s.e sig;ninca -:a SÍ mismo. Robbe-Grillet, 

nos dice Bloch-Michel, conqede en sus novelas "amplia atenciOn a esa triviali

dad que tan gran espacio :ocupa enla ylda de lqs hombres •1120 ~n Tristram Shandy 

existe también un alto grado de parloteó, de diálogos que parecen no llevar a nin

g(m lado, y de reflexiones .que se· antojan vacías e innecesarias. Sin embargo, 

cr~emos que, si bien es fácil encontrar con·~ecuencia este tipo·de situaciones en 

la novela nueva y en Tristram Shand,t en una visiOn de conjunto, resultan revela

doras e importantes, a(In cuando,tomáda~ aisladamente carezcan de sentido. Por 

ejemplo, este parloteo pone de manif~~sto en el caso de Tristram -Shandy y de 1~ 
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novela nueva, .el problema de la comunicación. 

Para Pierre A. G. -Astlr, ''el colocarse desde el punto de vista de 

una conciencia que siempre ~sta consciente de algo, conduce necesariamente 

a describir todas las cosas (percibidas, imaginadas, sentidas o concebidas) 

sin la~ cuales, en ning(m momento, sabría existir la concienqia, incluy~ndo, 

tos adversarios del nuevo realismo como que viene a interrumpir la secuenciad@' 
, 

mética de la narración, sin tener, (seg(m ellos) la excusa de la necesidad de la 

evolución 9el medio físico o la· comprensión psicolOgica de los personajes. 1121 · 

Así, Astier explica indirectamente, a partir de un punto de vista fenomenolOgico, 

la abundancia de las descrippi.c,,n~s i~~rentemente inútiles y de conversaciones 

aparentemente fútiles en Tristram Sh:a·ndy. Y no sOio·explica su existencia, sino . = . . 
:·\~;~~: 

que se atreve a afir;mar que estás desótipcione~, "desde UTl punto de vista feno-
. '·:,. 

menolOgico y exi~tencial de lá t:ortciericia, son ln<iispensables; 'púesto que for

man part-e-4nt-egr-al-tie--la-realiclad·totalvista-yvividcr1>orlds personajes. 1122--

De la explicación anterior· se desprende un llltimo J?Unto de contac

to entre la novela nueva y ~rfstram'~shandy: -la importancia· de la mirad~ .• En las. 

novelas d_e Robbe-Grillet como La Jalousi~ o Le Voyeur existe siempre un llrlffªdor 

implieit0 -a travésr-de cuyos .ojos todo,.se.desenvue1ve-_y observa,¡ ,·.E·n'"'Tr-1,str-am,,:· . 
• 

Shandy, est~ presencia est6 explicita en la "figura de Tristram. 
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IV. TRISTRAM SHANDY: OBRA DE ARTE ABIERTA. 

UMBERTO ECO Y SU TEORIA ESTETICA. 

En su libro Obra Abierta el esteta italiano Umberto Ec<:> plantea la 

exi-stencia de obras abiertas en.los diversos campos de expresiOn artística. A 

"""' ,,..._ ... ~-~ .... ,. ~-1(), largo. de .. la -hi.storia. del.arte ,era una .. constante q.ue 1a r.elaci6n .. entre..cread.o..r ,,,_,, 

y espectador a través de la obra fuera estática. La·obra se presentaba al es

pectador como una obra cerrada, t~rminada, an'.te la cual la {mica función del 

observador consistía en la mera contemplación acompafiada, claro está, del go

ce estético. El espectad0r, pues, no tenra: participación alguna en la creación 

de la obra: ésta le era dada como un universo concluido. La distanpia entre ar

tista y p(iblico era considerable, y no es poco frecuente el encontrar, especial

mente a partir del R~nacimiento, e intensifJcado dé manera considerable en el Ro 

casi religiosa hacia los· arti~tas, vistos como irµciados cápaces de experimentar 

el misterioso proceso creativo después del cual nos ofrecían la obra ya termina

da. Esta situáci6n, opina Eco, empieza a cambiar de manera notoria desde el si~ 
~. ' 

glo diecinueve -a(in cuando pueden existir brotes aislados anteriores, t:ntre los 

cuales creemos se encuentra Laurence Sterne- con .fal simhÓ_ij~p _(ranc.éª, a ni-

• 
vel ya de movimiénto. A partir de es;te punto, de acuerdo co.n Eco, el le~tor co-

mienza a percatarse que la obra depende directamente de ~l para ser llevada a 

_su ténni,o. Las palabras se le presentan relacionadas de modo ambiguo, es de

cir, la obra admite·una multiplicidad de significados de acuerdo co.n la visi6n 

_personal del lector, pero· sugeridos siempre por la ,_obra • 
• .. 

El que una obra sei!l considerada abierta no es equivalente de nin-
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gún _modo a decir que le taíten partes,· ~ór ejemplo, la idnforµ·a n(lmero ocho de . . -... , ·; .. r· . . 

Franz Schubert no puede llamarse abierta simplemente porque le f~lte un movi

miento. En este sentido, a.clara ~co, "una obra de arte, forma.completa y ce-

rrada en su perfecci6n ~e orgatiismo perfectam~nte calibrado¡ es asimismo abier

ta en su posibilidad de ser interpi:etada de mil modos diversos sin que su irrepro..;. 

ducible singul~ridad result~:.:Pof ello alterada. Todo gom es as! una interpreta

ciOn y una ~jecuci6n, pues·to que en todo gozo la obra revive en una perspectiva 

or.iginal. 11 1 

Con el objeto de áelarár más el concepto de obra abierta, Eco se 

re.fiere ~ las obras musicales contemporáneas. de autores como el cornpositor ale

inán. karl Hefnz Stockhaus'en. A'dir-eréü1'cla de"las obras músicales- clásicas, que 
, 

abarcan desde ·Johann SebastiarfBach .. :h~\ta Igor Stravinsky, afir~a el esteta ita

liano, llestas nuevas obras ,mújicales consisten en carnbioi no en un mensaje 
-... ; . 

concluso y definido, no en una Jorni~ Qr~ªniza<:ia un1vo.camente, sino en una po-': 

sibilidad de varias organiza.ciqnes cotúiadas ·a la i~ciat.iva del i_ntérprete, y se 

·' "' •·=- ·=~·" ~= '·:=:mpr-es-entan·•por ceonsig.u.iente-,110:::GOm.Q,.,pbra.s....terminadas. c¡,µe ,.pid.etL . .AEU:.l'e.Yi\tiaA.S·,y,c.-~ -·= 

comprendidás en una direcci6n estruptural dada, ·stno'.·como obras 'abiertas', que 

son llevadas a su término por el. intérprete en el mi:s'.mo ·niomento. en que las goza 

estéticamente. 112 

La diferencia entr~. las,,e>bras.cerriidas··y las abi~rta$ radica así, en 
·,,.,.;·· . . 

ii· -~~¡"·,.: 

la .relación que se establece :~ntre autor y espectador; e-s decir, en el triangulo 
•.. "! . .' . 

creador-obra-p(Jblico. En las Qbras éetradas;° esta.relád.iOn es estética, rígida., 
• • .· ~. -;1· ,;;· 5.; 1 , 

esta dada de ante~anq. por el dieador qúien co~iere · -al e,spec~aaor una funciOn 

.• "'"-'. """~pbr"'cómplef(r pa"stva·~'. :mt· }as"··~rá'S~"'abiertas / ·en cámbio ;' -se. e~~te:'.iie1-... es pectaqoi;." ~ .; 

una participaciOn_total ·y activa que "va niAs allá de la mera contemplaciOn, pues-
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to que las obras adquieren su sentido precisamente en el momento de ser inttepre..;. j 

tadas. En las palabras de Eco: "La poética de la obra en movimiento (como. en ~r 

te· la poética de la obra 'abierta i) establece ún nuevo tipo de relaciones eptre ar

tista y píiblico, una nueva mecánica de la perce.pci6n estética, una' diferente posi

ción del rpoducto artístico en la-,sociedad: abre :una página de sociología y de pe.

dagogía, además de une -página de historia del arte. Plantea nuevos problemas prác

ticos creando situaciones comunicativas, establece una nueva relaci(m entre con-
3 

t~mplaci6n y uso de la obr~ de art~_." Este tipo q~,obras "ti~ndea pr_omover en 

.ei intérprete 'actos de libertad consciente', a .colocarlo com~ centro activo de una 

red de relaciones inagot~bles, ~nfe las cuales él instaura la propia forma, sin es

tar determinado por una necesipad que le presériba l~s modos definitivos de 1~ or-

. ganizaci6n de la ·forma gozada"· 11,4 

Es impor:tante apu~tar·que, las interpre_tacioi:ies a las que_ están suj~tas las 

obras abiertas no dependen exc1u:s1vamente del espectador, es decir, no· se· trata 

i de tornar a la ·obra como un simple· pretexto a travé~ del_ cual se puede afirmar cual-

· qui-er~or,1n10n que.-finalmente-,res~~a·itl<iependiente de la obl'.a-misma.-El artista- co.-.. 

loca ciertas claves en la obra qu~:'pueden guiar al espectador hacia diferentes in

terpretaciones; la libertad, la apertura radica en la elecciO.n del camino dentro de 

los señalados por la propia obra. ·"El autor ofrece al ·gozador, eJ:1. suma, una obra 

por acabar: no sabe exactamente de qué modo la oJ:?ra podrá ser llevada a stl" término; 
' . " . 

pero sabe que la obra llevada a término setá no obstante siempre su obra, no o-. .. ~ 

tra,. y,.-ál finalizar.,el diálogo tnterpre..tatiVQ se habrá concretado una forma que,es . . 

su forfua; aunque :esté·organ!za<ia1><>i: ·otttf-erf:'ijn modo :que. él no podía completamepf". ··-r·-· . 

te prever: p~esto que él, érf sustancia, habla ·propuesto posibilidade·s. ya racio--
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nalment'e organizadas, orientada'~ y dotadas de exigencias orgánicas de desarro-

110.115 

Se puede hablar así d~ ciertos .estímulos que el artista coloca den

tro de la obra para prQpiciar una participación activa del espectacior. La exis-

tencia de estos estímulos en la obra supone una relaciOn 1ntinia y activa entre ar ... 

tista y espectador. 11 La impresión de apertura y totalidad no está en el estímulo 

objetivo, que está de por s_i materialIIlente determinado;_ ni en el sujetó, que de 

por sí e~tá dispuest<;> a todas las aperturas y a ninguna, sino en la relaciOr{'cog

noscitiva erí el curso de la cual se realizan. aperturas provocadas y ,dirigidas por 

los estímulos· org-anizados de acuerdo con una intención estética. 116 

Ya el mero hecho de qué Steme considere el escribir como una de 

las formas de_ la conversaciOn implica una participaciOn activa de parte del espec-

tador. . Sterne constantemente: se dirige.:.~ectamente ai lector,de manera que siem

pre le haga tener presente el que éste es una parte esencial de la conversaciOn, 

es. qecir, del libro. "El escribir, cuando se hace apropiadamente, (como puede 

usted estar seguro que yo creo que lo hago) no es sino un nombre diferente .para 

conversar: De igual manera que .n~die, que sepa lo que se tra~ entre manos en bue-·· 

na compafiía, se aventuraría a decirlo todo; -ning(m autor, que comprenda los H..

mites justos del decoro y buena educaciOn,presumiría pensarlo toao: El mejor tri

buto que se puede rendir al juicio·del lector es dividir este asunto amigablemente, 
1 

y darle algo a imaginar, a su vez, tanto como a uno mismo. Por mi 'parte, eterna

mente estoy hacién~ole cumplidos de este tipo, y :hago tod.o lo que esta en mi mano 

para mantener su imaginación tan activa como la mía." 7 

La -cortesía con la que Tristram trata a sus lectores sie_mpre está per

meada por un dejo de ironía. S.e trata de una convérsacibn, es cierto!. pero de una 

'e} 
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\GGB\i~sae~Rf es-ctertcr,-pérad't3~.cónvers·aci6n en la que la batuta es lleva

da por uno de los interlocutore~, a'. saber el propio TÍistram. Muestra participa

ción en tanto que lectores está supedita~a a las indicaciones que él nos da, a 

los estímulos que él se encarga de ofrecemos. Gozamos de cierta libertad, es 
•.. _/ 

! 

cierto, pero siempre dentro de lQs límites marcados por Tristram. 

Otro ejemplo, tal vez ·IIlás patente, en que se requiere explícita -
' :· ·.· 

mente de la intervención del lect9r, aparece· en el volumen VII, capítulo 37, don

de Tristram deja un espacio ·vacío y e~plica: "Dejo este e-spacio vacío para que el . - . 

8 
lector pueda soltar en él cualquier jurament9 que esté acostu,mbradc:>." 

Un últimc;> pasaje .ilu~trará la exigencia de Sterne ~sobre el lector en. 

cuanto a la puesta en práctica de su actividad creadora, facilitandple para ello, 

el papel: "Sea el autor lo que seá., -mi tío To~y se enamoró-.. Y posiblemente, 

gentil lector, frente· a tal tenti:ición,)también t(l te enamorarías: Pues nunca han . . --~} '. 

cqntemplado tus ojos, o tu ·c.oncupiscencia ambicionado nada en e$te mundo más 

concupiscible -que la viuda .Wadman. Para concebir ésto adecuadá'.'mente -pide 

pluma y tinta- aqUí está el papel listo e.n tu mano -Siéntese, caballero, pfntela 

de· acuerdo a su propia imaginación- 't~ri parecida a ·su ama_pte: como pueda- tan 
,. /~ .. 

diferente a su esposa como su cc;mciencia se le:> permita -a mi me da igual- no 

complazca sino a su propia fantasía al hacerlo. 119 Después de •lo. cual sigue una 

página en blanco p~ra que ::el lectot !a llene con sti propia descripci6n. 
~;t\ 

Tristram no, hace. pr·~~µntas,. nos h~ce comentados, nos ordena, nos 

regaña, pide opiniones, aprobació~} pa~icipaci~I.l, nos exige <fecisiones y se nos 
~:;. 

ad~lanta haciendo .las pr_eg1Jntal q;ue nosotros haríamos. Se dirig~ al lector según 

el tema que trate; así, al regáfiar arlector curioso, superficial y entrometido, o 

al tratar temas hogareños, nos dic~:.Madam; al referirse a temas en los que es ne-
~···\--~ .. : . 
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cesarla cierta dosis de sentido-comí:m, le habla a 'Sir', 'dear Sir'; al tratar pro-
·, 

blemas de ,literatura se dirige al .crítico: 'Sir Critic' • 

Puesto que Tristram sefiala las directrices de la conversación, no 

es de sorprender que sea capaz de anticipar las reaccione·s de los diferentes 

lectores ante su libro. En el capí~ulo diecinueve del primer volumen, por ejem

plo, -expresa su temor ante la reacción de .las lectoras si llegara a mencionar 

su verdadera situación con Jenny. 

Los creadores de las obras p.biertas desean hacer partícipes a los 
.. e 

espectadores de sus experiencias pidiéndoles que las completen. \JA En sus 

obras se plantea "una b(lsqueda de la posibilidad de completar las experiencias: 

lo que supone, inevitablemente, provocación de experiencias voluntariamente 

incompletas o sftbit~mente interrumpidas con el fin de estimular nuestra tenden

cia·a completarlas;- excitarla en-ia-revisi6n d~ la posibilidad de completarlas, 

.J.f 1 O 
colmarla al llegar al complementó inesperado~ · Las interrupciones en conver-

saciones e historias son una caraqterística constante en Tristram Shandy. El 

ejemplo típico se encuentra .en el capítulo diecinueve del ·séptimo volumen en la 

historia del rey de Bohemia y sus $iete castillos cinco veces comenzada y cinco 

veces suspendida. 
.. . 
En cierto punto, Tristram nos informa -que se ha estado arriesgando 

bastante al depender de la in1aginaci6n del lector como lo ha hecho: "En libros 

de una estricta moralidad y r;azonamiento sesudo como éste al que estoy dedicado, 

-la negligencia (de no definir de antemano las palabras que usa, para evitar mal

entendidos) no tiene excusa alguna, y el cielo es testigo de c6mo se ha vengado 

el mundo de mí por dejar tantas aberturas que den lugar a censuras equivocadas, -
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y por depender tanto como lq her hecho, de la limpieza de las imaginaciones de 

11 
mis lectores • 11 Estos. y ot,::os son claro.s comentarios irónicos en los que en 

realidad sucede justamente lo opuesto de lo que Trlstram afirma. Tristram tiene 
.·· 1 

buen cuidado, contrariamente' a lo que dice, de guiar a los lectores entre líneas 

hacia dobles sentidos • 

Tristram se burla frecuentemente del lector que ignora ciertos asun

tos de los que habla y le ordena instruirse para comprender lo que escribe. 11 -Por 

favor, ¿quién era la yegua de Tickletoby?- esa es una pregunta .tan iletrada y ver

gonzosa señor, como el haber preguntado en qué año (ab.urb.cop) estall6 la segun -

da guerra pímica-.- ¡Quién era-la yegua de -'Í'ick_letoy'.- ¡Lea, lea lea,- lea, m(ig

norante lector!. lea, -o por los conocimientos del gran santo Paraleipomenon- le 

digo por adelantpdo que debe aventar este libro de una buena vez, porque sin mucha 

lectura, por lo cual quiero decir, su reyerencia ya sabe, muchos conocimientos, 

no será usted capaz de penetrar en la moral de la proxima página jaspeada (abiga

rrado emblema de mi trabajo) del mismo modo que el mundo con toda su sagacidad 

ha sido incapaz de las muchas opiniones, transacciones y verdades que yace,n mrs~ 

ticamente ocultas bajo el oscuro veló de la negra. 1112 

En el juego constante el narrador pone pistas falsas al lector para lle

varlo por caminos equivocados. Después de que Shandy lee este pasaje de Erasmo, 
• 

Tristram comenta: 'como el diálogo éra de Erasmo, mi padre pronto volvi6 en sí, y 

lo ley6 una y otra vez con gran cuidado, estudiando cada palabra y cada sil~ba a 

través de todo el pasaje en su interpretación más estricta y literal -aím no podía 

entender nada, de ese modo. Acaso se q1J.iere decir,más de lo que se dice, dij_o nµ 

padre. Los hombres ilustrados, hermano Toby, no escriben diálogos sobre narices 

. . . 1 1 •13 D largas por nada • - Estudiaré el sentido místico y e a egOrico.' e nuevo, en 
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este pasaje se puede observar el juego de $terne al hablar de los problemas de 

interpretación de un libro, refirién,d<;>,se .implícitamente, al mismo tiempo, a su 

pro'pia.obra. -Puesto que Tristram, ·.como Erasmo, ,habia acerca de las narices, 

y Tristram se consid~ra un hombre Úústrado.e inteligente como Erasmo, se pue

de desprender .Que cuando Tristram se refiere a la.s narices, ·existe otro signifi

cado que es necesario busc~r det~s- del inmediato.. La ironía surge cuando se 

menciona el sentido 11 mfsticoy aleg~rico"· del pasaje, puesto que el significado 

oculto detrás de la intenci6n de Tr~.stram dista. mucho de ser de estas naturale

zas, por ser claramente de Ít,.dole sexual. En contréiste con lo que se menciona 
. ,. ·.·. ' 

. 
en este pasaje acerca de la interpretación del sentido implícito, encontramos 

el siguiente trozo donde se afirma justamente lo contrario: 11 ¡Vaya con calma y 

claridad, gentil lector! -Adónde le está llevando su imaginación?-' -Si hay ver

dad en el hombre, por la nariz de mi bisabuelo quiero decir el órgano externo del 

olfato, o sea, esá p~rte del hombref·que se levanta por mi mente en la cara, -y 

de la que los pintores dicen entre buenas naric~s y caras proporcionadas debe 

1 
existir un tercio,- esto es, midiendo hacia abajo desde donde nace el cabello.-" 

El narrador se regocija al afirmar algo y pocas líneas después exactamente lo 
1 

contrario. Se engolosina en llevar al lector hacia un lado para luego burlarse 

de él por haber aceptado llegar ahí~. 

En ocasiones. Tristram confía ciegamente en la imaginación del lec

tor como en las siguientes líneas: 11 O si.. • O si -ya que en todos esos casos un .. 
hombre de- invención e intereses puede muy bien llenar con placer un par de ptl

ginas con suposiciones- cuál de _todas éstas fue la causa, le toca al fisiólogo cu

rioso, determinar. 1115 Pero sucede 1:é.mbién que el ;narrador desconfíe por completo 

del lector y prefiera darle por adelantado la respuesta a sus posibles preguntas: 
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"Es inutil dejar ésto a la iznFgipación del lector: -son el obj~to de que se formu-. 

le cualquier.tipo de ·hip6fesis que haga estas proposiciones factibles, debe de

vanarse los sesos veheme~temente, - y para hacerlo sin ésto -debe tener unos se

sos tales como ning(m otro·-.i.ector antes _que él ha tenido jamás. - ¿ Por qué debo 

~ . . 16 
ponerlo a prueba o a "tortura? Es mi problema: Yo lo explicaré. 11 

Tristram atribuye en d~asiones la faJta de comprensión de tal o cual 

pasaje: no a su forma de dé~cribir, sino a la poca imaginació~ del lector, hacien-
., 

do de este modo responsable al obscarvador de la. tenninación de Ja obra, es decir., 

ofreéiéndole una obra abierta que r~quiere necesariamente de la doble participa

ción, del doble trabajo e;r1tre aütot ·y espe:91:ador para su terminación: 11 Si el lector 

no tiene una concepción clqra de la .poética y la mitad del terreno que yacía al 

fondo del jardín de la ·cocina de mi do Toby, y que fue el es·cenario de tantos de . . 

sus momentos placenteros, el problema no esta. en mí, -sino en su imaginación;

porque yo estoy seguro de haberle dadó una descripción tan minuciosa que casi 

17 me sentí avergon~ado. 11 

. ·' 

·, I 

ta apertura h~ .llegado a ser uh valor tan importante en las tenden-

cias artísticas de nuestro tiempo, dice Eco, ya sean musicáles, plásticas o li

terarias. "Este valor que el arte conte'mporáneo intencionadamente persigue, que 

se ha tratado de iden ti.ficar en.Joy.ée, es el mismo que trata de realizar la mftsica 
•· 

serial liberando al que escuch4 de Jos rieles obligados de la tonalidad y multi-
., .:::: . 

plicando los parámetros sobre.19s cuales se organiza y se gusta el material sono

ro;. es lo que persigue la pintu.ra in,formal cuando tratad~- proponer ya no una, sino 
; ~-! • 

varias direcciones de lectura cie urfcuadro; es:la finalidad de uná novela cuando 
' . . 

no nos narra ya un sólo asunto y una s6la intriga sino que traga de llevarnos, en . . 

un sólo libro, a la indivíduaci6Il: ~e varios asuntos y de varias intrigas •1118 Ex-
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plicándolo·a Ja luz de la teoda: informática, Eco opina·-que "este valor, esta 

especie de apertura ulterior a la que tiende el arte contemporlineo, podria de-

finir.se en términos de 'significadq', como aumento y multiplicación de los sen-
·- . 

. ~··. i ... 
19-

tidos posibles de un mensaje.11 

Sterne resultaría a Jane Austen, por ejemplo, lo que Stockhausen es 

a Mozart. Tristram Shandy Y. las composiciones del mftsico contemporáneo alemán 

se antoja~!an disonantes, sin armonía, incomprensibles, ·difíciles • Gracias a la 

introducciOn de Umberto Eco del concepto de la obra abierta en la estética, es 

posible· descubrir la apertura como característica importante en estas obras, y con

siderar esta mis~a apertura como un valor por medio del cual es posible compren

der mejor ·el porqué de la ruptura tan notable conilas fonnás artísticas preceden-

tes. 

Es claro que "cualquier ruptura ~e la organización banal presupone 

un nuevo. tipo de organización, que es desorden respecto de la organización pre

cedente, pero es orden respecto de parámetros asumidos en el interior del nuevo 
' . 

20 
discurso. 11 De este modo, al abordar Tristram Shandy por vez primera, las in-

terrupciones y la falta de una .trama:- central, así como las digresiones, sorprenden· 

al lector , hasta que, una vez ,qu~ es posible prever estos cambios, se establece 

un nuevo esquema que ca.tjstste . .precisamente en la ruptura de la .continuidad, de 

manera que la discontiriuiqª.d se convierte, por paradójico que parezca, en la pro

pia ,continuidad de la obra. 

Un poco más adelante -~~fsu exposición, Eco hace referencia a la evi

dente imposibilidad,~el arte,de ,'pretender ofrecer una visión general, unificada, (mi-

' 
ca, final del mundo, debido a la. _gran diversificación y complejidad en todos los 

campos· huma·nos--ciEr1a'.éJCpedend_i~. La obra de arte abierta puede cumplir así a 
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través de la visi~n fragmentada en<cuanto a la apertura, la función de meté.fora 

epistemol_Ogica: "en un mundo '·en el que:te, discontinuidad 'de los fenómenos ha 

puesto en crisis la-· posibilidad de. u,na imagen unitaria y definitiva, ésta sugiere 

un modo de ver i;iquello que se vive, y viviéndolo, aceptarlo, integrarlo a la pro

pia sensibilidad.· J]na obra' a'.oieri,a>Jafronta de lleno la tarea de darnos una ima

gen de discontinu~qad:· no la0:;narrates ella. A través de la categoría, abstracta 
~- ,,. J~r. • ,, 

de la metodología científica y_Ja:>materia viva de nuestra ·sensibilidad, és'ta apa-
,•.·:, 

rece como una especie de es,queni~'-~rascendental que nos ,permite comprender nue-

. 21 
vos aspectos del mundo. 11 A pes~r de que Sterne no se enfrep.tO.''a la gran di-

··"··· ~¡i .· . versificación que existe ,en ;,nuestro siglo, creemos que supo captar los principios 

de esta variedad que se encohtrab~,n, ya ·en germen en el· siglo dieciocho, al conce

bir su novela ce-mo una qbra atierta·. 

signos se componen como cqilstelaciones en las que la relación 'estructural no 

está determinada, desde el :j.nici0,, ~e modo uru:voco, en el que la ambigueqad del 
:,_ 

signo no es llevada de nuevo '(como eni losdmpresionistas) a una confirmación fi-
' ·~ . 

nal de la distinción lentre:·;fa :forma.y el fondo, sino que el.fondo mismo se convier

te en el tema del cuadro (el terpa del cuadro se convierte en el fondo como posibi

lidades de metamorfosis coritf.riuas .)!i• 22 Se ha mencionado·ya ~n varias ocasio-, ,.-. .,, 

nes que· la estructura de Ttistram Sh'an~y se rios muestra al desnudo, ,Y que el acto 

mismo de escribir esta novela .constituye uno de sus temas fundamentales. Tristram 

comenta sus digresiones, expÜca J>Or qué debe entreteperse .i.nás en un asunto, ade-
, ·:-_;~-:._;, 

!anta capítulos que ·a(m no ha escrito, en fin, se percata de cómo va escribiendo 
' ' . 

el libro, haciendo al mismo tiempo que el lector lo perciba. En el capítulo cuaren

ta del sexto volumen hace re'ferencia' gré.fica al modo en el que se ha ido desarr?-
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llando la obr~, es decir, llena de vueltas y digresiones. Se propone a partil'. de 
·. 

ese momento continuar en Unea recta, para lo cual dibuja dicha línea·. 

Estos dibuj'os traen a qolación el uso tan peculiar que hace S~eme 

de los recursos tipográfic9s. tina vez más, adelantándose a su época, no se· 

queda en el empleo de las letras que formá·n las palabras: introduce dibujos, 

páginas en blanco, páginas: negras, 'además d~l amplio repertorio pe asteriscos, 

guiones, listas. Al referirse Eco a Mallarmé, nos dice que para este autor "es 

preciso evitar que ,un se·ntidó ínuco se imponga de golpe: el espacio blan~o e·n. 

tomo a la palabra, el juego tipográfico, la composición especial del texto poé

tico contribuyep a dar un halc>de iriq~nido al término, .a preñarlo d'e mil suge-

23 
rencias diversa~." Este s~da también ei caso de Tristram Shandy. 

AI· no ofrecer un s.entido ímico,- total, global, las partes de la obra 

adquieren :una importancia singular·. Para Eco, llen el universo científico moderno 

como en la construcción o en la pintura barroca, las partes aparecen todas dota-

' das de igual valor y autoridad, y eltodq aspira a dilatarse hasta ·el infinito, no 

encontrando linµte ni frel;).O en ninguna tegla ideal del mundo, pero participando 

d~ una aspiración general al descubrimiento y·a1 contacto siempre .renovado éon 
24 

la realidad. 11 De ahí que cada una de las historias de la no"?ela de Sterne, ca-

da uno de los qaprtulos, tengaruun.valor por sí mismos, y de ahí (IU:e el clérigo ir

landés haya ideado su obra erf forma de una autobiografía a la cuat siempre se le 

podían añadir nuevas partes, nuevo~:,.,capítulos, a medida. que éstos se iban vivien-

Fin~lmente, e'n'.·,µ.n nivel no menos .relevante, Tristram Shandy ser~a 

una obra abierta en la medida en que no da al lector una visión final y concluida:' 

dentro de la obra. Corresponde al-lector colo.~ar las piezas sueltas de este rom-. ~; 
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pecabezas de manera que lleguen a tener un sentido. Las posibilidades están 

abiertas, pues se pueden formar varios y diferentes dibujos a partir· de las pie

zas, dándoles un sentido que estará condicionado a la comprensiOn e interpreta

ciOn personal de cada lector. 
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ibid, pp. 30-1 

ibid, p. so 

ibid, pp. 78-9 

Laurence Steme, Tristram Shandy·, Vol I, cap. 6, p. 41: 11Writing, when 
properly managed, (as you may be sure I think mine is) is bu~ a different 
name for conversatiori: As no one, who knows what he is about in good 
cornpany, would vetiture to talk ali; - so no author, who ·undérstands the 
just ·i>oundaries of decorum and good breeding, would presume to think ali: 
The truest respect which yoü.oo.n pay to the reader's understanding, is to 
halve this matter amicabl.y., and leav:e him something to imagine, in his 
turn, as well as yourself~ For,my ovm part, I am eternally paying him compli
ments of this kind,:'and do all that lies in my power to keep bis imagination 
as busy as mu own. 11 

ibid, Vol VII, cap •. 3·7._, ,p; ., •.. S,Qc1*,:t!.,1l lea,ve this void space tha'Í: the reader may 
swear into it any oath t}:lat he is most accustomed to -" 

ibid, Vol VI, cap. 37, p. 450: 11 Let !ove therefore be what it will, - my 
uncle Toby fell into it. - And :possibly1 .gentle' reader, with such a temptation 
so wouldst .thou: For nevar did:thy eyes behold, or thy concupiscence covet 
anything in this world, moi:e,corícupiscible than widow Wadman. To conceive 
this right, - call for pen and ink - here' s paper ready to your hand • - Sit 

. ·, l' 

down, Sir, paint her to your own mind - as like your mistress a,~ you can -
as u'nlike your wife as your conscience will let you - 'tis all one to me -
please but your own faricy 1n•.·it. 11 

Eco, op. cit., p. 116 

1 . . • • . .. ' 

Sterne, op. cit,, Vol I, cap·.,19, p. 77: ".In boqks of str1ct morality and 
close. reaso.ning, such as this),am engaged in, - the negléct··is inexcusable;: 

•. '9 ' '.!·· ., 
and heaven 1s witnes.s, hpw the world has. revenged itself. upon me for leaving 
so many openings to equivocaf ~trictures;-- and for pending so muchas I 
have done, all along, upon ·th~ c1e·an11ness .of my readexs~ i,magi~ations. 11 

ibid, Vol III, cap. 31, p. 225{ 11 -Ánd pray who was Tickletoby'S.'. mare? -'tis 
just as discreditable and \m~qholarlike ·a ·question, Sir. ·as to have asked wha1 
year (ab. urb. con.) the seco@ Punic war broke out. --Who was tickletoby's 

-~> 
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mare! - Read, read, read~ rea(i, read my·unlearned reader! read, - or by 
the knot,1~9ge of t~e <JI'.eatest/~-airit Parálélpoinenon - I tell you beforehand, 
you had be:tter throw down t~e book at once; .for without- much reading, by 
which yo_ur reverence kpows;'''i m.ean much kriowledge, you_ will no more be 
abíe·to perietrate the moral ofCthe'next marbled page (motley emblem of my 
work!) than. the world with aJt.lts· sagacity has been able to unravel the many 
opinions, tran sactions, ··and !truths wh!ch still lie mystically bid under the 

.j ..... ,. • • , 

dark veil of the black.9ne .... _,_ 

13. ibid, Vol III, cap. 36, ¡i~-''232: ·"As the dialogue was of Erasmus, my father 
soon carne to himself, and rea.a it óver and over again 'with great application, 
studying every word and every syllable of it through anf through 1 nits most 
strict' and literal interpretation,. · he· could still make nothi.ng of it, that 
way. Mayhaps there is more: ·mea nt ~ thán is said in -it, quoth my father. • -
Learned mep., brother Toby, don't write dialogues upori long noses for nothing. 
I'll study the my_stica1;1d the_aJl~gó:dcal sense. "· 

14. ibid, Vol'!II, cap. 37, p. 235: '·'F~irand softly, gentle reader'. - where is 
thy fancy caeying the~? _ - If there i~ truth in man,- by. ·µlY gteat-grand father' s· 
nose, I mean the external;otg~p óf smelling, or that part of man which stands 
prominent in'his faée, - and. which painters say, in good jolly nos es and well-' 
proporUqned faces, 'shoul_d coinprehend a fuH third; - that is, measuring 
downwards from the setting on the hair." 

15. ibid, Vol 1¡1, cap 33, p. 228:;,,t.Or. whether ••• Or whethér - for in all such 
cases a man of invention ~nd_:~arts may with pleasure fill, a couple of pages 
with suposi~ions ~ which of aJl these was the cause, let the curious psychol
ogis.t, or tñe curious6any body determine. 11 

·{, 

16. ibid, VolV, cap. 10, p. 359: 11 It.is in vain to leave this to the Reader's 
imagination: - to form any kind of hypothesis that will render these proposi -
tions feasible, he must cudgel his brains more, - ·and to do it without, - he 
must have such brains·as no reader ever had before him. - Why should I 
put them either to tfyal or to torture? 'Tis rny ·own affair: I' 11 explain it 
myself .. " · · · · ' , 

17. ibid, Vol Vi, cap. 21/<p., 427:/"lf the reade.F°has not a clear ccmception of 
the roed and the.Í1álf of?1t~µnd whic.h lay at the bottom of !11Y uncle Toby's ¡ 
ki~chen-garden, and · which··w,:a.~ the scene of so many of his delicious hours, -1 

the fault is not in me, ·': butltj,,his imaginati@n; - for I am s·ure.l gave him 
so minute a~ ~escri.I?tlon·, I was al~ost ashamed of it. 11 

18. EcQ, 012. cit i p. si. 
• 

19. ibid, 

20. i~id, p. 106 

21. ibid..L p. 141 
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COMENTARIO FINAL 

Sterne es un hombre del siglo dieciocho. Vive y escribe dentro 

de ese siglo. Es posible percibir en el clérigo irlandés, ciertas caracteristi-
' 

cas propias de su época, tales como el conceder un lugar importante a la ill. 

teligencia y a la raz6n. En este sentido, , Tristram Sha ndy pertenece plenamen 

te al siglo dieciocho, puesto que en ella se plasma y sigue muy de cerca el 
l 

desarrollo mental, la concatenaci(m de las ideas tal y como van apareciendo en 

el pensamiento del narrador, con base en las opiniones de John Locke. Siguien

do uno de los conven~ionalismos de su época, Sterne da a su novela la forma 

autobiográfica, pero simplemente como un pretexto para llegar a sugerir el hilo 

de la sticesi6nde,.los,"pe~sa'mientos, én la conciencia dél narrador. Tristram Shan

_gy seda, así, la autobiografía, más que de los hechos, acciones, es decir, de 

la vida externa· dél narrador, el retrato de la vida mental, de la vida de la con

ciencia, y por tanto, interior, "'de Tristram. 

Por pertenecer 'i'dstram Shandy, cronolOgicamente hablando, a la ·se

gunda mitad del dieciocho, es posible detecta_r en esta obra ya algunas caracterís

ticas románticas, tales. como el énfasis en la libertad absoluta del creador, un 

marcado egocentrismo que se canaliza en volver la mirada hacia as:J,entro, hacia . . . 

sí mismo, además de ·la existencia de algunas historias bañadas de fuertes dosis 

de sentimentalismo. El deseo de fuga del que tanto se ;ha hablado como caracterís

tica fundamental dél romanticismo encontraría expresiOn en Sterne en los intentos 

casi desesperados de manejar el tiempo é:l su ant~jo para sentir su poder sobre él y 

sobre la muerte, aím cuando ésto se pueda lograr s·olamente,a nivel de la reali

dad literaria • El colo~ar el desarrollo de la novela dentro del ámbito de la mente 
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~ 

supone un aislamiento, up.a separaciórt voluntaria y consciente ciel tiempo y del 

espacio enteros, además de una éoncepción altamente subjetiva de. I.a vida. En 

este detener el tiempo, en este' anhelo de inmovilizar el pensa~ento en la no

vela, se puede leer entre lineas eJ reconocimiento doloroso de Sten:ie de la im

posibilidad de hacerlo en la vida real frente a la muerte. 

Si bien es claro que Ste,;¡i.e pertenece a su época, también es cierto 

que se desprende de ella en cuanto que su originalidad y genialidad le permiten 

experimentar con las posibilidades técnjcas de la novel!stica, iogrando, así, 

proyectarse hasta nuetro siglo. En la medida en la que los escritores contempo-
. 

rá.neos llevan a cabo experimentos:similares a los de Sterne, es posible afirmar 

por un lado, que el _novelista -i.rlandés se adelant~ a su época, y por otro, que 

son los escritores c~ntemporáneos quienes de hecho· no están inventando nada 

nuevo. 

Adelantándose a su época, "Sterne escribe una novela en la que 

el juego con los planos temporales y la creación misma de la obra son puestos 

de manifiesto, al desnudo, llevando a cabo, además, este juego frente al lector 

y para él. El tiempo que fundamenta Tristram Shandy es eminentemente subjeti

vo,. se· trata, más que del tiempo, de la duración. Lo que importa aquí es el 

tiempo de la conciencia, el tiempo mental, el de las ideas, es decir, a fin de 
.. . . 

cu~ntas, lo intemporal. 

Steme ab~ndona la anécdota, la trama, como los novelistas· fran

ceses d.t:r la novela nueva, puestq que- el diseño, la intención, el dibujo de la 

novela se localizan ya a otro nivel donde la actividad mi'$ma del pensar y del 
\ 

_crear son las que sobresalen. E_n· este sentido, el escritor irlandés amplía ~.l cam-

·'.po del material usado en la lite~tura al rechazar la idea de que una novela, tal y 
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como $e lá concipe en su m.vel.m~:s prirnario y elemental, deba cqntar una his

toria, en la acepción oonvenciona,1_ d~. la-: palabra • Tristram Shandy dista mucho -
. .-:- ;·t ·-··' . 

de poder ser considerada una novel~-:~necd6tica. Se la puede s.lttii:it; con más de-
'/ ,,:f ., ~)}·.; .. 

recho, en el terreno de la .ahstr~oqi6n, del,pensaíniento, junto ,a, la"s novelas: {or-
. • ,'•,•', . '\1.'. ,.t. 

' ·-, . -~~- :,·. ' ;3 
males, puesto que ·existe un:a ;ª~§c:ua¡ci(>I;>i·~y coincidencia entre é~ r~trato de 'lo que 

)/;·}~~:;:;· . ',_,··· 

sucede en la conciencia del·nJtt.a'9.6r:,qué.está d.edicado a.la plasmaci6n de esos pen 
··.;- -,-, .. ' ... 
::1.: 

samientos bajo una forma autob~Qg@fic~J{y el modo de presentar este materiál. 
· 1l\i" - · ~ . 

Otro factor de vital importaric'ia e~ ~~~ta óbra es la ~re"ocupaci6n por la evidencia-
/Ti:. - ' 

ci6n de la estructura misma de Ia.-ncfvela a medida que ésta'va siendo creada -en 
. . ~ -

tendiendo estructura'aquí com.8 litía;utiidad indisoluble entre rnáterial, base y modo 
• ' . ' '::,··7,,_; l. • • ~-• .:. -::·-

de presentarlo. En este sentido, p:ues,, Tristram Shandy serla un~ novela formal. 
. ~ ~ . 

Sterne concede una i~p9rtancia poco comú.n a la actividad del lector. 

Al inyitarlo a participar y.a abartij·onar s1,1,_posici6n pasiva, a un primer m.vel, en 

la lectura misma de la obra, y ª· un nivel más amplio, en la fnterpretaci6n final 
::-

,. de la misma, Tristram ShanciY pegeriece a-lo que Eco llama obras abiertas, entre 
. . . ... -• 

las cuales se cuentan. l,is "obras dé vanguardia del .presente siglo. Por eso me he 

permitido intitular este ensayp~ •ita Modernidad de Tristram Shandy". 
·::~· .. 

• 
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