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INTRODUCCION

No se comprenderfa una historia de la literatura inglesa sin tener
en cuenta la contribucién deLaurence Sterne; sin embargo, la mayorfa de los -

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

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 se han topado con

Tristram Shandy, la mayorfa confiesan encontrar barreras infranqueables para

pasar de las primeras cien p&dginas. Reconozco abiertamente que.yo misma su-
fri esta dificultad y que en varias ocasienes me fue dificil convencerme de que
deberfa terminar el libro, atn guando fuera simplemente por disciplina; sin em-
bargo, pasados estos momentos criticos, 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 dignas de Hércules, la obra ejercfa una fascinaci6bn especial sobre mf, que
me dio las fuerzas necesarias para reemprender la lectura ‘tantas veces como el
fastidio parecfa vencerme. En fuerte coniraste con estas partes pefiascosas,
me encontraba con otras donde el camino era menos tortuoso, més ligero, y sobre
v

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

universo de Sterne, empezar a comprenderlo, apreciarlo, y finalmente, admirar-

lo. El sentimiento que gne:hueda déspués de haber lefdo Tristram Shandy varias
veces, y de haber trabajado sobre &l varios meses, es satisfactorio.

Al avanzar en la lectura de Tristram Shandy me percataba de que

existfan puntos impdrtantes de contacto con escritores con’;empoférfeos como
James Joyce, Virginia Woolf, William Faulkner, Thomas Mann, Marcel Proust,

o los novelistas francesés del movimiento de la "novela nueva". De este modo
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fue surgiendo la idea de escr1b1r alge acerca de la modernidad dela novela de
Sterne en relacibén con estos atﬁores . Un primer esquema de este ‘trabajo inclufa
un estudio comparativo de Sterne con'todos ‘estos escritores, una parte dedicada
al humor, mé&s una seccibn final donde se probarfa que, en términos de la estéti-

ca de Umberto Eco, Tristram Shandy era una obra abierta. Algunos meses después

de haber comenzado la recopilaci6n de la bibliograffa accesv_ﬁi_ble sobre Sterne y de
poder valorar lo magne d& la empresa, decidf limitarme en varios aspectos: prime=
ro, descarté autores como Thomas Mann -ademés, en este caso, por mi descono-
cimiento del alemén- y Marcel Proust, simplemente por lo extenso y ambicioso
que resultarfa el traba;'o, y. por el Hecho de que, al eliminarlos, Sterne quedarfa
mejor enmarcado dentro de la _tradiéién'novelistj‘ca‘v-ahglosajona con Joyce, Woolf
y Faulkner, lo-cual le da c1ertaumdad al tema; segundo, decid{ abaflgidona:f'la sec
cibn dedicada al humor por 1mphcar ésto en sf una: ¢cantidad de trabajo equivalen-~
te a la que invertf en este ensayo, 'y por la necesidad de limitar los temas en ra-
z6n a la intenci6bn de profund:?i;t%ar un POCO mé&s en lo que se estudiara. AGn guar-
do la interici6n de trabéiar..seriamentef sobre el humor de Sterne enrelacion con
Rabelais y con Cervantes’,

Grande fue mi sorjqreéa al ir recopilando material para este trabajoy
percatarme de que; las simialitude's"; que yo percibfa entre Sterne y algunos de los
escritores contemporaneos habfan sido notadas también por criticos como John
'.}'raugott o Henri F.luch\g_re .. Experimenté una mezcla de satisfaccién al ver que
mis impresiones estaban bien éncaminadas, juntb- con la desilusién de aceptar
que mi idea no era nueva. En este sentido, se puede afirﬁxar que la base de la

que parte el trabajo no es del.._todo :original, pero que, sin embargo, la novedad

KN

estriba en que los criticos:qué mencionan los puntos de cotitacto entre Sterne y



los contempordneos no se detienen 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 si es original-.

La popularidad de Tristram Shandy ha ido en aumento desde los afios

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

obra como un ejemplo clasico 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 criticos dedi-
cados al estudio de la teorfa literaria, y del género novelistico en particular.

En los Gltimos aifios, Tristram Shandy ha sido considerada un campo propicio tam

bién para la aplicaciéon de algunas teorfas lingufsticas y de la comunicacién.

Sterne inici6 una revolucidén en la novelistica comparable a la de los
dadaistas en las artes plasticas a principios del siglo veinte. El dadafismo rom-
pid con el arte tradicional y convencional, con el arte de "museo" sacralizado y
solemne que lo precedfa. Este movi;nienfo comenzd por destruir esas tradiciones
y convenciones, abriendo al mismo tiempo una amplia gama de posibilidades que
atin hoy, se estdn desarrollando. Lo mismo sucede con Sterne en la novelistica.
Los caminos que abri6, y los campos en los que experiment6, todavia estan sien-
do explotados.

Mi trabajo consta de una introduccib6bn, cuatro secciones y un comen-
tario final. En la primera seccibtn se da una visién general de la novelistica in-
glesa del dieciocho y se establecen algunas semejanzas y diferencias entre Ster-
ne y sus contemporéneos,

En la segunda seccibn se habla del tratamiento del tiempo en Tristram

Shandy, comenzando por un comentario preliminar. Con el propbsito de localizar
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en cierta medida Yos fundamentos filoséficos y tebricos 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, eentrdndome principalmen-
te sobre el tratamiento del-tiempo, pero incluyendo, cuando lo creo relevante,
otros puntos de convergencia y divergencia.

En la tercera seccidn se habla de los novelistas franceses del movi-
miento del 'nouveau roman', de la novela nueva, surgido en los cincuentas, con
el objeto de mostrar que el espiritu 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 seccibn, basédndome en la teorfa estética

de Umberto Eco, intento probar que Tristram Shandy es una obra de arte abierta.

Es ya un lugar com@in aclarar en este tipo de trabajos, pero no por
ello viene a ser menos importante, que no se trata de un estudio exhaustivo, y
que estoy plenamente consciénte de que existen atin multitud de aspectos que se

podrfan tratar en relacién con una novela tan rica como Tristram Shandy, o bien,

que afin existen elementos relevantes en los temas aquf tratados que pueden ser

desarrollados.

Para terminar, deseo hacer patente mi agradecimiento al Miro. Co-~

lin White por haberme iniciado en la lectura de Tristram Shandy; a la Dra. Ma.

Enriqueta Gonzalez Padilla por su asesoramiento paciente y constante; y al Pro-

grama de Formaci6tn de Personal Académico del cual formo parte, dentro del cual



me fue posible completar mi,s.-,estuci“':iés de maéstria y este traba}o. Deseo tam-

bién pedir benevolencia en lo que se refiere';é_iig traduccié6n de los pérrafos ci-

tados, especialmente los:de Tr-'igi;ra"fi}l;«*Sha-ndy‘.,_ puesto que tuve que recurrir a mis
propios recursos debido al vacioﬁff}npefdbn‘able e inexplicable de. una traduccibén

al espaiiol de esta. novela tan importante.
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I. PRINCIPIOS Y DESARROLLO DE LA NOVELA INGLESA. DE RICHARDSON A
'STERNE.

En el siglo diecisiete en Inglaterra, la cultura, en términos generales,
era un monopolio de la aristocracia. La poblaci6n letrada se concentraba entre la
clase alta masculina, asf como el poder de adquisicién més relevante. Esta situa-
ci6bn cambié considerablemente durante el siguiente siglo, cuando una clase me-
dia, cada vez més importante, tomé gradualmente las riendas del monopolio cultu-
ral reservado anteriormente a las clases privilegiadas. El saber leer y escribir
deja de ser en este siglo una‘habil,iidad privativa de la aristocracia. El rdpido cre-
cimiento de la clase media, en ntimero e importancia, as{ como un sistema educa-
tivo mds organizado, coloca a esta clase en un sitio sumamente favorable para la
adquisiciétn de la cultura.

En el siglo-dieciocho se fundan gran ntimero de periédicos y revistas
que van cobrando popularidad creciente entre el ptblico. El Tatler de Richard
Steele comienza a circular en 1709, y el Spectator de Joseph Addison aparece por
vez primera solamente dos afios més 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 mas o menos educado . "

Las mujeres en el siglo diecisiete eran por regla general analfabe-
tas. Una vida activa dentro de los marcos del hogar no les permitia aprender a
leer y escribir. Esta situacién cambi6 también durante el siglo dieciocho debido
al rdpido crecimiento econdébmico de Inglaterra; ahora era posible comprar objetos
manufacturados que antes debfan 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 situacibn, se debe aclarar, se reducia muy probablemente
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a Londres y a sus alrededores, asf ‘como a las ciudades importantes de la‘provin=
cia. Se dispuso entonces de tiémpd"“-para aprender a leer y para practicar lo apren-
dido en las cada vez m&s numerosas publicaciones peribdicas y en las recién pu-
blicadas novelas. Estas publicacioneg. fueron ocupando un lugar i';hportante en la -
preferencia del ptblico, desarrollando al mismo tiempo, un gusto cada vez mayor
por la lectura.

Para leer una novela, especialmente si es de un volumen considera-
ble, como sucede:- particularmept_e en'el dieciocho, se requiere fanto de tiempo
como de privacfa. Estas dos condiciones se cumplieron en este siglo. El tiempo
libre, como ya se dijo, fue producto del desarrollo econbmico, y una caracteris-
tica reservada casi por completo a la clase media. La privacfa también se alcan-
z6 en esta época. Afios antes, no habfa un sitio dentro de una cdsa inglesa don-
de se pudiera disponer de tiempo libre: no existfa ni el tiempo ni el sitio. Virginia
Woolf habla de la necesidad de estos dos requisitos indispensables para la crea-

cibn y la tranquilidad espiritual en su ensayo A Room of One's Own, y estas dos-

condiciones, asfmismo, son las que permiten a Pamela y Clarissa, los persona-
jes de Richardson, escribir sus largas cartas.

El patrocinio cultura' por parte de las clases altas disminuy6 consi-
derablemente durante este siglo para ser sustituido répida y satisfactoriamente
por la creciente clase media. La funciétn de los mecenas fue re.emplazada por
los editores y los vendedores de libros. Algunos novelistas como Samuel Richard-
son descubren su vocacibn literaria en el negocio de las publicaciones, en tanto
que otros, como Daniel Defoe, brotan del periodismo. Ello ayud6 a solucionar el

problema econbmico de varios escritores que no tuvieron ya que depender de los.

caprichos de un mecenas m&s o0 menos generoso.. No es casual, pues, que preci-



samente en este siglo eldcescnblr ,e%l%gl#éfra se convierta en un trabajo siste-
maticamente remunerado, es decu,en una profesioén.

La tendencid cadg vez més evidente hacia una divisién clara del
trabajo -producto también del desarrollo econébmico- trajo consigo un mayor nt-
mero de diferencias signifiéativas '«éri'carécter, actitud y experiencias entre los
individuos, “‘que el novelista pudo ytilizar como material literario. Por vez prime-
ra, se narrd la vida diaria de" los h'é,_;oes en la novela. Esto parece depender, de
acuerdo con Ian Watt, "de dos condiciones importantes y generales: la sociedad
debe valorar cada uno de sus individuos lo suficientemente alto para considerar-
los material adecuado de su literatura’ seria; y debe de existir variedad suficien-
te de credo y acciébn entre la gente ordinaria para que un relato detallado de ella
sea interesante para la demés ggnté ordinaria, los lectores de las novelas."2

En lo que se Argﬁaﬁere a las corrientes filos6ficas que contribuyeron a
fijar‘las condiciones intelectuales que favorecieron el surgimiento de la novela,
es indispensable hablar ‘de René Descartes y de John Locke.

Es bien sabido que el pensador francés introdujo un importante énfa-
sis individualista en la filésoffa. A pesar de que la obra de Descartes aparecid
en la primera mitad del diecisiete, no.fue sino hasta los primeros afios del dieci—\
ocho cuando se conoci6 por vez primera en Inglaterra el pensamiento de este fi-
l6sofo. De este individualismo surge, seglin Watt, una de las caracteristicas del
género novel {stico: "las tramas de la épica clésica y renacentista se basaban en
la historia pasada o en fabulas, y los méritos del tratamiento del autor se juzga-
ban de acuerdo con un punto de vista de decoro literario que se derivaba de los
modelos aceptados en el género. Este tradicionalismo literario fue cuestionado

por vez primera y completamente por la ,nqvela."3 .Es importante anotar que esta
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corriente de individualismo no es del todo nueva en el dieciocho; se trata m&s
bien de la culminacién 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 género: de ahf su nombre: novela.

John Locke, por su parte, también contribuy6 al acento individualis-
ta que predomind en este siglo y que se encuentra en la base del género nove-
listico, al definir el principio de identidad tomando en cuenta un tiempo y lugar
especificos. Siguiendo esta linea, los autores individualizaron a sus persona-
jes colocandolos en un tiempo y espacio determinados y actuales. Richardson,
por ejemplo, localiza con precisién 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
fisico concreto.

Robert Liddel.4 apunta otra circunstancia més que contribuyb 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 qua non. En el dieciocho, ya se

apunt6 arriba, la mayorfa de la clase media ya podfa sentarse a leer. La dis-

tancia entre la Gltima obra importante después de la restauracion de la monar-

qufa en Inglaterra, The Way .of the World de William Congreve, .,y Robinson Crusoef:
de Daniel Defoe, que ha sido considerada por algunos criticos como la primera
novela inglesa, es de sblo diecinueve afios. Liddel ofrece como prueba ademé&s

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 m&s 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 més re-

levantes de esta primera etapa de la novelfstica anglosajona.

SAMUEL RICHARDSON

Si recordamos el ambiente ideoldgico y econbmico que di6 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
impresiébn: Samuel Richardson. Pamela, su primera novela, publicada en 1740,
pertenece a la literatura epistolar. En {Jlarissa, generalmente considerada su
mejor obra, Richarson perfecciond y complicd la forma epistolar al presentar la
historia a través de cuatro escritores de cartas, en lugar de uno, como habfa he-
cho en su primera novela.

La educacibn e importancia del sexo femenino en la sociedad ingle -
sa estdn claramente ejemplificadas en las dos novelas de Richarson, Pamela y
Clarissa. Como sucedi6 en el nacimiento de la novela, la economfa jugd un pa-
pel importante en el material temético de este nuevo género. ];31 matrimonio, por
ejemplo, es una de las preocupaciones centrales de estas novelas. Esta insti-
tucidn, nos dice Watt, sufridé una etapa,critica en este siglo debido al papel ca-
da vez més importante que jugaba el dinero en la sociedad: las mujeres dependian
en gran medida, para su seguridad econbmica, de un matrimonio con 'un preten-
diente ‘adecuado' -léase rico-.

Pamela tuvo gran éxito en su época. Su aceptacibén y popularidad tie-
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nen su origen en el tema misiid, que interesaba especialmente a las lectoras,
asf como en el estilo pleno de sentimentalismo y detalles que retrataban la vida
interior de la herofna. En las novelas de Richardson, la parte mé&s importante
de la accién ocurre dentro de los personajes, en sus emociones y sentimientos,
en tanto que en las obras-de Fielding, por ejemplo, la accibén principal es exter-
na. Sterne, siguiendo la linea de Richardson hasta cierto puntg sit@ia la acciébn
fundamental de sus obras dentro de los personajes, incluyendo, ademés 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 sblo se lefan novelas en el siglo dieciocho, sino tam~-
bién literatura de tipo religioso. Pamela es una exaltacitn de la moral y las vir-
tudes femeninas, por ello, no era poco frecuente escuchar sacerdotes y parrocos
alabar y recomendar ampliamente la obra.

Arnold Hauser apunta todavia otra causa mé&s para explicar el enorme
&xito de la obra: Richardson, afirma "fue el primero en hacer que el nuevo hombre
de la clase media, con su vida privada, viviendo dentro del marco hogarefio; ab-
sorto por los problemas familiares, despreocupado de las aventuras y maravillas
ficticias, se convirtiera en el centro de una obra literaria .“5

Pamela fij6, junto con Clarissa, un modelo que fue ¢ontinuado muchos
afios des plies 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 bastara: Jane Eyre dé Charlotte Bronte. Ian Watt va atin mas lejos al afir-
mar que. "La concepcibn del papel femenino representado en Pamela es una caracte-
ristica esencial de nuestra civilizacién durante los Gltimos doscientos afios." 6

Richardson, declara Hauser, cambi6 de foco la pre'ocuﬁ"‘acibn del queha-
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cer literario, estableciendo usi:vinculo cércano, casi {ntimo entre autor y lector.
Esta relaci6n entre autor y observador fue seguida mé&s tarde por Fielding y lle-
vada a sus extremos por-Sterne.

Richardson cambiéf.una larga tradicién literaria de la objetividad a
la subjetividad. Esto es facil de expiicar si se recuerda la importancia concedi-
da al individualismo y al sentimentalismo en esta época, en parte reaccidn caon-

tra la‘edad de la razébn .

DANIEL DEFOE

En opinibén de IanWatt : ri'ingﬁn escritor ejemplifica mejor el surgimien-
to del individualismo,- producto de la cada vez m4s importante clase media y del
c\\1_e‘Ei;anrollo'*defl' capitalismo, que _chig_liel_:\__pefoe . Robinson Crusoe y Moll Flanders,.
_(Ehéroes de dos de sus novelas ‘mds conocidas, estén profundamente interesados en
-el dinero y en ellos mismos.

Robinsoﬂf@r}i‘é\s-oe*;‘ afirma Watt, "presenta una imagen.modelo de las

5. i "I . g . 7 R .
@iltima consecuencias de un j‘ra‘givldughsmo--;a-b'soluto. " Watt hace notar, ademés,

que.desde un punto de vista estricto, Robinson Crusoe no es una novela, puesto

que uno de los ir'lter‘e.ses'-'‘f\_l!_ndfa_.men1:a1‘ef‘s:rdéi este género es la interrelacién entre
los personajes, pero que no obs'sfcfiavrifer,,__.ps la priméf“’a base importante en la historia

de la novela iqgiéfsa. Sin :“e;;r;bafgo;, dice'Watt, esta obra "ciertamente es la pri-

mera novela en el sentido'deigue e§ la priméra narrativa de ficci6n donde las ac-
tividades diarias de una persota ordinaria. son el centro de una atencion literaria

sostenida." 8 Richardson:hizo lo mismo con las emociones y sentimientos de la

*

clase:media.
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Robinson 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 colonizacidén de América. Junto con Gulliver's
Travels, tiene su "origen literario en esas novelas de viajes fantésticos e histo-

rias utébpicas de maravillas.” 3

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

se podfia haber concebido en otra persona gramatical debido a su alta dosis de in-
dividualismo- en la forma de un diario. Richardson, como vimos antes, usaba un
método similar, en la forma qpistolar. Ambos autores logran asf una cercania en-
tre el lector y personajes, a través del autor. Fielding y Sterne rompieron con es
ta convencibén para ampliar, més Fielding que Sterne, el punto de vista omnis-

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

ser una autobiografia, los personajes principales son el padre y el tio de Tristram.
Por tanto, no obstante el estar escrita en primera persona, el punto de vista per-
manece omnisciente.l0

Usando a Defoe como ejemplo, V\;att define lo que considera uno de
los métodos més importantes empleados en la novela el realismo formal, "el me-
dio usual de la novela que tiende a excluir todo aquello que no esté comprobado
por los sentidos."”

Defoe comparte con Richardson y Sterne una exagerada atencién a
los detalles. Defoe se preocupa por los detalles externos de la vida diaria de Ro-
binson; Richardson se ocupa de los detalles de la vida sentimental de sus persona

jes; Sterne abarca ambos planos.

En Moll Flanders, el individualismo y un punto de vista materialista

de la vida domina la novela.De nuevo, Defoe usa la primera persona, ahora bajo
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la forma autobiografica. Lo mismo que Robinson Crusoe, Moll Flanders, de acuer-

do con la opinién de Watt, no puede ser considerada estrictamente como novela
debido a ciertas inconsistencias importantés-en el cardcter de Moll y falta de in-
formaci6n acerca de su vida; estos factores contribuyen a ofrecernos un retrato in-
completo y poco convincente de la herofna. El propbsito de Defoe era la creacién
de un personaje basado en la vida misma y no, como dice Watt',. un medio de or-

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

HENRY FIELDING

La mayorfa de los qritipos coinciden en localizar el principio absoluto
de la novela inglesa con Henry Fielding. Después de su poca afortunada incursién
en el teatro, Fielding empezb su carrera novelfstica con una sétira a la Pamela de

Richardson en The History of the Adventures of Joseph Andrews,

Fielding es el primer autor consciente de novelas. En su prefacio a

Joseph Andrews y mucho més explicitamente en Tom Jones, clasifica a la novela
en la tradici6bn épica: "Un romande cbmico es-un poe;na épico cbmico en prosa; di-
fiere de la comedia de la misma manera que la épica seria de la tragedia: la ac-
cibn es mas extensa y comprensiva; contiene un circulo mucho mayor de incidentes,
e introduce una mayor variedad de personajes. Difiere del romance serio en su fa-
bula y accibén en lo siguiente: .que tal y como en uno éstos son graves y solemnes,
asf en el otro-son livianos y ridici:lps; difiere en los personajes al introducir per-
sonas de rango infeérior, y consecuentemente, de costumbres inferiores, en tanto

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

. 12
sentimientos y diccidn; al preservar lo ltdico en lugar de lo sublime", Watt se



muestra de;acuerdo con esta definiei6n de la novela con respecto a la épica,

e

puesto que.esta Gltima conisét_;iic?;tflye - primer ejemplo-de una :;fqrma narrativa a

gran escala y desun tipo serio; ~portanto, "es razonable que le'dé su nombre
a la categorfa ge‘peraI..qqg con’cfiq.ne=f;tod‘as e"s‘a'é'obr_gs: y en este sentido del:tér-
mino, se puede decir-que la novela es del género épico." 13,

Fielding estd més-cerca de-Sternéien su darse cuenta de estar escri=

biendo novelas'y crear ‘una réalidac

|
|
literaria, que de Defoe y de Richardson. !
!

También: comparte, con el escriter irlandgs el rompimient o con el método usado por

los, otros dos: ambos, Fielding yiSterne, escriben desde un punto de vista omnis-

ciente. Es importante hacer 1otk raqquue, a pesar de que Trlstrarn Shandy pre-

tegga ser una ‘au%gbifograf_’"iqi,; 10‘§:518ersonajes principales son el padre y el tio de
Tristram. Por ello, a pesar de estar escrita en primera persona, el punto de vista
puede ser llamado omniscigﬁge .

La mayoria de los ‘cfi’?&ircos‘.goincici'e en considerar Tom Jones la obra
maestra de f‘ieldiné. Con esta novela, Fielding rompe con la tradicion clasica
al introduéir méas de una falla_‘;,_e;; a1 caricter del personaje principal.:En este sen-
tido, dice Walter Allen, Tom]‘@nes no.es un héroe, sino un antihéroe.

Fielding, a diférerié’i§ dg;i;‘Richardsgon, obtiene su material de la socie-
dad en su conjunto, y no de‘un 'giljt___tboreducido de;qente . Como Chaucer, Fielding
logra ofrecer al lector una v1516n a'ﬂ-i‘:r‘gp_lia y compléta de la sociedad de su época;
junto con entretenimiento y una trarpa muy bien disefiada. Fielding estd mucho mas
"i?iﬁ:eresado en el-.comportami’e,gfgo.A:g_x"c'erno de sus personajes, en las "manners", que’
en una descripcién detallada de los éentimieﬁicos y pensamientos de sus persona-
jes, como lo estaba Richardson.

Seglin Watt, las =g}lase5" sociales son para Fielding lo que el dinero y
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los sentimientos son para Defoe y Richardson.

Fielding estd 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 la trama, para luego sacarlo abruptamente me-
diante sus comentarios en donde le recuerda constantemente que se encuentra
frente a otro tipo de realidad: la realidad literaria.

Fielding presta especial atenci6n a lo que sucede en sus novelas,
llegando a afirmar que no narraré aquello que no tenga estrecha relaciébn con la
trama en sf. Aquf yace la gran diferencia enire Fielding y Sterne. Sterne parece
decir precisametite To que Fielding hubiera .callado. El interés central de Sterne
estd lejos de la trama, puesto que regafia a los lectores que estdn buscando Gni-

camente lo anecdé6tico de la oﬁra.

LAURENCE STERNE

Sterne es un realista en un sentido bastante |[diferente del resto de sus
colegas. Fielding retrata la vi{ia de sus personajes desde el exterior; puede sen-
tir simpatfa o indiferencia por éste o aquél, pero nunca|se llega a meter en su in-
terior como Richardson lo hace. Richardson vive cerca de sus personajes, dentro

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

X
to de vista més global y ge“neral, lo cual, ademés, no e|ra su intencibén. Sterne ma-

neja a sus personajes logrando conciliar ambas actitudes: por un lado, sus perso-
najes son tipos en tanto que son representativos de la especie humana -por ejem
plo, nunca somos consistentes en nuestra vida diaria, ﬂrecuentemente nos contra-
decimos y llevamos a cabo una multitud de acciones triviales y de mfnima o nin-

guna importancia, tal y como lo hacen los personajes de Tristram Shandy- y por
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oiro, logra acercarse a sus personajes de tal manera, que al lector le es dificil
elaborar un juicio general acetrca 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 més realista que sus colegas.

Sterne, como Fielding, est8 consciente de ser un autor dentro de un
género nuevo, pero es necesario hacer notar una notable diferencia en esta acti-
tud: Fielding complet6 y perfe’ccion? los convencionalismos del género novelisti-
co que fueron seguidos dur_anterca;s'{i_ dos siglos, en tanto que Sterne, solamente
veinte afios después, abandond esos convencionalismos para descubrir la libertad
absoluta del artista que.crea sus propias reglas y convencionalismos. Sterne
creia que el artista es quien crea las reglas y 1o al contrario ~en este aspecto,

més que un individualista, raya en los limites del egocentrismo, lo cual anuncia

ya los albores del romanticigiﬁo. Sterne se anticipb més de dos siglos a los cam~
bios en la técnica novelistica realizados por los franceses del movimiento 'nou-
veau roman', y por Joyce, Woolf y Faulkner.

.Ademés de su gran ofiginalidad -otro aspecto que liga a este autor
con el romanticismo- Sterne posee una capacidad infinita para el humor, que mez—
cla en ocasiones con toques sentimentales a la manera de Richarson. Su influencia

sobre escritores inmediatamente posteriores es précticamente nula, exceptuando

1
1
i

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

dido del todo ni apreciado ni por sus contempordneos ni por sus sucesores inme-
diatos -el mismo MacKenzie, por ejemplo, imita el sentimentalismo de Sterne més
gue cualquier otro aspecto, lo cual es explicable debido al avance del romanticis-

mo-. Sus contempordneos consideraban al autor de Tristram Shandy como #@n excén-

-




= 19 -
trico; a pesar de ello, o'tal vez precisamente -debido a ello, gozb de una cierta
popularidad en su 'époc‘a.,. gracias a los pasajes sentimentales de su obra y a su
humor.

Sterne, como Pie_.ldith, hace comentarios directos al lector. Fielding
gufa al lector y lo lleva a conclusiones; en ocasiones afirma su opinién a través
de la del lector. Los comentarios de Sterne son mas profusos y contfnuos; de
‘hecho se podrfa-afirmar que, en un sentido, llegan a constituir la novela. Sterne.
también gufd a su lector, pero lo hace de una manera mucho més . fuerte, constante
y agresiva que Fielding, pues llega a regafiar, a dar 6rdenes al lector y hasta a
burlarse de él. De este modo, alcanza una relacién mucho més fntima con el lec~’
tor que Fielding. Para Sterne, el escribir es solamente una de las formas que pue-
de asumir la conversacién.

La distancia entre autor y personaje es importante para la evaluacion
final que le corresponde haceér al lector. Sterne llega a acercarse tanto a sus per-
sonajes y al narrador, y los presenta bajo una luz tal, que una evaluacién y un
juicio final se hacen extremadarﬂerfée dificiles, si no imposibles, adem&s de inne-
cesarios. Los personajes de Fielding siguen un patrén hasta cierto punto; las ac-
ciones y las opiniones de los".‘ personajés de Sterne son impredecibles al comen-
zar la novela. Sterne cambib la pérspectiva tradicional de la novelistica que con-
sistfa en seleccionar s6lo el matérfal‘ 'significativo', para pone; atencidn precisa-
mente a aquellos detalles quejfsus predecesores y contempordneos hubieran dejado
de largo. En cierto sentido se pugde afirmar que Sterne hace que su lector se dé
cuenta de que la vida es un asunto mucho m&s complicado y complejo de lo que

se nos ofrece en las novelas tradicionales, donde se nos presenta una visién 've-

rosimil' y 'coherente' de. 1a realidad.



NOTAS.

10.

Arnold Hauser, The Social History of Art, Vol 3, p. 47: "first create the
preconditions of a 11terature which bridges the gap between the scholar-and
the more or less educated reader.”

Ian Watt, The Rise of the Novel Pelican Books, p. 66: "upon two important
general conditions: the soc1ety must value every individual highly enough to
cdnsider him the proper. subject of its serious literature; and there must be
enough variety of belief and ‘action among ordinary people for a detailed
account of them to /b:g 1ntere_st to other ordinary people, the readers of novels

ibid, p.13: "the plots of classical and renaissance epic were based on past
history of fable, and-the merits of the author's treatment were judged largely
according to a view of- ‘literary decorum derived from the accepted models in

the genre. This 11terary trad1t1onahsm was first and most fully challenged by
the novel,  whose primary criterion was truth to individual experience

- individual experience which is always unique and therefore new."

Cuando se citan textualmente las opiniones de tal o cual autor, se haré lla-
mada a.la nota blbllogréflca al fin delscapitulo respectivo. Cuando se para-
frasean las opiniones no se hace lamada a la nota, pues, de hecho, el cré-
dito, en-este caso, estd dado, o bien en el cuerpo mismo del trabajo, o en
la bibliograffa general al final.

Hauser, op. cit., p. 68: _"w‘_é-s the first to make the new middle class man,
with his private life, living within the framework of the home, absorbed by
his family affairs, unconcerned with fictitious adventures an marvels, the
centre of a literary work."

Watt, op. cit., p. 183: "the. conception of the femenine role represented in
Pamela is an essential feature of our civilization over the past two hundred
years."

Watt, op. cit., p. 102 "presents a monitory image of the ultimate
consequences of absolute individualism.,"

ibid, p. 87: "is certainly the first novel in the sense that it is the first
fictional narrative in which an ordinary persen's daily activities are the
centre of continuous literary attention."

Hauser, op. cit.,.p. 49; “literary origin in those fantastic travel novels
and Utopian stories of marvels."

En tanto que en Tristram Shandy siempre hay un narrador presente que descri-
be lo que sucede, y en tanto que los personajes principales en un sentido

convencional del término son més bien Walter y Toby Shandy que Tristram, se
podrfa 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 Tristram Shandy, y dado que
Tristram es el narrador que cuenta su vida y opiniones, siempre existe
una involucraci6n de carécter subjetivo-de.su parte que anula, hasta cier-
to punto, la visibn omnisciente. En este sentido Sterne estarfa mucho més
cerca de los escritores de la novela nueva francesa que de Fielding, co-
mo se verd en el capitulo correspondiente. Por el momento, baste aceptar
el primer sentido en el que se puede afirmar que Sterne usa el punto de -
vista omnisciente.

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

eplc poem in prose; differing from comedy as the serious epic from tragedy.
its action bemg more extended and comprehensive; containing a much larger
circle of incidents, and 1ntroduomg ‘@'greater variety of characters. It differs.:
from the serious romance*ifi it fable and” action in this: that as in the one
these are grave and solemn, so in thé other they 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 its sentiments and diction; by preserving the ludicrous
instead of the sublime."

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 contains all suchworks: and .in this sense of
the term the novel may bé said to be of the epic kind."

Ver nota 10.
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II. EL TRATAMIENTO DEL TIEMPO EN TRISTRAM SHANDY.

A.- COMENTARIO PRELI MINAR .

El tratamiento del-tiempo en Tristram'Shandy es uno de sus elemen-
tos més fascinantes y revoluci%nqtioS‘. Es también uno de los factores que con-
tribuyen a colocar la obra més conocida y discutida de Sterne Jjunto a las nove-
las de vanguardia.

Existen suficientes datos en Tristram Sﬁhandy para poder afirmar que

Sterne est4 perfectamente cons;iéiiente de la importancia del tiempo en la novela.

Basta recordar las inhumera"b_l‘e*“s veces que menciona fechas, asf como la frecuen-
cia con la que se refiere al pasodel tiempo, ya sea dentro de una historia, una
anécdota relativa a la vida dealguno de los personajes, sus propios comentarios,
o bien, al hablar del tiempo dél lec'i:or.

La presenciaaa}_al% t‘i’:'ej_mpo‘ en Tristram Shandy se siente desde el primer

capftulo. La existencia misrﬁg.-._id‘eﬂ"lf}'istram estéd directamente ligag_gia desde el mo~
mento de su concepcibdn, co"ri‘:f"';e_“:l 'tieihpo. El primer capitulo hace referencia a la
creaciobn del héroe en rela_g:}brift:dn.e_l.,,d-arie cuerda a un reloj. La vida de Tristram
queda coﬁgptada asi, d.eéde el ‘primér momento de vida dentfo del seno materno,
con el tiempo.

La concepcidn d_g"il'f‘.ristrém',' debido a su importancia ‘como autor y como
supuesto protagonista de la nové‘_l;’:;é, significa al mismo tiempo la concepcibén de

la novela misma. Es evid_éﬁte qu;'e;',iéi‘in Tristram, The Life and Opinions of Tristram

Shandy no podrfa’ existir. .
La capacidad creadora de un arti§_té le confiere, por definicibn, el don

de la omnipotencia dentro.de los lfmites de 'su:obra. Ahf, el artista es libre de or-
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ganizar o destruir, usar o abandonar, as{ como de medir tiempo y espacio segfin
las reglas de su invencibn.

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

N\
obedece los cédnones temporales que su autor disefid y eligi6é, como todos los de

mas elementos dentro de esta novela: "al escribir lo que me he propuesto, no
me circunscribiré ni a las reglas de Horacio, ni a las de ningtn otro hombre que

jamés haya vivido." 1

Sterne es uno de los primeros en explotar en la historia de la novela
como género literario, uno de los elementos mé&s ricos e importantes: el tiempo.
Se percatd de la complejidad y variedad de las posibles maneras de considerar
el tiempo fuera de la realidad literaria. Al introducir m&s 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 humoristica dentro de la novela. En el capftulo catorce del primer volumen,
Tristram comenta que ha estado escribiendo ya durante seis semanas "apurédndome
todo lo que puedo, - y todavia no nazco." 2

Este comentario nos lleva a hablar sobre lo que al principio de este
capftulo hemos llamado una de las constribuciones de Sterne al desarrollo de la
novela como género.

En el capitulo anterior de este trabajo que trata de dar un panorama
general de Sterne en relaci6tn a sus colegas contempordneos se afirm6 que el cléri-
go irlandés fue, junto con Henry Fielding, uno de los novelistas conscientes de

su época. Ya Fielding se habfa dado cuenta al escribir Joseph Andrews y_Tom Jones

qgue incursionaba dentro de un terreno nuevo en la literatura: el de la novelistica.
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Sterne, por su parte, no sélo se dio cuenta de este mismo hecho, sino que fue
un paso mas alla al prever las posibilidades que se podfan derivar a partir de
su posicibn privilegiada en tanto que creador.

Cabe mencionar aquf una chestién importante tratada a menudo en
la critica literaria-contemporénea: el problema de coémo el material determina la
obra en mayor o menor grado. Es evidente, por ejemplo, que existen algunos efec=
tos que pueden lograrse en la pintura, pero que simplemente no pueden ser produ-
cidos en escultura, y viceversa. El propio material obliga, por asf decirlo, al crea-
dor, a permanecer dentro de ciertos limites.

El material empleado en la litératura es, obviamente, el lenguaje. El
lenguaje expresa, ademds de muchas otras cosas, ideas. Estas, segfin John
Locke, son prgducidas constantemente en la mente humana. Sterne conocfa pro-
fundamente la obra de Locke, y por tanto, estaba al tanto de esta opiniétn. La
afirmacién de Locke en el sentido de que es imposible poner fin a la incesante
producci6n de ideas le sugiri6 a Sterne, sin lugar a dudas, los siguientes comen-
tarios: "Estas interrupciones imprevistas (digresiones), de las cuales confieso
no tenfa idea cuando primero empecé a escribir; -pero que, estoy convencido aho-
ra, aumentardn en lugar de disminuir a medida que avance~ han trafdo a colaciétn
una sugerencia..." 3 " ¢ Pero, adonde voy? Estas reflexiones se agolpan en mf
al menos con diez paginas de anticipaci6tn, y me toman el tiempo que debo dedi-
car a hechos." 4

La conciencia de.Sterne en tanto que di*eador, le confiere la capaci-
dad de introducir nuevos elementos en su novela, afn si, para lograrlo, deba ig-
norar, despreciar o bien destruir las convenciones ya establecidas. El proceso

de destruccibn en Tristram Shandy es patente. Este proceso, asimismo, es uno de
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los factores que contribuyen a darle a esta novela un aspecto tan cabtico. Bajo
este aparente descuido formal, sin embargo, yace el descubrimiento de varias po-
sibilidades técnicas en el desarrollo de la novelfstica. Para hombrar solamente’
dos de los aspectos de la. obra de ‘Sterne que anticipan los desarrollos posterio-
res logrados hasta nuestro siglo mencionemos, por un lado, el empleo de la dura-
cibn psicolbgica en contraposicién al tiempo cronolégico, y por otro, el juego con
la superposicién 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 narracibn o la conversacién de los personajes, para intercalar
nuevos comentarios e informar al‘lector de &sto 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 interrupciones - colocan-. sus opiniones en un nivel m&s importante que el
de la accibn propiamente dicha;-después de todo, es conveniente recordar , por un

\
laﬁo, que en el tftulo de la novela se anuncian las opiniones de Tristram a la par
que su vida, y por otro, el epigra{xfe .que aparece al principio del primer volumen:
"No son las cosas en si, sino las opiniones acerca de las cosas, que molestan
a los hombres." >

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

velas contemporédneas a Tristram Shandy, Sterne rompe con la convenciébn novelis-.

tica de narrar Gnicamente aquello directamente relacionado con la trama, cuyo orf
gen se remonta a Arist6teles. Sterne relata lo que .no estd relacionado con la tra-
ma, tal vez debido afque en’la acepciébn tradicional de la palabra, la trama en su

novela, no existe. Si se ampliara la noci6tn de trama podrfa arguirse que el clérigo



=27 -
“irlandés comprende diche término de ‘thanera diferente, puesto que, en un senti-
do, sf se concreta a la trama, si por ésta entendemos en este caso, la vida y opi-

niones -y mucho méas las opihiones que la vida- de Tristram Shandy. En otras

palabras, Tristram Shaqdy dista .mucho de ser una novela arecd6tica, donde el
tema estarfa fntimamente ligado a la anécdota. Debe considerarsele entonces co-
mo una novela formal donde el@;hit‘icapié“recae en la estructura.

Sterne utiliza de manera explicita los planos temporales en una nove-
la. Fielding habfa tocado ya la posibilidad de introducir el plano temporal del
autor a la novela, por medio de las opiniones célog:&d“‘a"’léﬁaespués'__.hde cada capfitu-"
lo. EIl plano del autor, pdés, 'pued.@,féﬁé‘gg{rars:e ya en Tom Jones, pero co-exis
tente al de’__..;,l?_ t_r;a;;ma=;: de”manera. indegé-ndiente, y sin jugar ningtn papel determi-
nante en.la accibn. Sterné, por e,l;.cont‘i‘ario, concede igual importancia tanto al
plano temporal en que sus qpit}ibnes estdn situadas, como a aquél-eén que se des
arrollan’las vidas de los personajes. De este modo, el sitio preponderante de la
trama junto con su plano temporal c‘?rrespondiféi"ite desaparece por completo.

Ademds de la c('jmp‘lejigad que se logra por la integraci6n del plano
temporal del autor al de 1os per,soﬁi%jes, existe una innox’f'a";:i()n més en el trata-

‘miento del tiempo en Trisiram Shandy Sterne hace que el lector participe activa-

mente en la novela, pues p:araf"-gl ,,_ﬁ:e_i.;escribir es otra forma de gonversar.

A pésar de que laculestlbn de la participacién activa del lecior seré
tratada mds ampliamente algﬁ&blar méas adelante de- Umberto Eco, tal vez fuera
conveniente gpuntar someramenté, por medio de un ejemplo, lo que &sto significa..

Las obras teatrales producidas durante el siglo pasado y aGn muchas

de las de este siglo siguen la convenci6n de~presentar el desarrollo de la accion’

en el escenario como si se tratase.de una habitacion a la cual se le hubiese su-
I.
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primido uno de los muros. El pfblico tendrfa as{ la oportunidad de observar la
accibn del mismo modo que si estuviese prédcticamente dentro de la habitaci6tn
en calidad de muro observador. Los actores por su lado, se olvidarfan de su
condici6n de representantes al subir al escenario, e interpretarfan su papel co-
mo si no estuvieran siendo observados. Los espectadores compartirfan este su-
puesto y tratarfan de olvidar en el momento en que se alza el telbn, que estén
frente a una obra de teatro, pretendiendo que lo que est&n por presenciar es una
'rebanada de la vida'. En este tipo de espectéculo el piblico y los actores com-
parten este sobreentendido y acttian acordes, manteniendo y respetando estricta-
mente la barrera entre uno y otros.

Esta situacidtn ha ido variando, especialmente a partir de este siglo
con la produccibn de obras que requieren cada vez mé&s y més del pGblico de una
manera abierta. Las obras ya no se presentan como objetos cerrados ante los
cuales la finica obligacibén del espectador es la mera observacibn pasiva. La fun-
cibn del espectador ha ido gradualmente en aumento, de manera que en ocasiones
se requiere de su participacion en el mismo acto de la creacibén para llevar a ca-
bo la obra a su fin. Para lograr ésto, es necesario que se rompa con aquel sobre-
entendido entre pGblico y actores de pretender que la realidad artfstica y la no ar-
tfstica son la misma cosa. En este caso se parte, por el contrarjo, precisamente
de la aceptacibtn, del reconocimiento de la diferencia enire la realidad artistica
y la no artistica.

Salta a la vista, por otro lado, que, en Gltima instancia, todas las
obras de teatro requieren del ptblico, asf como todas las novelas fueron escritas
para ser lefdas. La diferencia entre las obras abiertas y las cerradas reside en la

actitud que el creador adopta ante su obra, y por tanto, en el cambio que se exige



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 disefios de los escenarios, poniendo fin a
'la distancia fifsica entire actores y ptiblico como resultado del fin de la separaci6n

entre creador y espectador- existen diferencias perceptibles entre las novelas

contemporédneas a Sterne, y atin aquellas dél siglo diecinueve -perfodo clésico de

la novelfstica inglesa- y Tristram Shandy. En cuanto a las primeras, cabe men-
cionar que en Francia en la primera mitad del dieciocho rara vez se empleaba el
término novela (roman); los autores mismos designaban dichas obras ya fuera co-
mo memorias o historias con el objeto-de envolverlas en una tela de autenticidad
ya que, més en Francia qgue en Ingl&érra, se reprochaba a la ficcibn que por de-
finicibn fuese mentira; los novelistas eran mentirosos porque no.describfan la rea-
lidad. En cuanto a las novelas inglesas del diecinueve, no es frecuente encon-
trar que el autor se dirija al lector de manera explicita, conservando el supuesto
del que se hablaba en relacidn al teatro; y si.acaso ésto se llega a hacor, se ira-
ta de nuevo de la intencién de envolver dichas obras con una apariencia de verdad
al presentarlas como autobiografias, relatos ciertos, etc., de modo que se sigue
manteniendo la pasividad del lector y su calidad de mero recepior de informaci6bn.
En los principios de la novelistica inglesa Fielding ya estaba cons-
ciente, como ya se menciond anteriormente, de que estaba creando una realidad
literaria diferente de la no literaria. Contfnuamente deja sentir a su lector que
se sabe autor omnipotente y omnisciente dentro de los limites de.su obra. Fielding
recuerda a su lector que se encuent;_;a frente a otro tipo de realidad; pero al hacer-

.1o no interrumpe violentamente la realidad literaria como lo hace Sterne. Stesrne se
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di6 cuenta claramente de la diferencia entre la realidad literaria y<la no literaria,
y deseaba que ‘su lector tuviera presente también esta-diferencia , 1lamando su aten
cibn a través desus salidas, por as{i decirlo, de la narracion, para acompaiiar al
lector a entrar a la realidad literaria. A través de estos recursos logra que la di-
ferencia, la barrera entré ambas re_;alidades, se vuelva casi intangible partiendo ,.
paraddjicamente, precisamente de la clara delineacibtn entre una y otra.

Sterne se percata también de la diferencia entre el tiempo literario y
el no literario. El tiempo en el que la narracion transciite es diferente del tiempo
no literario, parece afirmar Sterne; pof*';f:aﬂnto, debe ser medido por reglas y medidas
diferentes: "A pesar-de que ésto ha torgrgdo'cierto tiempo en la narracion, ;’_comO-ur‘;‘_i

poco mas de tiempo en la transaccién"; 6

y ésto puede afirmarse, algunas veces'»_':,;_:.::_
inversamente.

Sterne logra envolver al lector de tal modo, que el plano temporal del
propio lector llega a jugar un papel importante dentro de la misma narracién. En
un momento dado, Sterne comenta: “ha transcurrido apgoximadamen_te una hora y
media a una velocidad tolerable de lectura desde que mi tio Toby. sond la campana,
se le orden® a Obadiah que ensillara un caballo, fuera por el Doctor Slop, el par-
tero; -asf que nadie puede decir, con razdn, que no le he concedido a OCbadiah el
tiempo suficiente, poétfcameqte hablando, y tomando en consideracion también la
emergencia, tanto para ir como para venir; - a pesar de que, hablando moral y ver
daderamente, el hombre, tal vez, éfpenas ha tenido tiempo de ponerse las botas ."'7
En este pasaje se puede obs_eg‘var:'ia mezcla de los diferentes planos temporales,

a saber, el plano en el que s& mueven los personajes, el plano en el que el na-

rrador (Tristram). opina y coménta, y el plano en el que el lector vive. Henri Flu=.-

chére ha dicho que el 'lector','visto como una abstraccibén, como una generaliza-
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cibn, es decir, como un interlocutor ideal permanente, llega a ser en Tristram
-Shandy en ocasiones un Qersoﬁaje_ﬁa‘s, por un lado, y por otro, un elemento hu-

moristico més.
4

Si llegdramos a los extremos en la enumeracib6n de los planos tempo-

rales de la novela, podriemos considerar también la época histérica en la que

Tristram Shandy fue escrita,“asf como la época histérica en la que nosotros, co-
mo lectores, vivimos.

Los planos t‘empora’:__les de los personajes y de Tristram no difieren
mayormente, puesto que Tristram como autor participa también como uno de los
personajes al presentar la obra en fgrmé autobiogréfica. Tristram-es. el cemento
que mantiene unida la edificacién de la novela en todos los aspectos. Por un la-

i
do, es el narrador, del cual, es.obvio, la noy_gla no puede prescindir, como el
mismo Tristram nos informa: “Vamos a dejar de lado, si es posible, mi persona:

pero es imposible, - Debo seguir con lusted hasta el fin de .la obra."8

Por otro
lado, Tristram es el punto de contacto.entre los personajes y el lector, y lo que
es mas, el organizador que ‘Controla la accion, libre de actuar como personaje o
bien de convertir en personaje al lector.

Ademéas de la coexistencia de los planos mencionados, existe un jue-
go implicito con un sentido de lo intemporal q§do por lo que Flu,chére‘ llama "la cu
riosa intemporalidad de las opiniones ."9 Enotras palabras, Fl.uch}are estd afir-
mando que para escuchar los comentarios de una persona y seguir el hilo de sus

pensamientos, no se requiere un registro crohologico preciso. ‘De‘la profusitn de

comentarios, entonces, surgé este sentido de'lo intemporal. Es cl’%aro que, desde

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

tiéa, y puesto que el marco, p;d_r asf decirlo, donde ésta se desarrolla es el pen-~
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samiento, tanto el tiempo como el espacio pierden précticamente 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 cl&sico el ejemplo, entre los criticos que se

han ocupado de Tristram Shandy para ilustrar estas interrupciones, del tfo Toby

en el capftulo veintiuno del primer volumen: "Creo, contest6 mi tfo Toby, sacando
la pipa de la boca, y golpeando la cabeza de ésta dos o tres veces contra la ufia
de su pulgar izquierdo, al tiempo que comenzaba la oracién, - Creo, dice: - Pero
para penetrar adecuadamente en los sentimientos de mi tfo Toby sobre este asunto
debe usted entrar un poco en su personalidad, de la cual le daré los lineamien-~
tos, y entonces el didlogo entre él y mi padre podr& continuar de nuevo." 10 Efec-
tivamente Tristram continia la conversacidon en el capftulo seis del siguiente vo-
lumen, es decir, treinta péginas después, Es también muy ilustrativo el sighien-
te pasaje del quinto volumen, en el capitulo cinco, donde la madre de Tristram
se encuentra "poniendo la orilla del dedo a través de los labios -aguantando la
respiraci6bn, 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 acercaba su ofdo
a la grieta)- escucho con la mayor atencibn. .. Estoy decidido a dejarla en esta
actitud cinco minutos; hasta que iraiga los asuntos-de la cocina (del mismo modo
due Rapin hace con los de la iglesia) al mismo punto." 11
Para concluir esta breve introducci6bn al tratamiento del tiermpo en Tris-

tram Shandy diremos primero que Sterne supo darse cuenta de los planos tempora-

les en la novela y segundo, que por esta misma razétn, pudo jugar con ellos pasan-
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do de uno a otro a voluntad” o°bien mezclandolos a placer.
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NOTAS

1.-

10.

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

ibid, Vol I, cap. 14, p. 65: "for my own part, I declare I have been at it
these six weeks, making all the speed I possibly could, - and am not yet
born."

ibid, Vol I, cap. 14, p.65: "These Gnforeseen stoppages, which I own I
had no conception of ‘when I first set out; ~but which, I am convinced now,
will rather increase than diminish as I advance, - have struck outa hint. ..

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 upon facts."

ibid, p. 31; trad. p. 616: "It is not things themselves, but opinions
concerning things . which--“disturb men."

Sterne, op. cit., vol v, cap. 27, p. 319: "Though this has taken up some
time in the narratlve, it took up little more time in the transaction.'

ibid, Vol II, cap. 8, p. 122: % 1t is about an hour a half's tolerable good
reading since my uncle Toby rung the bell, when Obadiah was ordered to

'saddle a horse, and go for Dr:Slop, the man-midwife; -so that no one can

say, -with reason, that I havé not allowed Obadiah time enough poetically
speaking, and considering the emergency too, both to go and come; -though,

morally and truly speaking, the man, perhaps, has escarce had time to get
on h1s boots."

ibid, Vol VI, cap. 20, p. 427: "Let us leave, if possible, myself: - But
'tis impossible, - I must go along with you to the end of the work."

Henri Fluch?are, Laurence Sterne, p. 322: "la curieuse intemporalité des
opinions."

Sterne, op. cit., Vol I, cap. 21, p. 87: "I think, replied my uncle Toby,
taking.his pipe from his mouth, and striking the head of it two or three times

upon the nail of his, left thumb as he began his sentence, -I think, says he:
-But to enter rightly into-my uncle Toby's sentiments upon this matter, you
must be made to-enter a little upon his character, the outlines of which I
shall just give you, and then the dialogue between him and my father will go
on as well again."



2:7%"s0 laying the edge ‘of her finger across her
two l1ps -holdmg in; her bpeath and bending her head a little downwards,

with a twist of her neck— ’(n owards the door, but from it, by which.
means her ear was: brought t 1e-chink)- she listened with-all her powers.

In this attitude I am determlried to let her stand for five minutes: till'I bring:

up the affairs of the k1tchen (as Rapin does those of the church) to the same
period."

& ":.,5’;.
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B. JOHN LOCKE: SU TEORIA ACERCA DEL TIEMPO Y LA ASOCIACION
DE LAS.IDEAS. RELACIONES CON STERNE.
John Locke ha sido mencionado enlos pérrafos anteriores en relacidon

a Laurence Sterne y Tristram Shandy. Criticos como John Traugott han llevado a ca

bo estudios interesantes y completos acerca de la influencia y relaci6n entre Tris-
iram 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 mé&s importante, el

Essay Concerning Human Understanding con admiracién. Tristram afirma “haber leido,

y lo que es més importante para él, comprendido el Essay..., }o que es més de lo
que mucha gente ha hecho, -comenta. -El Eséa_,y‘_ ..., NOS dice Tristram, "es una his-
toria -jUna historia! ¢de quién? gqué? ;doénde? ¢cuédndo? No se apure.- Es un
libro de historia, caballero (que muy bien puede recomendarse al rq_undo) de lo que

sucede en la mente de un hombre." 1

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

"historia de lo que sucede en la menté de un hombre”, o mejor alin, como lo ha pues:
to Peter Madsen, "no solamente es un libro de lo que sucede en la mente de un hom
bre, sino un libro sobre lo que sucede en la cabeza de un homhre que esté escri-
biendo un libro sobre lo que sucede en su conciencia y que ademas, estd conscien-
te del carécter literario de esta actividad. w2

Los comentarios més importantes de Locke para los PrOpésitos de es:=:
te capitulo se refieren a la asociaci6n de las ideas, la duracibn, y el tiempo.

Una breve exposiciébn, pues, de las teorfas de Locke relativas a la

asociaciéon de ideas y a la duracidbn servir&n para aclarar la aparentemente cabtica

-y para algunos criticos inexistente— estructura de Tristram Shandy asf como el tra-

tamiento del tiempo en esta novela.
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Locke principia el altimo &apitulo del libro dedicado a la discusién
de las ideas afirmando que existe a-'-léjo de demencia en cada hombre. Podemos ob-
servar comportamiehtos extrafios y o)piniones 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 traidas a colacién con

Tristram Shandy, es naturdl que al escuchar al filésofo inglés hablar de un cierto

grado de demencia en cada hombre, la primera personalidad excéntrica que venga a

nuestra mente sea precisamente la del propio Sterne.

Varios criticos han hecho notar que el Pastor Yorick en Tristram Sha"nd‘y_‘

es una de las méscaras que Sterne utiliza para canalizar y volcar su propia persona~
lidad. Sterne solfa firmar ‘alg__unas de las cartas de su correspondencia personal
como Yorick; publico también-vaﬁos de sus sermones bajo este pseuddnimo. Asfi, la
descripcidon que Sterne hace de este personaje en esta novela puede ser considera-
da como bastante cercana a su propia personalidad.

Este pseudbnimo fue escogido acertadamente por Sterne. No es casual
que se le ocurriera precisamente Yorick, uno de lps bufones m&s conocidos .en el
mundo de la literatura a pesar dé'que- nunca se le ve én escena. Tristram hace men-
cibn de la familia de Yorick, la cual, afirma, es de "alcurnia danesa" ,g aludiend,g,
desde luego, al Hamlet de Shakespeare.

wd

Yorick "amaba de corazén las bromas y tenfa "una repulsion inven-

cible y oposicién en su naturaleza.a la gravedad. nd Lo que se-afirma aqui de Yorick
es también cierto de Sterne: ambos eran-verdaderos humoristas que podfan cumplir

con facilidad uno de los-rzquisitos indispensables para ingresar al club del humorism

es decir, la capacidad de poder refrse de si'mismos, sin tomar nada en serio: "cuan-
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do Yorick se vefa a sf mismo al.verdadero borde del ridiculo, decfa, no podfa
enojarse con los otros por verlo del mismo modo en el que &l mismo se perci-
bfa claramente: Asi que con sus amigos, quienes sapfan que su debilidad no era
el amor al dinero, y quienesj por tanto, tenfan menos escripulos en burlarse de
las estravagancias de su humor, en lugar de dar la verdadera razbn -preferfa unir
se a la carcajada contra s{ 1rnismo.“6
El tipo de locura que existe en todos los hombres, continta Locke,
no tiene su origen en un amor propio exagerado ni en la educacidn recibida. Se
origina en una cadena muy personal de pensamientos que no pueden ser f&cilmen-
te seguidos por un individuo que no sea aquél que los experimenta. Esta asocia-
cibn personal de ideas, nos dice el filésofo inglés, parece ser una cualidad in-
herente a la mel:lte humana, pues tomédndose &l mismo como ejemplo de la norma-
lidad, cuenta que el comentario acerca de la asociacién de las ideas se le ocu-
rri6 mientras estaba ocupado en un tema bastante diferente.
Sobre este mismo asunto, Sterne, corréborando las opiniones de

Locke, afirma: "cuando un hombre se _sienta a escribir una historia... no sabe
méas que sus talones con qué esEprbos y obst&culos desconcertantes se toparé en
el camino... si se trata de un hombre con el minimo de espiritu, tendr& cincuen-
ta desviaciones que hacer a partir de una lfnea recta para condescender con éste
o aquél partido a medida que avance, los cuales no es posible evadir... tendrd
ademdas varios

asuntos que reconciliar:-

anécdotas que recoger:

inscripciones que descifrar:

historias que eniretejer;

tradicione’s que escudrifiar:



personajes que exhortar:
panegiricos que pegar a esta puerta:”
pasquines contra aquéllo." 7

Locke distingue entre dos tipos de asociacidn de ideas. Una es pro-
ducto de una conexibdn logica, y puede ser comprendida facilmente por personas fue-
ra del individuo que experimenta dichos pensamientos. La funéiﬁn-y la capacidad
de nuestra razbdn es el descubrir tal cadena y mantener esas ideas juntas. Una idea,
de este modo, nos llevarfa a otra, y ésta otra a otra més, y asf una idea se enca-
dena a otras més; pero todas estas -""*"i‘:‘_éieas-, si son expresadas verbalmente, estarén
ligé;das enire sf l6gica y ré'zonable.mé%te.

Walter Shandy ofrece innumerables ejemplos para ilustrar lo que se
acaba de afirmar acerca de este tipo de asociacibn de ideas. Debe hacerse notar,
sin embargo, que a pesar de que sus.cadenas de pensamientos puedan ser facilmen-
te seguidas por un observador, tal sucesi6tn de ideas es llevada a un extremo tal,
que cuando el sefior Shandy suspende.ffi‘halmenté= una de sus interminables discusio-
nes filos6ficas, ya olvidé el origen, ‘€l motivo que le inspir6 tales comentarios, y
junto con &1, el lector. En cierto sentido podria afirmarse que Walter Shandy es el
medio por el cual Sterne parodia al tipo de filésofos que estan continuamente ejer--
ciendo sus capacidades intelectuales ‘por-€l placer mismo del ejercicio intelectual.
Tristram también, con sus largas y sistematicas cadenas de opiniones y comenta-
rios, serfa un ejemplo de cbdmo Sterne exagera la teoria de Locke.

El segundo tipo de asociacién de ideas que Locke menciona en el
Essay... se debe por comple"tz? a:suna conexiéon accidental, o bien a -la costumbre.
Estas ideas, que no guardan una relacidén légica entre sf para un individuo diferen-

te al que las experimenta, se ll’e'fg‘an,‘é unir con tal fuerza en la mente humana, que
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con frecuencia es del todo im'pos,."i'ble separarlas, de tal modo que cada vez que
una aparece, la otra surge de inmediato e ipevitablemente. Estas combinacio-
nes, parece obvio, varfan en gran medida de un individuo a otro segtin las incli-
naciones, educacibn e intereses. Cuando se establece una asociacién de este
tipo en la mente de alguna persona, opina Locke, la razbtn 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-
lacién entre una idea y otra puede ser de orden légico y razonable, o bien, pue-
de ser de un tipo personal y menos lbégico y razonable. El primer tipo de asociacién
tiene lugar en nuestra mente de un modo ordenado, de manera que, si se expresa
verbalmente esta cadena, un observador objetivo podrd 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, serd8 comprendido dificilmente por otra per-
sona.

Locke no cree que un hombre se pueda detener mucho tiempo en una
sola idea; cuando m&s, debido a la incesante produccién de ideas, lo que es posi=
ble es tratar de controlarlas y dirigirlas, rechazando aquellas que no sean de uti-
lidad, y sacando provecho de las fitiles. Locke no cree que sea posible detener
la sucesibn constante de ideas en-la mente humana, y tampoco St.erne. Esto puede

explicar hasta cierto punto la longitud de Tristram Shandy.

Tal pareceria que a Sterne le es imposible detenerse. En dos ocasio-
nes en su libro expresa su intencidén de seguir adelante para siempre: "Desde el

principio de ésto, ve usted, he construido 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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mientos digresivos y progresivos, una rueda dentro de otra, que toda la m&quina,
en general, se ha mantenido en gnarcha, -y lo que es mé&s, se mantendrd marchan-
do los proximos cuarenta afios, si la fuente de la salud se digna bendecirme tanto
tiempo con vida y buen humor."8 En el primer volumen, manifiesta su opini6tn de
continuar con calma: "Estoy resuelto a continuar; -ésto es, de no tener prisa;-

sino seguir tranquilamente, escribiendo y publicando dos voltimenes de mi vida ca- |
da afio; -~ lo cual, si se me permite seguir calladamente, y puedo hacer un arreglo
tolerable con mi editor, continuaré haciendo mientras viva." 9 Esta afirmacidtn ha t
trascendido hasta el campo de la l6gica, donde A.A. Fraenkel, al hablar de la co-

rrespondencia entre conjuntos, usa como ejemplo Tristram Shandy, donde la descrip- |

cibn de cada dfa toma todo un afio; si TIristram es mortal, dice, nunca podré termi-~
nar, pero si pudiera vivir eternamente no habrfa parte de su autobiograiia que queda
ra sin escribirse, ya que para cada dia-de su vida siempre habria un.afio correspon- |
diente que pudiera ser dedicado a la descripci6n de ese dfa.

La noci6bn de Locke acerca de la asociacidn inevitable de ideas es fun-

damental en la construccitn de Tristram Shandy. Ya desde el primer capftulo del li-

bro, donde Tristram narra el momento de su concepcidn, y su madre interrumpe brus-
camente el mismo instante en que Tristram estaba siendo concebido, es un ejemplo
claro de una asociacién de ideas fija, aunque accidental, como se€ nos informa unos
capitulos més tarde. Debido a la asociacién de ideas tan arraigada en la mente de

la sefiora Shandy, se queja Tristram, comenzaron sus desventuras. La desviacibtn

de atenci6bn en ese momento crucial fie‘determinante en el desarrollo de su vida pos—b
terior, se lamenta el narrador. Walter Shandy solfa, el primer domingo de cada

:mes, darle cuerda al reloj y cumplir con sus obligaciones maritales. "Se atendia
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estos asuntos con sélo un infortunio, que, en una proporcién alta, cay6 sobre mi,
y temo que cargaré sus efectos conmigo hasta la tumba; a saber, que debido a
una infortunada asociacién de ideas‘que no guardan conexi6bn alguna en la natura-
leza, sucedié con el tiempo que mi pobre madre no podia ofr que se le diera cuer-
da al reloj en cuestiébn, -sin que los pensamientos de otras cosas brotaran-inevi-
tablemente en su cabeza- y viceversa: de cuya extrafia combinacién de ideas el
sagaz Locke, quien ciertamente comprendfa la naturaleza de estas cosas mejor que
la mayorfa de las personas, afirma ha producido més acciones tergiversadas que
cualquier otra fuente de. prejuicios.“10

"Cuando un hombre se entregé al gobierno de una pasién dominante,
- 0 sea, en otras palabras, cuando su caballito de batalla se vuelve obstinado-,
adibs serena razdn y discreto entendimiento, w1l declara Tristram. Esta afirma-
cibn parece ser simplemente otra manera de formular los conceptos de Locke a
los cuales nos hemos venido refiriendo como el segundo tipo de asociaci6n de
ideas. Por 'hobby-horse' Sterne entiende un interés central en la vida de una per-
sona que domina inconscientemente sus acciones y opiniones. Un 'hobby horse’
serfa, pues, para Sterne, una generalizacién del segundo tipo de asociaci6tn de
ideas para Locke. Cada uno de nosotros, Locke asentirfa, tiene su propio 'hob-
by'horse', y por tanto resulta un elemento Gtil en la caracterizacéén de la perso-

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

ses' son utilizados como un medio adecuado de caracterizacién de los personajes.
Sterne propone, pues, el conocimiento de las excentricidades de una persona co-

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

sintetizarse como la comprensién, la aprehensién de los personajes y de Tristram

a través de las extravagancias de su carécter.
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El tio To.by,__ _:p’.@f“@;'e-mplo,“:‘?‘él'iempr‘é»rrelaCiona todo con batallas, ejér-
citos, en fin, con la vida"??'mi,l:itar, co_nvii_‘rtiéndg:sfgﬁ_aSi-'-"'en uno de los muchos pre-
gtext‘os usados por Sterne para 'Hasgernos .I’e'ir.'i .’Sor‘i‘\frequentes las conver saciones
entre los hermanos Walter yoby donde cada uno-de ellos comprende fodo en tér-
minos de su propio 'Bbbby——hgrsé’ . El ';"hobby—'horse' de Walter Shandy es un poco
més refinado e intelectual que-el de.su hermano: no puede cesar de elaborar -o al
menos tratar de elaborar- lafga_é d'i‘i-:ertac‘iones fi_lo‘s(;ﬁcas_ sobre cualquier tema,

y a la menor provocacibn, omclusosm ella. Del mismo modo, pero en un nivel
més elemental, la madre de Iristram.asoc‘ia"Ei"ne\,'ritablemente el darle cuerda al re-
loj con relaciones sexuales, ta;l y.;,éi)mo, algunos criticos afirman, el ‘hobby-horse’
de Sterne consistirfa en dar lugar prActicamente siempre, a un sobretono sexual,
aunque, de hecho, se podria aﬁrmar con més razbn que el 'hobby-horse' de Sterne
consiste en digredir.

Las opiniones de Lgcke acerca de la asociacibn de las ideas nos ayu-
dan a comprender el comportamiento aparentemente excéntrico de los personajes de
la novela, incluyendo al propio Tristram. Tomando como base la opinién de Locke
acerca de la incesante produccién de ideas, Sterne no se toma la molestia de ter~
minar algunas de las historias que comienza. Tristram pretende que las ideas lo
dominan,; es decir; que el escribir para &l signif.ic;s_l-t de hecho escritura automética:
"Pero ésto no es aquf ni alld -; por qué lo mencionq:%? - Pregunte a mi pluma, - ellgu
me gobierna, — yo no la gobierno." 12

Las llamadas digresiones en Tristram Shandy estén sujetas a las aso-

ciaciones de los personajes’y de Tristram. Sucede a veces que una historia conta-.
da por Tristram en la que participen Toby o Walter por ejemplo, sea interrumpida pa-

ra insertar comentarios del-narrador, que serdn seguidos de las opiniones de los per

N
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sonajes, 0,sus propias digresiones. Es frecuente que los personajes se interrum-
pan los unos a los otros; el mejor ejemplo de este caso se puede localizar en el
Volumen III, capftulo diecinueve, donde el cabo Trim empieza la historia del Rey
de Bohemia y sus siete castillos cinco veces, y es interrumpido otras tantas por
el tfo Toby. Esta serie de interrupciones explica porqué el libro es tan pesado en
ciertas partes. Una historia aparentemente l6gica es interrumpida por una digre-
sibn, 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 estd perfectamente consciente de ésto,
pues asi nos lo deja saber desde el p’"rimer_ volumen: "Las digresiones son, incon-
testablemente la luz del sol; -son la‘ vida, el alma de la lectura;- sdquelas de es-
te libro, por ejemplo, - puede tomar de una buena vez todo el libro;" 13 y reitera
esta idea en el epiijrafe del séptimo volumen con una cita de Plinio: "Porque no se
trata de una digresibn de ello, sino'de la cosa misma."14

Cerca del final de la noveia, Sterne se da cuenta de la longitud
excesiva y de la irregularidad de su narracién, ya que critica, irbnicamente, es-
te mismo defecto en otra historia, poniendo asi en préctica su infinita capacidad
para burlarse hasta de sf mismo: "El cabo empezaba a adentrarse.en la historia de
su hermano Tom y de la viuda del judio: la historia seguia - y seguia - tenfa episo
d;os - regresaba, seguia - y volvia a seguir; no terminaba nunca - el lector la en-
contraba muy larga."

Sterne est& por completo contra una trama coherente y completa en

una novela. Llega a regaifiar al lector y lo obliga a releer un pasaje que estd segu-

ro ha sido visto con descuido. Este mandato se da, dice Sierne, "con el objeto de



~ 45 -
censurar el gusto vicioso que se ha metido en miles de personas adem&s de ella,
(la lectora) que consiste en leer derecho hacia adelante, mas en busca de aven-
turas que de la erudicibén y el conocimiento profundos ‘que un libro de esta clase

si fuese leido como se debe, les proporcionarfa infaliblemente - La mente debe
ser acostumbrada a efectuar sabias reflexiones y a sacar conclusiones curiosas

. ] 16
a medida que avanza.

Nuevamente, notamos que Tristram pide la participacidén activa, del

lector, o al menos, manifiesta su deseo de que ésta ocurra.
\

Implicita en la idea del tiempo est& la idea de la duracidén en Locke.
Seglin el pensador inglés, la idea de la duraci6bn surge en nuestra mente cuando
reflexionamos, cuando tenemos plena conciencia del hilo de las ideas. Al dete-~
nerse esta sucesi6n de ideas, la reflexién, la conciencia, la percepcidén que te-
nemos de esta duracién se detiene también, de manera que durante ese intermedio.
no tenemos sentido del paso del tiempo. Cuando nos entretenemos con una sola
idea sucede algo semejante.. Al interrumpirse la sucesidén de las ideas, y con ello
la reflexibn de esta sucesibén, asi como cuando nos entretenemo’?"s con una sola idea,
no existe un cambio perceptible, no hay sucesibén real de ideas, no hay un hilo de
pensamiento a través del cual podamos percibir el paso del tiemp’o.

Locke distingue entre el tiempo cronolégico y el psicolégico. El pri-
mero, regido por el reloj, es el modo en el que dividimos y consideramos ciertas
porciones de la duraci6n, 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

est& dada en el siguiente ejemplo: " Hace dos horas y diez minutos, -y no mas-,
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dijo mi padre, viendo su reloj, desde que el Dr. Slop y Obadiah llegaron, -y yo
no sé cbmo sucede, hermano Toby, - pero a mi imaginacidén le parece un siglo.“17
Esto nos lleva directamente a lo que el filésofo francés Henri Bergson entiende

por 'durée psvchologique', lo cual seré tratado en el siguiente inciso.



NOTAS.

1.

Laurence Sterne, Tristram Shandy, Vol II, cap. 2, p. 107: "It is a history.
-A history' of who?® what’-’ where'? when? Don't hurry yourself.- It is a
history book Sir, (Wthh may p0551b1y recommend it to the world) of what
passes in a man's own mind&*

Peter Madsen, "Le: Meédium come obstacle", en Poétique No. 2, 1970,

p. 194: "c'est... non seulement un livre sur ce qui se passe dans« la tete
d'un homme, mais un livre” s.j ce qui se passe dans la tete d'un homme qui
est en train d'écrire un livré’sur ce qui se passe dans sa conscience, et
qui est conscient du: cara‘qt_,ére littéraire de cette activité."

Sterne, op. cit., Vol I, cap1l, p. 53: "Danish extraction."

ibid, VolI, cap la., p. 49: "He loved a just. in his heart.”

ibid, VollI, cap 11, p.;_j_‘SA:S: ?SYdfick;hag_i an invincible dislike and opposition

in his nature to gravity."

ibid, Vol I, cap. 10, p.49: . "and as he saw himself in the true point of

ridicule, he would say, hé could not be angry with others for seeing him

in a light, in which he str‘ongl"'y. saw himself: So that his friends, who know:
his foible was notthe love of money, and who therefore made the less
scruple in bantering the extravagance of his humour, -instead of giving the
true cause, - he chose rathjer to join the laugh against himself.,"

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 @ man of the least spirit he will
have fifty deviations from a straight line to make with this or that party
as he goes along, which he-can no ways avoid .« . he will moreover have
various

accounts to reconcible:

anecdotes to pick up:

inscriptions to make out:

stories to weave in:

traditions to sift:

personages to“call dpon:

panegyrics to paste up at this door;

pasguinades at that:"

Sterne, op. cit.,Vol I, cap 22, 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 progressivé movements, one wheel within another, that the whole
machine, in general, has been kept a~going; ~and, what's more, it shall
be kept a~-going these forty: years if it pleases the fountain of health to
bless me so long with life and’ good spirits.”



9.

10.

11.

12.

13.

14,

15.

16.
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ibid, Vol I, ‘cap. 14, p. 65 "I am resolved to follow, - and that is, not:
to be in a hurry; - but to go- on lei - surely, writing and publlshmg two
volumes of my life every year; - which, if I am suffered to go on quietly
and can make a tolerable bargam with my bookseller, I shall continue to

do as long as I live."

ibid, Vol I, cap. 4, p. 39:“‘,‘“\was attended with but one misfortune, which,
in a great measure, fell upon:myself, and the effects of which I fear I sall
carry with me to my grave; niamely, that from an unhappy association of
ideas which have no connectlon in nature, it so fell out at length, that my
poor mother could never hear the said clock wound up, - but the thoughts

of some other things unavoxdably popped into her head - & viceversa: -which
strange combination of ideas, the sagacious Locke who certamly understood
the nature of these things better than most men, affirms to have produced
more wry actions than all other sources of prejudicé whatsoever."

ibid, Vol II, cap. 5, p. 113: "When a man gives.himself up to the government
of a rulmg passion, - or, in other words, when his Hobby Horse grows

headstrong, - farewell cool reason and fair discretion’

ibid, Vol VI, cap. 6, p. 403:-"But this is neither here nor there -why do I
mention it? - Ask my pen, - it governs me, - I govern not it."

ibid, Vol I, cap. 22, p. 95: " Digressions, incontestably, are the sunshine;
~-they are the life, the soul of reading; - take them out of this book for
instance, - you might as’well take the book along with them."

ibid, Vol VII, p. 459: "For this is no digression from-it, but the thing itself."

ibid, 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 episodes in it - it came back, and went on - and on again; there was
no end of it - the reader found it very long-"

ibid, Vol I, cap. 20, p. 83: 'Tis to rebuke a vicious taste, which has crept
into thousands beside terself, - of reading straight forwards, more in quest

of the adventures, than of deep erudition and knowledge which a book of
this cast, if read over as it should be, would infallibly impart with them, -
The mind should be accustomed to make wise reflections, and draw curious
conclusions as it goes along."

ibid, Vol III, cap. 18, pp. 198-9: "It is two hours, and ten minutes, - and
no more, - cried my father, looking at his watch, since Dr. Slop and Obadiak
arrived, - and I know not how it happens, brother Toby, - but {5 my imagi-
nation, it seems almost an age."
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C. HENRI BERGSON Y LAURENCE STERNE.

. . 1
"El tiempo se ‘mide por medio del movimiento" afirma Henri Bergson

en su libro Durée et Simultangité. Esta ‘obra aparecid seis afies después de que

Albert'Einstein habfa dado a conocerisi teorfa de la relatividad. La intencién de
Bergson al escribir este libro era la de ofrecer un analisis de esta teorfa y algunas
de sus consecuencias en la filosoffa-

Enire las afirmaciohes .acerca del tiempo de Bergson y las de Locke
existe una gran distancia cronoldgica; no obstan:ti%, existen también coincidencias
importantes. Locke piznsa que:derivamos la ideg del tiempo -tanto cronolégico
como psicolbgico—-a partir de rrues‘era conciencia, es decir, hasta cierto punto,
independientemente de la reali&%;’d externa. De esta idea, asf como de otros co-
mentarios de caracter generql en el Essay... es posible inferir que-el filésofo in-
glés co’nfiere un lugar predomiﬁant%;‘eﬁ_al papel del individualismo y del subjetivis-
mo en su teorfa acerca de la percepcidn. Deif”a‘cuérqig_ij; con Locke, no se requiere
de una referencia externa para medir:el tiempo fuera.de nuestra prépia sucesibtn
de pensamientos. Siguiendo esta id.ga, se puede“afirmar que. cada persona debe
ver dentro de s{ misma para sentlr el paso del tiempo, sin tomar en cuenta el res-
to de los seres humanos. '_Ez.sta'-’iaea A‘f;‘i_r_es_upone Una:‘ visién altamente individualis—
ta del mundo, ya que segtn ésto, né fé,_éra Apog.ilg;_l?é_llegair a una mariera universal
de considerar el tiempo.

Bergson, por sti_pafrte»,..t?ébns"idéra el movimiento como un factor fun-

‘damental en la medicibn del t’ieii"'po,f’ e1 movimiento, ‘est& claro, implica natural-

mente el espacio.

Es evidente que<crotiologicamente le fue imposible a Sterne conocer
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las opiniones de Bergson acérca del tie}rﬁpo; sin embargo, existe una coincidencia
entre ambos en ciertos aspectos, de tal modo que es posible hablar de una cierta
anticipacién del clérigo irlandés en relacién al filésofo francés. Una de las mane-
ras en las que Sterne mide el tiempo dentro de su novela es en relacién a los ca-
pftulos. Los capftulos son divisiones m&s 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 capftulos pueden medirse ffsicamente en relacién al ntimero de p&dginas que los
componen.

Yorick "resolvi6 dar por terminado el gasto; y se le presentaban sélo
dos maneras posibles de desembrollarse claramente de él; -y éstas eran, o bien
establecer una ley irrevocable de no prestar nunca mé&s su rocin, sin importarle la
peticiébn,~ o bien contentarse con montar el Gltimo pobre diablo, tal y como habfa
sido creado, con todos sus dolores y enfermedades, hasta el fin del capitulo."2

"El Dr. Slop levant6 la boca,y empezaba a agradecer a mi tfo Toby
el cumplido de su Whu-u-u o silbido interjeccional, cuando sGbitamente la puer-
ta abriéndose en el siguiente capftulo menos uno -terminé el asunto."3

En los dos trozos anteriores podemos observar que Sterne estd im-
plicitamente de acuerdo con la afirmaciébn de Bergson en el sentido de que el tiem-
po debe medirse en referencia al movimiento, es decir, al espacio. Esta idea le
permite a Sterne encontrar otra salida més para hacer patente su humor, para hacer
refr a los lectores, as{ como para recordarles que su libro pertenece plenamente a
la realidad literaria.

Bergson distingue claramente entre duracién y tiempo cronolbégico;
en este sentido, coincide con Locke. La duracibn, es decir, el tiempo psicolégico,

es por completo subjetiva, ya que se mide inicamente por medio del inconsciente:
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"La duracibn es esencialmente una co;ntiﬁuacién' de 1o que no es en lo que es...
La duracibn implica , por ’Egpto, la conciencia, y colocamos la conciencia en la,
base de las cosas-por lo mismo que les atribufmos un tiempo que dura."4 Para
Bergson, la existencia de esta conciencia implica, como en el caso de Locke, un
elemento subjetivo en la idea de la duracién. El contraste -entre el tiempo cronolé~

gico y el tiempo subjetivo esta ejemplificado en Tristram Shandy en-el capftulo

catorce del primer volumen, ya citado:en el apartado anterior.

S

éirencia,, entre el tiempo subjetivo y el objetivo

Una extensibn de 1 :
estarfa dada en la diferencia entre:..éi‘;-f;jé,g:mpo de los deseos, ‘de la voluntad, y el
tiempo disponible para llevarlos‘a eabo, "ie'jemp'_:l-fificad‘a en la siguiente afirmaciébn
de Tristram: "Cuando?la precipiif‘a-c‘:ib‘n de los deseos de un hombre acelera sus ideas
noventa veces més aprisa que el vehigulo en el que va -jay de-la verdad\ " 6 A

este respecto, Jean-Jacques May‘,o‘uxéa"fﬁrma que "toda conciencia es.:doble: el sen=

tido que tiene de su existencia con eldmpulso-de todas sus preocupaciones, y-una

nocién vaga, discontfnua, -del mundo: extérior que implica el tiempo exterior."

“El tiempo que dura no es T"mensurable",, contintia Bergson en Durée et
Simultanéité,"lg medida que nq.e"s”"“ E;Uramente convencionz:ﬁl" implica en efecto divi-
sibn y superposiciébn. As{ pues, no sé sabrfa sobreponer duraciones sucesivas _pél-
ra verificar si son iguales o desigyaies;- por hipbtesis, la una ya+no es cuando la
otra aparece; la idea de desigualdad constatable p1erde ‘aquf todo significado."8

Al hablar del flujo de la conciencia, Robert Humphrey coloca a Henri
Bergson junto a William James como dos  pilares importantes en la teorfa de esta
técnica literaria: "William James -y Henri Bergson convencieron a la siguiente gene-
racién de que la conciencia fluye comg un rfo y de que la mente posee sus propios

valores de tiempo y espacio independientes de los.fijos y arbitrarios del mundo ex-
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La duracibén psicolégica es un factor importante en Tristram Shandy.

En esta novela cada plano temporal estd acompafiado por su respectiva duracién
psicolbgica, de manera que se puede decir que el nimero de duraciones en Tris—
tram Shandy es igual al nimero de planos temporales ya mencionados en los in-
cisos anteriores. Asf, 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 impresib6n auténtica de lo real, w10
afirma Fluchére.

Cabe mencionar otra coincidencia importante entre Sterne y Bergson,
la cual reside en la importancia que ambos conceden a la intuicidén. El pensador
‘francés did un giro a la filosoffa al desconfiar de la razén como guia suprema e in-
clinarse fuertemente hacia la intuicién. Sterne, por su parte, menciona con fre-
cuencia que al escribir su libro sigue, no su razén, sino su inspiracién, sus im-
pulsos, su imaginacién. En este sentido Sterne, como Bergson, deposita su con-
fianza en la intuicién como gufa fiel y verdadera. "Por mi parte" nos dice Sterne,
"nunca me sorprendo ante nada; - tan frecuentemente me ha decepcionado mi jui-
cio en la vida, que siempre desgc’)nffo de &l, bien o mal, - al menos me acaloro
rara vez con temas frios."

Acudiendo a lo que afirma Michel Butor en sus ensayos agrupados ba-

jo el tftulo Sobre Literatura (voltimenes uno y dos), debemos recordar que los pla-

nos temporales que hemos mencionado hasta ahora (narrador, autor, personajes,
lector, tanto objetivos como subjetivos) estadn implicitos 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 se 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 narracidn, crea
tensibn o la afloja, crea una-atmbd6sfera de suspenso, duda de entrelazar méds epi-
sodios, maneja a sus personajes, etc.

Nos parece evide_pte 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 tan.to su vida como sus opiniones, el tiempo cronoldégico 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 digresiones y mé&s digresiones. La longitud de la novela y la ari-
dez de ciertos pasajes nos dan pié para sostener esta opiniotn. "La duracibtn ex-~

terna en Tristram Shandy" dice el critico ruso Mendilow, "es importante s6lo para

12

establecer un contraste con la duracibn psicolégica."”
Sterne, en opini6én de Henri Fluchére es "el primero de los novelis-
tas de la duracion;"13 Este estudioso de Sterne llega a afirmar que "la novela mo-

derna empieza con Tristram Shandy a partir de la confrontacién del tiempo objeti-

g 14

vo y de la duracibdn subjetiva, de la calidad y la cantida



NOTAS.

8.

~-54 -

Henri Bergson, Durée'et Simultanéité, p. 48: "Le temps se mésure par
intermédiare du mouvement."

Laurence Sterne, Tristram Shandy, VolI, cap. 10, p. 51: "he Tesolved

to discontinue the eXpen_ce_;_ and there appeared but two possible ways

to extricate him clearly out of 1t>, - ‘and thesé were, either- to make it an
irrevocable law never more to lend his steed.upon any application whatever, =
or else be content to ride the last pcor devil, such as they had made him,
with all his aches and infirmities, to the very end of the chapter.”

ibid, Vol I1I, cap. 11, p. 191: "Dr. Slop drew up his mouth, and was just
beginning to return my uncle 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." Se puede notar ademés en:este trozo,
el humor de Sterne para referirse al asunto, puesto,que estd claro que el
capftulo que menciona aquif es el mismo en-el que escribe; es decir, no es
el siguiente capftulo donde se abre la puertdj sino en este mismo.

Bergson, op. cit., pp. 46-7: "La durée est essentiellement une continua-
tion de ce qui n'est dans .ce qui est... Durée impligue donc, consc1ence,
et nous metton de la conscience au fond des choses par cela meme que
nous leur attribuons un temps ‘qui dure."

Ver cita 2 de la segunda parte de este trabajo, inciso A: Comentario preli-
minar, p. 3¢

Sterne, op.cit., Vol VII, cap 8, p. 467: "when the precipitancy of a man's’
wishes hurries on his ideas ninety times faster than the vehicle he rides
in # woe be to truth!"

Jean—-Jacques Mayoux, "Temps Vécu, et Temps, crée dans Tristram Shandy: :
en Poétique (Revue de théone et d'analyse littéraires) No. 2. 1970, Parls,
Seuill, p. 175: "Toute con501ence est double: le sens qu'elle a de son
existence, avec la poussée de toutes ses préoccupations, et une notion
vague; discontinue, du monde extérieur impliquant le temps extérieur.”

ibid, p. 47: "Le temps qui dﬁ%’e n'est pas mésurable... La mésure qui
n'est pas purement conventionnelle implique:en effet division et superp051-
tion. Or on ne saurait Superposer des durées successives pour vérifier si
elles 'sont égales ou inégalesj par hypothese, 1'une n'est plus quand l'autre-
para1t° 1'1dée d'egalité constatable Jperd ici toute signification."
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11.

12,
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14,
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Robert Humphrey, Strean:ef Consciousness in the Modern Novel, p. 120:
"William James and Henri Bergson.convinced the following generation that
consciousness flows like a stream and that the mind has its own time and
space values apart from the arbitrary and set ones of the external world."

Pluch}ere, op. cit., p. 317: "Par une subjectivité 3 plusieurs plans Sterne
parvient 3 donner une aussi authentique impression du réel."

Sterne, op. cit., Vol V, cap. 11, p. 361: “For my own part I never wonder
at any thing; -and so often has my judgement deceived me in my life, that
I always suspect it, right or wrong, - at least I-am seldom hot upon cold
subjects."

A.A. Mendilow, "The Revolt of Sterne" en Sterne, edit.John Traugott, p.94:"
"External duration in Tristram Shandy. is important only to establish a
contrast to psychological duration.”

Pluch?—zre, op. cit., p. 298: "le premier des romancier de la durée."

ibid, p. 313: "le roman moderne commeénce avec Tristram Shandy de la
confrontation du Temps objective et de 1a durég__,subjectiVe,- de la qualité
et de la quantité." )
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D. RELACIONES ENTRE EL 'FLUJO.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 de Virginia Woolf y de Laurence Sterne son aquéllas de
un "innovador que experimenta, consciente de posibilidades infinitas y presto a

probar todo." 1

Cada cual en su propio estilo, de acuerdo con su sensibilidad y
situaciones literarias particulares, abri® nuevos caminos en las técnicas novelfs-
ticas. A pesar de que el interés en esta seccibn se centra en el tratamiento del
tiempo en ambos novelistas, creimos conveniente comenzar por apuntar otras simi=
litudes entre estos escritores a manera de introduccibn, para continuar después
con el tratamiento del tiempo propiamente dicho.

Virginia Woolf, rebelde a la tradici6bn novelistica eduardiana que la
precedfa, no aceptaba que existiera tal cosa como 'el material adecuado para la
ficcibn': "todo es material adecuado para la ficcibn, de cada sentimiento, cada
pensamiento, cada cualidad de la mente y el espiritu se extrae algo; no hay per-
cepcibn que esté fuera de lugar, n opinaba la escritora. Esta afirmacion 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 tradicién novelistica que los precedia para am-
pliar lo que se consideraba 'el material adecuado para la ficci6tn.' Walter Allen

opina en este respecto: "como Mrs. Woolf, (Sterne) llegb6 después de un realista

solido, y su préactica es una protesta conira lo que &l consideraba llanament e una



convencidn arbitraria: la vida en el miomento en que es-vivida, pudo haber dicho, no
asemeja’en nada a la vida como se la generaliza después de que ha pasado el mo--"
mento. w3

Al enumerar y explicar las contribuciones hechas por los escritores
del flujo de conciencia a las técnicas literarias, Robert Humphrey dice: "ellos han
probado que la mente humana, especialmente la del artista, es demasiado comple-
ja y caprichosa para ser canalizada a través de patrones convencionales .“4 Tanto
Sterne como Woolf se percataron de la enorme distancia entre la vida vivida y la vi-
da representada. Los dos deseaban acortar esta separacion en un intento de lograr
que la literatura fuera capaz de penetrar a ésos &mbitos de la personalidad en fos
que la razbn 'y la lé6gica pierden toda importancia y en los que los sentimientos,
la subconciencia, la intuici6én, conforman un &rea sumamente compleja y poco ac-
cesible, pero no por ello menos relevante. A partir de esta actitud hacia la literatu-
ra se desprende naturalmente un rompimiento con el estilo inmediatamente 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 sénsibilidad exige un

!

nuevo medio de expresibn.

4

David Daiches, al tratar la segunda novela de Virginia Woolf, Mond'ay:’

and Tuesday, afirma que "la primera obra 'A Haunted House' es simplemente un ejer
cicio en la escritura de una prosa fluida y asociativa. Existe aquf un intento deli-
berado de trascender los limites de las aseveraciones de la prosa formal median-

te el uso de la asociacion mental o emotiva como pretexto para mantener la narra-

ci6n flexible hasta un punto tal, que la secuencia y la cronologfa dejan de impor-
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tar. i El factor organizador es simg_lemente el estado de &nimo del escritor, ya no
cl patron de una historia: tiempo y és.pacio se combinan a voluntad en tanto que el
estado de &nimo permanece constante, en contraste con una narrativa més tradicio-
nal donde los hechos marchan regularmente hacia adelante, s6lidamente fundados
en el espacio y desplegados cronolé;?:fg:amente en el tiempo, y el estado de &nimo

5

depende de los hechos."" Basta inicamente sustitufr el tftulo 'A Haunted House'

por Tristram Shandy para que el parrafo anterior deje de referirse al cuento de Woolf

y se convierta en una descripcidn perfecta de la novela de Sterne, tan cercanas
son las actitudes de estos novelist‘a‘s,‘%_ y tan affn el espiritu que los mueve.

Debido al rechazo de un tema pre-impuesto, Laurence Sterne y Virgi~
nia Woolf tienden a incluir en ocasiones, de acuerdo con algunos criticos, mas ma
terial del que pgeden manejar adecuadamente. Creemos que de ser cierta esta opi-
ni6bn, se aplicarfa mas al caso de Sterne que al de Woolf. Bradbrook opina en este.
sentido: "tal inclusividad tiene sus peligros, y-al tratar de transcribir todo, al
negar la selecci6n y la discriminaci6n entre el significado y el valor de diferentes
experiencias, el novelista puede terminar en la mera reproducciétn del caos de don-
de la inteligencia tiene la funci6n de sa’carnos.“6 A pesar de que este juicio fue
emitido acerca de la sefiora Woolf, nos parece que es mucho m&s apropiado para
Laurence Sterne, en particular a partir del quinto volumen de Tristram Shandy. Woolf

a este respecto opina: "hay momentos, especialmente en los tltimos 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 parece
gue a pesar de ello, o tal vez precisamente debido a ello, Sterne logra darnos, co-

mo dice Erich Kahler acerca de Tropic of Cancer de Henry Miller, "la presentaciétn

sucesiva y continua de la multiformigi‘ad de la vida." 8




La actitud de:!all-iiiclusivéness' de Sterne y Woolf es un factor im-
portante que constribuye a un c‘amﬁ?i‘o desde e.'fl punto de vista de la accidén en la
novelfstica. En las novelas ante"-rioresf_; a Woolf y Sterne la accibn ya habia con-
clufdo antes de que el lector-.:-ll,gyera;l%l obra, la obra. se presentaba al publico co-

n tanto gue en-estgs autores es patente una in-

mo una obra cerrada, terminada, .
sistencia en el momento, el instanté, el presente, la vida vivida ahora. "El tema-

y la acci6n verdaderas de Tristram S-_l'}-a"'ndv, " en opini6tn de Henri F-luchére, es "el

contenido de la duraci6n vivida (y revivida) dentro de una conciencia humana in-
mobilizada para siempre por la escritura, con todos 10“.5-‘._‘ efectos quei,?‘lo_gra apresar
en tanto que lo objetiviza al pasar de las palabras."g' ;No es acaso posible afir-
mar lo mismo de Virginia Woolf?

A partir desesta‘atencidén hacia el presente surge "un sentido de las
aparentes trivialidades de’la V1da"10 Atin cuando los momentos sean distintos,
bien podriamos inclhir a Vlrgmla ;'_WOO:l-f y a Laurence: Sterne en el:grupo-de nove-
listas que se deleitan en describir exactamente, y transcribir minuciosamente las
situaciones fisicas como reflejo de las psicolégicas de los personajes. Tal vez
Sterne y Woolf intentan con ello élcanzar una caracterizaciébn mas completa y va-
riada, asf como el transmitir al lector’'la sensacidn de estar en el mismo sitio con
los. personajes, observandclos muy dé cerca, "con" ellos. Sterne, hubiera estado

de acuerdo, sin lugar a dudas, con Woolf cuando ésta‘escribe: "no son las catés-

trofes, los asesinatos, la muerte, -1as enfermedades lo que nos envejece y mata;

. , 1
es la manera en que la gente mira y se rfe, y sube los escalones de un camion."

Esta afirmacién implica una importancia concedida a los detalles aparentemente
irrelevantes en la vida de las, p@;g_afsonéi"s, los que, sifi-embargo, en la opinién de

estos dos escritores, contribuyen de manera fundamental & construfriel cuadro de



una personalidad.

Los personajes de la sefiora Woolf no se comunican entre sf a
través de medios verbales. De hecho, en sus novelas existe muy poca ac-
cibn externa, poco didlogo. La comunicacibén se sitia en un nivel més inter-
no, a través del sentimiento y de la intuicién. En un contraste aparentemen-
te violento y opuesto, los personajes de Sterne hablan y hablan, de manera
que la 'accidn' se desarrolla en un plano mé&s exterior. Sin embargo, a pesar
de que la accibn interna parece ser més relevante para la sefiora Woolf que
para Sterne, ambos coinciden en que la comunicacién tiene su base en una
mezcla de sentimientos y de intuiciones, en el lenguaje no verbal. Sterne y
Woolf piensan que las palabras no sélo son un medio defectuoso de comunica-
cibn, sino que en ocasiones constituyen una barrera entre la aprehensibén de
las cosas por parte de las personas, O entre una persona y otra. Sterne trans-
mite este séntimiento 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 didlogo y conversacidén. No obstante las diferencias de método, los dos lo-
gran el mismo efecto.

Esta preocupacidén por la imperfeccidn de las padabras en Ster-

ne tiene su origen en su lectura del Essay Concerning Human Understanding de

Locke. De acuerdo con Kahler, esta preocupacidn ha ido en aumento desde el
siglo dieciocho y se ha manifestado en diversas formas artfsticas y filos6fi-
cas. "En el reino de las letras", afirma, "hizo que el arte dudara de si mis-

mo, de su funcibn, de sus métodos, de su capacidad de expresibn; y en una
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fase mé&s avanzada de este proceso, 1a investigacion de los medios de comu-
nicacién se asimilé a la sustancia misma tratada: van prevaleciendo las técni--
cas experimeniales hasta convertirse finalmente en objeto mismo de las obras

12

de arte." Tristram Shandy es, en un nivel importante, una obra acerca de la

comunicacién, del sentido de las palabras.y de su poder para establecer lazos:
intelectuales y afectivos. En otro nivel, esta novela se preocupa por la forma
narrativa, sus alcances y posibilidades. Por estas dos razones pertenece al ti-
po de obras exjyerimentales e_r;;_vilas que estas preocupaciones -ademés de otras,
claro estd, entre las cuales se encuentra el humor- llegan a conformar la obra
de tal modo, que el lenguaje mismo y la construccién de la obra se convierten.
en tema fundamental.

~La mayor parte de las novelas de Virginia Woolf, como va se di-
jp, son casi en su totalidad "records" de las experiencias internas de sus per-
sonajes; en contraste, la novela de Sterne se cenira aparentemente en las ac-
ciones externas; en todas est@s obras, sin embargo, nada o muy poco, 'sucede’
en el sentido tradicional de la expresibn. A este respecto la sefiora. Woolf opi-
na: "la esfera de Sterne se encuentra en las regiones mas -exaltadas, donde se
critica el pensamiento y no la acci(m."13 No es sorprendente que Virginia Woolf
admirara y considerara al clérigo irlandés como uno de sus mogdelos:-en la cita
anterior parece estar hablando de sf misma. La falta de acciotn a la que nos he-
mos venido refiriendo se debe, en parte, a la intenciébn de estos autores-de ser
més frealistas', por asi decirlo, que sus predecesores, en el sentido en 'que pre-
tenden llegar a regiones no explorada’s antes, pero que no Ob_s..t&hte forman una
parte fundamental de la experiencia humana. En lugar de ha‘blarﬂ'ﬁ’de ‘'realismo' de-

bido a la veguedad de este término y logran controversia que existe acerca de su



- 62 -
verdadero sentido, tal vez fuera.més adecuado clasificar a ambos novelistas
dentro de lo que Jean Pouillon llama 'realismo subjetivo.!
Virginia Woolf escribe; "La vida no es una serie de impertinen-
tes arreglados simétricamente, la vida es un halo luminoso, una envoltura se-
mitransparente que nos rodea desde el prindifpio de la conciencia hasta el fi-

wl4d

nal. Y también: "Registremos los &tomos 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 més completamen-,
te en lo que comGnmente se considera grande que en lo que comfinmente se con

sidera pequeifio." 15

Es decir, como opina Robert Humphrey, los escritores que
emplean el flujo de conciencia tratan de refratar la vida exactamente, pero a
diferencia de los naturalistas, se interesan por la vida psiquica il’ldiVidu%-i.
De acuerdo con Henri Pluch?are, "el objeto de la tarea del escritor para Sterne,
y nosotros agregamos también a Virginia Woolf, es "captar para el lector la
esencia de la vida de una conciencia aprehendiendo en lo vivo, despreciando
todas las convenciones estéticas o filosodficas, la actividad del espiritu en
presencia del mundo circundante." 16 g4 comparamos este p&rrafo con el si-
guiente de Virginia 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
habrfa trama, comedia, tragedia, r}s%'habria interés amoroso o catéstrofe en el

sentido aceptado." 17

¢ No es acaso posible reducir ambas posiciones final-
mente a una sola? En otras palabras ¢no es el mismo espiritu el que mueve

a Woolf y a Sterne?

Esta concepcién de la vida trae por consecuencia una apariencia
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formal caética en las novelas.de Woolf y de Sterne. Pero se trata solamente de
una apariencia, ya que ambcis:"‘-'{?e‘scritores manejan un tipo de caos muy particu-
lar elaborado, complejo, y atin se podrfa decir ordenado. Las concepciones fi-
lostficas de Henri Bergsony de John Locke explican en parte la concepcién de
la vida de Woolf y de Sterrie.

De John Locke arrancan las tendencias filostficas conocidas co-
mo escepticismo, subjetivismo y empirismo, directamente relacionadas con su
insistencia en la total diferencia enire las 'ideas' -entidades mentales- y los
'objetos' -entidades fuera de nuesira mente e independientes de las 'ideas'.

A pesar de que la inteligericia‘y la razbébn no estdn del todo ausentes en la obra
de Locke, no se puede decir que éstas jueguen un papel de la importancia del
de las experiencias sensoriales. Bergson, por su parte, concedidé una importan-
cia extrema a la intuicibn, oponiéndola siempre a la razbén y colocéndola en un
nivel superior. El pensador francés afirmbd que el artista "se convierte en el aban-
derado de la intuicién en su lucha:-interminable contra la légica y la razén."l8
Estos filésofos, pues, hacen a un lado la razén y la inteligencia.para dar lugar
a las experiencias sensoriales y a l'a_‘_‘intuicién, centrdndose por lo mismo, en el
individuo. Esta posicién se refleja en las obras de Virgjnia Woolf y de Lauren-
ce Sterne, puesto que es posible per<31b1r c‘br__l"facilidad‘ en ambQs una falta de
confianza en la raZ6tn y en la inteligencia, asf como una fuerte tendencia hacia
el individualismo, la 1n‘t1;10161’1 y la 'sinrazén’.

En Virginig Wcsof%"'é;§§$':actituq tiene 'su origen en parte, como se
"‘ci_f'punté arriba, en las concep_ciprifé"s“"v%filosbﬁcas de Bergson, pero es posible des-

tacar otro elemento: los descubriniiéfitos psicolégicos realizados a principios del



siglo veinte que influyeron fuertemente en la introducci6n del 1lamado *flujo de
conciencia' en la literatura. Fue William James quien definid por vez primera-

el flujo de conciencia: "La conciencia no se aparece a si misma cortada en pe
dazos... no es nada articulado: fluye. Un 'rfo' o una 'corriente' son las me-
taforas por las cuales’'se la puede describir m&s naturalmente. Al hablar de -
ella de aqui en adelante, llamémosla corriente del pensamiento, de la con-
ciencia, o de la vida subjetiva." 19 Robert. Humphrey refine 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 un
rfo y que la mente posee valorés propios del tiempo y del espacio, diversos de

aquellos arbitrariamentie impuestos en el mundo exierior. Bantock, por su parte,

comenta sobre el hecho de que Henry James, al leer el libro_Principles of

Psychology de su hermano William, exclambé: "Me vi forzado a abandonar la 16~
gica, tranquila, llana, irrevocablemente. Posee utilidad imperecedera en la
vida humana, pero esa utilidad no consiste en acergarnos tedricamente a la na-
turaleza esencial de la realidad... No creo ser yo buen fiador para sospechar
siquiera la existencia de una realidad de denominacidén mé&s alta que la distribui-
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 eb el tipo con el
cual la lbgica es i‘nconmerxsurable.'-'f20

Nos ‘encontramos ya en el campo de la técnica literaria conocida
como 'flujo de conciencia'. Con ciertas reservas, se puede afirmar que Laurence
Stg;;ne pertenece al grupo de escritores que utilizan esta técnica. Con el objeto

de aclarar este punto, acudiremos. al atil libro de Robert Humphrey, ‘Stream of

Consciousness in the Modern Novel.

En el primer capitulo de este libro, Humphrey oirece su definicién
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del flujo de conciencia. Para ello, aclara antes lo que significa la concien-
cia: "Ia conciencia indica el 4rea total de la atenci6n mental, desde la pre-
conciencia a través de los niveles de la mente hasta, inclusive, el més alto
nivel de conocimiento racional y comunicable. A esta Gltima &rea se refiere ca-
si toda la ficcibn psicelbgica. La ficciébn del flujo de la conciencia difiere de
toda la demés ficcidn psico{pgica precisamente en que se refiere a aquellos ni-
veles més primarios de lar.gééional-‘izacién verbal -aquellos niveles al margen de
21 |
la atencibén.” Con ayuda de un instrumental psicolégico, Humphrey disiingue
entre dos niveles de conciencia: el 'preverbal' y el 'verbal'. El escritor del flu-
jo de conciencia, afirma, se centra en el primero. Estos dos niveles no pasan
por censura algura, no estdn controlados racionalmente ni légicamente ordenados.
Asf, Humphrey llega a definir "la ficcién del flujo de la conciei-zia como el tipo
de ficcidén dorde el énfasis principai esté orientado hacia la exploracién de los
niveles preverbales de la conciencia, con el propbsito, principalmente, de reve-
22
lar el ser psiquico de los per<onajes.” Tal vez 1a cita que Bantock ofrece de
lo que Bergson opina -acerca de las palibras sirva para ilustrar mejor lo que los
escritores del flujo de conciencia tratan de lograr:''Lo cierto es que-el arte del
escritor consiste, sobre todo, en hacernos olvidar que se sirve de palatras. La
armonfa que busca es una cierta correspondencia entre los movimientos de su
mente y el fraseo de su habla, una correspondencia tan perfecta que las ondu-
laciones de su pensamiento, naci‘d_gs de la cracibén, nos muevan simpdticamente;
por consiguiente, las palabras, tomadas individualmente, ya no cuentan. No que-
da nada sino el flujo d=l significado que llena las palabras, nada sino dos micn-
tes sin la presencia de un intermediario, que parecen vitrar simp&ticamente. El

ritmo del habla no tiene, entonces, ningn oiro objeto'que la reproduccibén del -



ritmo.del pensamien’co“:23

El &rea mental de" la que se Ia venido hablando, es claro, no estd

sujeta a una secuencia de tipo 16gico, cronoldgico ni ordenado. ¢ NO es ésta la

misma 4rea a la que se referfa T'ocke al hablir de la produccién incesante de ideas,.

1

el hilo de los pensamientos? A‘lj retratar este tipo de pensamientos, el escritor
sigue uno de los principios fundamentales de este tipo de literatura: la libre aso-
ciaci6bn, que es, por cierto, precisamenie de lo que Locke habla ciando menciona
un segundo tipo de asociaciétn de ideas. Walter Allen ha hecho notar que la 'libre
asociaciéon' en la literatura del siglo veinte estuvo influida hasta cierto punto por
la contribucién de Jung a la psicoterapia de la libre asociacion. Sin embargo, con-
tinta Allen, "un psic6logo asociativo anterior, Locke, a fines del siglo diecisirie
habfa alcanzado también su momento literario dentro de la ficcibn con el Tristiam
Shandy de Sterne, que depende enteramente de una técnica muy cercana al flujo de
24
la conciencia." Robert Humphrey est& de acuerdo en equiparar los elementos b§_
sicos de la libre asociacion en Locke, Hartley y Freud-Jung. A pesar de que Hum-
phrey nunca menciona a liurence Sterne de una manera explicita, partes imporian-
tes de su estudio parecen haber sido escritas pensardo en él, y nos han servido,
por ende, para clasificar al clérigo irlardés, con ciertas salvedades, dar .o de los

escritores del flujo de conciencia.

En un momento dado, Humphrey afirma: "Tres factores coniiol nla
asociacién: primero la memoria, que forma su base, segundo, los sentidos gue la
gufan; y tercero la imaginacién que determina su elasticidad." * FEl vinculo enire
una idea y la siguiente en el flujo-de conciencia en la literatura parece ser com-=

pletamente arbitrario, cre&ndose una impresidn de coherencia suspendida: "sirple-

mente parecerd que no existe ninguna, razbtn légica para ial asocia¢ibn. La razbédn
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yace en la aparente falta de lbg1ca de.la libre asociacibn en la egocentricidad
con la cual funciona en lQS'iPI_‘OCGSOS psiquicos."26 Como ya hemos dicho: la

conciencia del propio Sterne es la que le da unidad a Tristram Shandy.

La conciencia , COmMO afirmaron Bergson y James, no estd sujeta al
tiempo cronolbgico. Precisgjnenﬁ-,e una de sus caracteristicas més importantes,
mencionada por Humphrey, es "la tend_encia a encontrar su propio sentido tempo-
ral. w27 En otras palabras del mismo Humphrey: "la cualidad misma de la con-
ciencia exige un movimiento que no es la progresién rigida delreloj. Exige, por
el contrario, la libertad de nmioverse hacia adelgnte y hacia atrds, de mezclar pa-
sado, presente y futuro iméginari‘o.“ 28 Esto es exactamente 1o que Virginia Woolf
y Laurence Sterne llevan a cabo. El lector no debe esperar, pués, un marco orde-
nado, lbgico, cronoldgico en las novelas de estos escritores, puesto que lo que
ambos manejan en el flujo dela conciéncia y la materia de sus obras es el pensa-
miento, hasta cierto punto, irracional.

De acuerdo corff;iii”deﬁnici()n de Humphrey, pues, los escritores del
flujo de conciencia juegan principalmente con los niveles de la conciencia de sus
peliébnajes. "Es su propia mente (la de Sterne) la que lo fascina, sus rarezas y ca-
prichos, sus fantasfas y sensibilidadés; y es su propia mente la que da color al li-
bro y lo dota-de parédes y-forma, .28, declaré Virginia Woolf.

Humphrey apunta que cualquier novela que reirate el flujo de concien-
cia de los personajes debe permanecer abierta, elastica, acorde con los cambios, su-
bidas y bajadas de la mente. "Cualquier novela semejante”, nos dice, "estd suje~’
ta a una falta de forma, y en cigr;o sentido, de signiﬁcado."30

Sterne no puedé ser considerado estrictamente un escritor del flujo de

la conciencia, segfn la definicién de Humphrey, por las siguienies razones: en prl-
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mer lugar, mas que retratar la conciencia de sus personajes, pinta la suya pro-

pia, a través de la méscara del narrador; en segundo-lugar, Tristram Shandy no se

refiere de hecho a los niveles preverbales de la conciencia, puesto que la impresién
de escritura automética, de “espontaneidad y libre asociacién resulta, en filtima ins-
tancia, una convencibn, un recurso literario, un ejercicio retérico, plena y conscien-
temente pensado. Sin embargo, la intencidn de Sterne de hacernos creer que escri-
be absolutamente todo lo que viene a su mente, solamente en cuanto a intencién, lo

acerca a los escritores del flojo de la conciencia.



NOTAS:

Frank Bradbrook, "Virginia Woolf: The Theory and Practice of Fiction", en
The Modern Age, p. 258: "innovator, experimenting, conscious of infinite
possibilities and ready to try anything."

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,"

Walter Allen, The English Novel, p. 77: "Like Mrs. Woolf, (Sterne) too had
come after 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.”

Robert Humphrey, Stream of Consciousness in the Modern Novel, p. 22:
"they have... proved that the human mind, especially the artist's is too
complex and wayward ever to be channeled into conventional patterns."

David Daiches, Virginia Woolf, p. 44: "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 narrative
flexible to the point where sequence and chronology cease to be important.
The organizing factor is simply the writer's mood, not the pattern of a story:
time and space shift at will while the mood remains constant, in contrast to
more traditional narrative, in which events march steadily forward, solidly
grounded in space and spread out chronologically in time, and the mood
depends on the events,”

Bradbrook, op. cit., p. 259: "such 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."

<
Virginia Woolf, "Sterne" en Granite and Rainbow, pp. 172-.-3: "there are
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 Kahler, La Desintegracién de la Forma en las Artes, p. 24.

f?}ﬁi.‘
Henri Fluchére, Laurence Sterne, p. 331l: "Le sujet et action veritable de
Tristram Shandy est le contenu de la durée véc1.\1 (et revécu) dans une
conscience humaine immobilisée par 1'écriture a jamais, avec tous les effets
qgu'elle en saisit tandis qu'elle 1'objective au passage des mots."
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Bradbrook, -op. cit., p. 264:-"a sense of the apparent trivialities of life."
Virginia. Woolf, Jacob's Roomt, p. 78: "it's not catastrophes, murders, death,

diseases, that age and killais; it's the way people look and laugh, and-run
up the steps of omnibuses."

Kahler, op.cit., P. ‘BfI'f;

Woolf, "Sterne", p. 172° "is'in the most exalted regions, where the
thought and not the act’ 1s cr1t1cized "

Walter Allen, Tradition and D;ea‘m, p. 27: "Life is not a series of giglamps
symetrically arranged, life is:a luminous halo, ‘a semitransparent envelope
surrounding us from the beginning of consciousness to the end."

Daiches, op. cit., p. 26: "Let us record the atoms as they fall upon the
mind in the order in.which they fall, let us trace the patterns, however
disconnected and 1ncoherent in-appéarance, which each sight or incident
scores upon the consciousness Let us-not take it for granted that life exists
more fully in what.is commonly thought big than in what is commonly thought
small."

Fluchére', op. cit., p. 330: '-'-L'objet de la fache de l'écrivain pour Sterne
est: capter pour le lecteur 1'essence de la vie d'une conscience en saissisant
sur le vif, ‘au mépris de toutes les. conventions &sthéthiques ou philosophi-
ques, l'activité de l'esprit'en présence du monde environnant."

Allen, Tradition and Dream, p. 31: "If a writer were a free man and not a
slave, if he could base his work upon his own feeling and not upon conventior
there would be no plot, no- comedy, no tragedy, no love interest or catastrop.
in the accepted sense."

G. H. Bantock, "The Social‘and Intellectual Background", en The Modern Age.
p. 46: "becomes thé}fﬂagb,earér of intuition in its interminable struggle agains;
logic and reason.”

ibid, p. 45: "Consciousness, then, does not appear to itsélf chopped up in
bits... It is nothing Jointed it flows. A 'river' or 'stream' are the metaphors
by which it is most naturally descnbed,. In talking of it hereafter, let us call
it the stream of thought; ‘of consciousness, or of subjective life."

Bantock, op. cit., P. 46: "I found myself compelled to give up logic, fairly,
squarely, irrevocably... It has an imperishable use in human life, but that
use is not to make us theoretically acquainted with the;@es: sential nature of
reality... I find myself no good ‘warrant for even suspectmg the existence’

of any reality of a higher denomination than the distributed and strung along
and flowing sort of reality we finite beings swim in. This is the sort of reality



21.

22,

23.

24,

25.

26.

27.

28,

- 7L -
given us, that is the sort with which logic is so incommensurable."

Humphrey, op. cit., pp. 2-3: "Consciousness indicates the entire area
of mental attention, from preconsciousness on through the levels of the
mind up to and including the highest one of rational, communicable
awareness. This last area is the one with which almost all psychological
fiction is concerned. Stream of consciousness 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."

ibid, p. 4.: "stream of consciousness fiction as a type of fiction in which

the basic emphasis is placed on the exploration of the prespeech levels of
consciousness for the purpose, primarily, of revealing the psychic being of
the characters."

Allen, Tradition and Dream, p. 33: " The truth is that the writer's art
consists above all in making us forgéet that he uses words. The harmony he
seeks is a certain correspondence ‘between-the movements of his mind and
the phrasing of his speech, a correspondence so perfect that the undulations
of his thought, born of the sentence, stir us sympathetically; consequently
the words, taken individually, do no longer count. There is nothing left but
the flow-of meaning which pervades the words, nothing but two minds,
without the presence of an intermediary,” which appear to vibrate sympatheti-
cally. The rythm of speech has, then, no other dbject than the reproduction
of the rythm of thought."

ibid: "an earlier associative psychologist, Locke, at the end of the XVII
century had also achieved its literary momentum in fiction in Sterne's
Tristram Shandy, which ‘depends entirely on a technique very close to
stream of consciousness.,"

ibid, p. 66: "Three factors control the association: first, the memory,
which is its basis; second, the senses, which guide it; and third, the
imagination, wh1ch determines its elasticity."

ibid, p. 50: "there will seem to be simply no logical reason for such a con-
nection. The reason lies-in the seeming lack of logic of psychological free
association in the egocentr101ty with which it functions in the psychic pro-
cesses,"

ibid, p. 42: "its tendency to find its own time sense."

ibid, p. 50: "the quality of consciousness itself demands a movement that
is not rigid clock progression.It demands instead the freedom of shifting
back and forth, of intermingling past, present and imagined future."
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Woolf, "Phases of Fiction", en Granite and Rainbow, p. 134: "It is
(Sterne's) own mind tha__f fascinates him, its oddities and its whims, its
fancies and sensibilities; and it is his own mind that colours the book
and gives it walls and ‘shape."

Humphrey, op. cit_‘.;; pp. 87-8: "Any such novel is subject to formlessness
and, in a sense, meaninglessness.,"



- 73 -
E. JAMES JOYCE Y LAURENCE -STERNE. N
Criticos como Jean-Jacques Mayoux, Mendilow, Walter Allen y
Mcﬁﬂlop han hecho notar la extrafia modernidad de la obra de Laurence Sterne
en relacibn con nuestra época, afirmando que no ha sido sino hasta este siglo
que se ha podido confirmar completamente la originalidad y el genio de Sterne.
Aunque en la Introduccién a este ensayo descarté el humor como ob_
jeto de mi estudio, creo que serfa conveniente utilizarlo como punto de partida
para establecer una comparacién entre Joyce y Sterne, teniendo en cuenta la na-
cionalidad irlandesa de ambq‘s. Seglin Jean Paris, "para la crénica del infierno,
de un infierno contra el cual la mejor defensg sigue siendo el escepticismo, la

prudencia y el humor... No hay ningQn partido, como en Swift o Sterne, que no

1
reciba su vapuleo.” Un poco mé&s adelante en el mismo libro, James Joyce por

&l mismo, Paris insiste en que en Ulises "se revela el prodigioso humor que si-

2
tta esta novela en'la categorfa de los Gulliver's Travels y Iristram Shandy,"

En este sentido, Joyce y Sterne pertenecen, de acuerdo con Harry Levin, a la tra-
dici6n de creadores de héroes l?url-escos_ impuesta en-el siglo diecisiete por Don
Miguel de Cervantes en Don Quijote. Asimismo, si aceptamos la definicibn de
Henry Fielding de la novela en tanto que poema épico burlesco en prosa, ambos
escritores pertenecen a la tra@icién novelfstica 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 ternura y el sentimiento. En sus burlas, Sterne va
quizd un poco més alla que Joyce, pues el clérigo llega a refrse de sf mismo, en

tanto que Joyce era lo. suficientemente egocéntrico como para dejar su propia per-



sona a salvo.

Es importante tener siempre presente, al tratar de estos dos auto-
res que, independientemente de la gran cantidad de critica solemne que se ha -
publicado sobre sus logros literarios, son, a pesar de todo, dos notables humo
ristas capaces de hacer refr a sus lectores.

El limite entre la tragedia y la comedia es fragil. Joyce y Sterne
se mueven libremente de un lado de la navaja (el sentimiento) al otro (la risa),
dando al lector, como opina un critico francés, "bafios calientes de sentimiento
seguidos de dichas frfas de ironfa." 3

Bajo la hilaridad que estoé doé novelistas arrancan a sus lectores
es posible sentir, sin embargo, una:-corriente de amargura y desespgracién, que
encuentra expresién en Joyce en el fracasado vuelo de Icaro hacia el sol y en
Sterne en los esfuerzos inttiles de un ser humqno para vencer a la muerte.

Sterné'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. experimentaciétn
produce en algunos momentos una apariencia de desorden y caos. Bajo este apa-
rente caos yace, sin embargo, una estructura s6lidamente planeada y cuidadosa-
mente pensada.

Como ya se menciond en el capftulo sobre Virginia Woolf y Ster-
ne, se puede incluir 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 asociacién para este tipo de escritores.
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El principio de la libre asociacién justifica gran parte de los defec-
tos de los que se ha acusado a St"e’rne 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 de las historias en Tristram Shandy y en la
obra de Joyce, atin algunas de las 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 impresién de in¢oherencia y espontaneidad.

El uso de una técnica de carécter polifénico estd relacionada con la
libre asociacibn, a través de la cual estos autores manejan simult4éneamente, y
con éxito, diversos planos espaciales y temporales. Para el gusto contempordneo,
Sterne es tal vez un poco menos sutil y mds obvio al manejar estos planos pero,
en cierto modo, se puede afirmar que-ésta era precisamente su intencién: ofrecer al
lector una novela que trat‘gl de cbmo se hace una novela. Esta preocupacién por
el proceso mismo de la creaci6tn manifiesta dentro de una obra existe también en
Joyce; canalizada a través del personaje de Stephen, quien gusta de elaborar teo-
rfas estéticas, en la medida en;}a que €1 mismo se ve como creador. Esta misma
preocupacibén es comtin a varios.artis‘_t;as ‘de este siglo: basta mencionar Les Faux

Monnayeurs de André Gide, '8—1[.2:; ‘de Federico Fellini, o El Desprecio de Jean-Luc

Godard.

En algunos pasajes, éimgue ésto es mucho mas frecuente en Tristram
S_handx que en Ulises, el lector tienerla impresi6tn de que, en un sentido tradicio-
nal, nada, o muy poco, sucede en estas novelas. En la opini6n de William York
.;}‘indall,- -éste es el caso de Ulises, eépe‘cialmergte en el capftulo 'The Wandering

Rocks', donde "hay bastante movimiento, y la relaci6n entre los elementos estad
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cambiando constantemente, pero la trama, petrificada e inm6vil, no-avanza."

¢ Nb es posible, acaso, afi;mar lo mismo de todo Tristram Shandy?.

El significado.de U_hgg y de Tristra;g_ Shandy, pues, no debe bus-
carse en las acciones de los.‘personajes a través de‘preguntas como ¢debib ha-
‘ber hecho Bloom é&sto? 6 ¢debib el tio Toby haber dicho aquéllo?, puesto que las
fnt;enciones de Joyce y de Sterne estan muy lejos de presentar una ‘rebanada de
la gida' . El significado, como sugiere Stuart Gilbert, est&, més bien, "implicito
en ia técnica de los varios episodios, en los matices del lenguaje, en las mil y
una correspondencias y al‘ii"sione;:s que' constelan el libro. Asi,estas obras no son
pég‘i"mistas ni optimistas; ni morales hi inmorales en el sentido corriente de estas
palabras.” S

La técnica del flujo de la conciencia y el-uso de la libre asociacién
en particular, presuponen una especial atenci6n hacia el presente,-‘fé"e la que ya se
hablé un poco, enel capitulo sobre Yirginia Woolf. "Todo lo que entra a la concien-~
cia est4 ahf en el 'ngmento presente;if; ain mis, el suceso de este 'momento’, sin
importar cua_r&b ‘tieﬁm;o del reloj ocupe, puede extenderse al infinito al ser separado’
en sus partes, o bien puede estar alta;r.ler_x__te.'comprimido en un 'flash' o anagnorisis .-.6
La posibilidad de extender indefinidamente un momento explica el grueso volumen

de Ulises en relacitn al tiempo crongj}?gi‘co relativamente corto que abarca, as{ co-

mo el comentario de Tristram: éuando-;'ifice que le'ha llevado un afio escribir s6lo un
dfa de su vida.

Al referirse al mqndloéb interior, Jean Por.tillon"7 afirma que esta téc-
nica no pretende’"hacernos captar un tiempo ficticio calcado del verdadero, sino
que acomoda el ritmo de nuestro tiempo real al dé nuestra lectura y viceversa: le~
yendo vivimos lo que est4 e§-°f§t°7' el tiempo real de la lectura y el de la historia se

.
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. 8
adectian exactamente," y da como ejemplo el Ulises de James Joyce. ¢ No es

acaso lo mismo que hizo Sterne en Tristram Shandy? A este mismo respecto,

Levin opina que "los esfuerzos de Joyce para lograr una mayor cercanfa entre la
realidad literaria y la no literaria lo llevan a igualar forma y contenido, a supri-
mir la distincién entre lo descrito y las palabras que describen. En esta identi-
?icacibn 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 més tiempo que lo que se ocupa en su lectura; parece que los hechos se

9

fueran produciendo conforme los vamos leyendo."™ En cuanto a Tristram Shandy,

es claro que la intenci6tn de Sterne es la d'e darnos la impresiébn de que las co
sas suceden en el momento mismo de ser escritas, atin cuando estrictamente pue-
da parecer que pertenecen al pasado, pues afin los sucesos del pasado, por asi
decirio, cobran realidad presente en el momento mismo en que son recordados y
registrados.

Las interrupciones y las digresiones abundan en ambas obras: por
medio de ellas estos dos escritores retratan para el lector con bastante claridad
la diferencia entre el tiempo subjetivo y el dbjetivo en la realidad no literaria.
En el capfitulo de Circe, por ejemplo, una pregunta hecha a Bloom permanece en
el aire durante veinte paginas, del-mismo modo que Sterne deja en suspenso la
respuesta del tfo Toby durante quince paginas. En estos dos casos, en la trama,
no ha transcurrido sino un brev{simo momento de tiempo cronol6gico; sin embargo,
le llev6 al escritor mucho mas tiempo dar la impresiétn de que un largo lapso me-
dido en el tiempo psicolégico ha pasado para el personaje. Después de leer es-
tos trozos, el lector tiene la sensacibtn de haber experimentado el paso del tiem-

po psicolégico junto con el personaje.
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Los cambios bruscos que ocurren en la conciencia sugirieron a Ster-
ne y a Joyce el 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 acufiador 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 diffcil tarea a uno de los dos
directores a quienes &l consideraba capaces, uno de los cuales era precisamente
Eisenstein. Es obvio que Sterne nunca sofibé en algo semejante al cine; sin embar-
go, guardadas las debidas proporciones, usa técnicas muy similares a las que em-
plea, por ejemplo, Tony Richardson en su excelente versi6n fflmica de Tom Jones,
Entre éstas se puede mencionar el que Richardson haga que los personajes se di-
rijan directamente a la cédmara, es decir, al ptGblico, que tendria su equivalencia

en Sterne en el hacer que Tristram seu_dirija directamente al lector.
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Jean Paris, James oncg gor,él Mismo, p. 65

ibid, p. 144

Harry Levin, James lézce, p. 40

William York Tindall, A Reader's Guide to James Joyce, p. 179: "there is
plenty of movement, to be sure, and the relationship among elements is
constantly shifting, but the plot, petrified and motionless, does not advance.

Stuart Gilbert, El "Ulises" de James Joyce, p. 38

Robert Humphrey, Stream of Consciousness in the Modern Novel, pp. 42-3:
"Everything that enters consciousness is there at the 'present moment';
furthermore, the event of this moment; no matter how much clock time it
occupies, may be infinitely extended by being broken up-into its-parts, or-
it may be highly compressed into a flash or recognition.”

Pouillon llama mondlogo interior lo qﬁe Humphrey denomina en general flu-
jo de la conciencia.

Jean Pouillon, Tiempo y Novela, p. 146

Levin, op' . cit., p. 85
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F. EL PRESENTE LITERARIO DE WILLIAM FAULKNER Y SU RELACION

CON TRISTRAM SHANDL

e

El tiempo cronol6gico no tiene relevancia en la obra de William %
Faulkner. En sus novelas no existe el tiempo medido por el reloj. El tiempo
que cuenta es el tiempo personal, el individual, el de la conciencia: lo demas ,
queda subordinado a él. La insistencia en el tiempo subjetivo de los- persona é

1
jes implica una visi6bn del autor con , en los términos'de Jean Poullon, as{ co
mo un punto de vista particular, pues cuando se‘toma esta actitud, ''s6lo rara

vez veremos las cosas en un orden légico y temporal."2

El-tiempo faulkneria
no no existe fuera de los personajes. Lejos de ser un marco abstracto en el
cual se retrata a los personajes, se trata frata prdcticamente .de una especie de

fuerza que.emana de ellos y:.que no podrfa ser concebida independientemente de

ellos. Jean Pouillon en su libro ﬁempovNove_l_a_t expresa. precisamente esta idea:

para &l es absurdo hablar del tiempo como un concepto abstracto; el tiempo no

existe independientemente del hombre.-Ello no significa, sin embargo, que el tiem

po histérico no esté presente en.la obra de Faulkner. No existe fuera de los per-
sonajes, sino que se encuentra asimiﬁlado a su tiempo individual. Negar la parti-
cipaciébn del tiempo histérico en Faulkner equivaldrfa a borrar arbij:rariamenté‘toda

la proyeccibn de los personajes como simbolos del Sur de los Estados Unidos de *
Norteamérica en un primer nivel, y en otro, del hombre primmitivo universal. En

las’ palabras del crftico ruso Oto Bihalji~-Merin: "En el flufdo 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 relativiii'ad del espacio y del tiempo." 84



- 81 -

En ﬁistram Shandy no es ‘;_:_iﬁosible tampoco medir el tiempo fuera de
los personajes. Sterne incluye insistentémente el tiempo cronolégico mediante la
profusion de fechas .y horas exactas, pero siempre con el prop6sito de. llamar la
atenci6n sobre la rigidez de esfe’ tipo de tiempo en-contraste con la elasticidad
del tiempo psicolégico. Con;g_q dice el critico ruso Mendilow: "En lugar de presen-
tar las fechas y los tiempés,, por as‘-Ii;decirlg, fuera de los personajes, como un
marco en el cual estos dos pe.rsé?rfi‘aj?e‘-‘s son manejados, éstos forman parte de su
conciencia y experiencia err"ié}""é,:ic:_na—l_.v"‘4 En Faulkner ni siquiera se hace referencia
al tiempo ‘crono}lC)gico, de _,tai manera ‘que, frecuentemente, el lector se halla per-
dido en el fluir inconmensurable ae"lgé conc:iencias de los pérsonajes, sin poder
distinguir si un acontecimi.en.tié ocurrié hace mucho tiempo, ayer, en el' momento
presente, o aGn si forma parte del futuro. Debido a esta actitud, tanto Faulkner
como Sterne encajan-en lo que Pouillon dice de :1a novela en general: "La novela
quiere expresaji"" el\_-:.crl,e,;_s;arrollo temporal de un personaje captado en su realidad psf—
colbgic:a."5 Aqﬁ .r_eside, en la opinién de Fluchére + un aspecto importante de la
originalidad de Sterne, que consiste en "haber deseado intentar (y haberlo conse-
guido) la conciliacién entre el valor:histérico de los acontecimientos y la emoci6n
que los acompafia en la 'concieggia de sus ‘personajes."s Holt, por su parte, ha=
bla de la ‘técnica narrativa ‘xu§ad'a‘ por hovelistas como Faulkner y .Sterne diciendo
que: "La manipulacibn y el retraso excesivos déf“;ggQgreso narrativo es un intento
de capturar la cualidad de 'la vida mental misma, intento que se basa-en el reco-
nocimignto de que ?él;,pasado :_I_i‘ht,egro de cualquier.individuo se encuentra implicito
en cualquier momento dado y quese encuentra inmediatamente a la mano a través

de'conexiones no necesariamente 16gicas o temporales o7
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El desarrollo temporal de un personaje captado en su realidad psicol6-
gica mencionado por Pouillon presupone pééesariamente un alto grado de intempora-
lidad cronolégica. Si la realidad psicolégica es la m&s importante, el plano tempo-
ral mas relevante serd, el presente. Dado que tanto a Faulkner como a Sterne les int;
resa este tipo de desarrollo personal la forma verbal més usada por ambos novelis-
tas es el presente. ‘Se sigue, entonces, que los acontecimientos no estardn presen-
tados en un orden cronoldgico riguroso, pues lo que importa no es tanto lo que suce-
de, sino cémo afecta a los personajes. Esta preocupacidn por los per sonajes 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 o'f characters'.- Asimismo, esta preocu-
paciébn liga a estos novelistas con el uso de la técnica literaria del flujo de concien
cia ya que, segfin Robert Humphrey, "el problema de la caracterizacitn es central
en la ficcion del flujo de conciencia."8

La duracion externa, mencionamos anteriormente, importa en Sterne y
en Faulkner s6lo en tanto que establece un contraste con la duracidén psicolégica.
Fluchére apunta que "la novela moderna comienza con Tristram Shandy de la con-
frontaci6bn entre el tiempo objetivo y la duraci6tn subjetiva, de la cantidad y la ca-
lidad."9 Un ejemplo de esta confrontacibn también presente en Faulkner, se pue-
de encontrar en Lig\ ht in August en el personaje de Lena Grove, qujen pasa varias
semanas buscando a Lucas, pero para quien el tiempo se ha detenido en el sentido
de que nada importa hasta encontrar al padre de su hijo.

Los acontecimientos de Tristram Shandy se narran frecuentemente co-
mo si estuvieran sucediendo en el preciso momento de ser relatados de manera que
el lector se queda con una impresion de absoluta inmediatez, junto con el senti-

miento de ser un observador activo presenciando-la accién en el momento mismo en
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que ésta sucede. Sterne insiste una y otra vez en la presencia ominosa del pre-
sente, como. si ésta fuera el inico tempofal real. AGn cuando trata situaciones pa
sadas, las presenta como si cobrara:q: 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 de platica que prevalece a lo largo de toda la novela. Al final del capftulo die-
cisiete del noveno volumen, por ejemplo, Tristram termina con la siguiente orden
al lector: "Entremos a la casa’ W10 Otro ejemplo podrfa tomarse de la parte final
del capftulo siete del segundo volumen: "Y, en este momento, es algo tan proble-
mético como el tema de la disertaci6bn misma, -(tomando en consideraci6tn la con-
fusibn y zozobras de nuestras desventuras, ias_ cuales estdn volviéndose més y
més frecuentes, cayendo una tras de la o!:ra) si seré capaz de encontrarle (a la ex-
plicaci6n de la palabra 'analogfa') un lugar en el tercer volumen."‘l 1 -Este énfa-
sis en el presente tiene su origen, de acuerdo con Lehman, citado por. Fluchére,
'

en el hecho de que para los tontempordneos de Sterne "ni el pasado ni el futuro
existen de otro modo que no sea como proyecciones verbales de una conciencia
que no posee una vida auténtica més que en el presente."lz

Faulkner escribe también acerca de los. sucesos pasados dejando al
le_ctor con la sensacién de que éstos cobran significacitn en el momento mismo en
que son recordados, porque, mds que pertenecer al reino de la meporia, se podria
decir que esos momentos son vividos, re-vividos precisamente al ser recordados.
Acerca de este problema, Carlos Fuentes opina: "...la permanente irgnia temporal
de Faulkner: todo es recuerdo, pero todo se recuerda en el presente. Todo lo que

fue estd siendo... todo sucedi6 ya al ser narrado, todo sucederéd antes de iniciar-

se la narracién, pero en realidad todo sucede en el presente narrativo de la memo-
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riac" Y un poco més adelante dice: "En Faulkner, el tiempo ni se pierde ni se
gana; es siempre presente, obsesiétn de la memoria carnal incandescente.“14
En el mismo sentido, Conrad Aiken declara: "Lo que Mr. Faulkner persigue, en un
sentido, es un continuum., _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

1
flufdo e indetectable como en la vida misma que esté tratando de dar." S

En un sentido estricto, se podrfa decir de Sterne como ya hemos di-

:cho de Faulkner, que por-ser Tristram Shandy una- autobiograffa-:~a’ un-nivel al menos;

puesto que Tristram pretende narrarnos su vidz-} 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 ahf 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 s6lo en el momento de ser presente. Por esta
continuidad t emporal, en la que el presente tiene una hegemonfa 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 auto~
res el destino puede equipararse a un determinismo ciego y mec&nico. Todo puede su-

ceder, pero, como afirma Jean Pouillon: "Cualquier cosa que sucede, el evento asume

--inmediatamente el color del -pasado-sin cambiar (el futuro y:el:presente):en:lo-mas mi-

nimo." 16

En Faulkner los personajes no estan sujetos a un destino previo a sus

vidas. Se podrfa decir incluso que son libres de elegir. Sin embargo, sucede que,
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cuando tienen la oportunidad de.ejercer su libre albedrfo, acttian de manera tal
que el pasado se convierte en el futuro, en el destino, que "se encuentra en la )
fuente.de la.vida, o, como Malraux afirma en su prefacio a Sanctuary,; siempre es

C o 17 .
el pasado, el pasadqirremedjabl_gjz_},";-’!_ La gran diferencia entre afirmar que los

'personajes de Faulkner son como-tfteres sin voluntpd:movidos por el destino y'la

~

posicién que sostiene Pouillon en Tiempo y Novela, reside en considerar la fuen-

te misma de este destino como proveniente del interior y no del exterior de los per-

sonajes. Es decir, el destino no es visto como algo ajeno a los personajes que

influye categ6ricamente en sus vidas sin su consentimiento, -como una "deus ex-ma :
7

china"- sino como algo que tiene su origen en ellos mismos- en este sentido to-

dos serfamos victimas del destino en .tapto que forma parte indisoluble de nosotros.

En Sterne, sin embargo, -se puede hablar con mayor base de la exis-
tencia de un destino externo a 16s.-pé:jisonajes, en particular, en Tristram. Los pro-
blemas .de Tristram comienzan desde“el momento mismo de su concepcién. Todo pa-
rece indicar que si su madre hubiera actuado de modo diferentel, la vida de Tristram
hubiera sido distinta. < | e

Para aclarar mas la idea del déstino en Faulkner, Pouillon distingue enl

tre conocimiento y conciencia. La conciencia serfa una caracteristica necesaria, par

te inherente de la personalidad de:,!_gus personajes, en tanto que el.conocimiento se-

. 17'%::1

ey

rfa una parte contingente, una -posibiliéad. Es decir, 1a conciencia del destino sin
el conocimiento del mismo significafgue_lqs. héroes sienten, 'percibenf'intQitiyamenté

lo que les espera sin saberlo rééiopaﬁlmeﬁte .‘Por ello, no se sorprenden ante los

acontecimientos, puesto qué‘ sien_teﬁ &ixe ningtu_iy futuro los puede liberar de su pasa-.:

sdo, y:que el futuro que les espera"gsi“isiémpre su futuro, el que-les corrésponde, y no

otro. Es conveniente mencionar aquf la actitud de Faulkner al respecto, que refuerza 5
i / “.;
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esta separacibn entre conocimiento y conciencia. Faulkner no pretende ofrecernos
una teorfa de la‘fatalidad. Méas bien, desea comunicarnos las mismas impresiones
que sus’ personajes experimemntan. Por esta razétn, nunca maneja la posiciéon de
autor todopoderoso para aclarar &sto o.aquéllo: la via que utiliza para comunicar
al lector las experiencias de los personajes consiste en presentarnos dichas expe-
riencias "directamente", es decir, desde una visién "con", pricticamente sin su
mediacibn, para asf hacernos sentir -y no comprender, puesto que ello implicarfa
una connotaci6bn racional,..y se trata.de conciencia y no de; conocimiento, siguien-
do a Pouillon- lo que ellos sienten. Aquf reside otra diferencia importante entre
Sterne y Faulkner, pues Sterne se dirige principalmente, al contrario de Faulkner,
a-la inteligencia de sus lectores.

Asfla idea del destino tendrfa un significado diferente en Sterne y en
Faulkner. En el primer-autor; 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 personajes.y.
de sus acciones. En este sentido , es posible hablar.de un destino externo.en el ca-
so de Sterne, y de un destino interno en el de Faulkner.

La atenci6n al presente’ de la que se ha venido hablando en las obras:
de Faulkner y de Sterne se da a través de la técnica literaria conocida como flujo
de conciencia, que ya ha sido tratada al hablar de Virginia Woolf, Teniendo en
cuenta las reservas mencionadas en dicho capftulo e relacién a la posibilidad de
inclufr a Sterne entre los escritores del flujo de conciencia, supondremos por el mo-
mento, que, en términos generales, 'Si se le puede incluir dentro de ese grupo.

J

El uso de esta técnica implica, como ya se ha dicho, una concepci6tn



- 87 =

temporal en la que el presente posee una importancia fundamental, debido al he-
cho de que el propbsitg de esta técnica es represeritar el momento mismo en el
que se van ligando los pensamientos entre sf dentro de una conciencia humana ,
en el orden preciso en el que son producidos. "Prevalece", pues, en las pala-
bras de Robert Humphrey al referirse a As I Lay 'Dﬁ ng: "una organizacién de las

unidades del pensamiento tal y como se.originarfan en las conciencias de los

personajes y no como serian deliberadamente expresadas.” 18 La idea del pre-
sente domina, entonces, esta técnica, puesto que todo lo que sucede en la con-
ciencia estd ahf en el momento presente. La impresién con la que se queda el
lector después de leer un pasaje en el que se use esta técnica en alguna novela
de Faulkner o en Tristram‘Shan‘dy, es la de encontrarse dentro del pensamiento«
mismo de los personajes, realizdndose de este modo uno de los objetivos de es~
tos autores al escribir como lo hacen; es decir "es esta incoherencia y fluidez
més que lo e.specifico en tanto que idea lo que se ‘px%étende comunicar," Enel
caso de Faulkner el autor practicamente no juega el papel de intermediario, co-
mo se dijo antes, sirlo que entramos directamente al g’rebr.o de sus personajes.

En Sterne, debido a la presencia del narrador, se trata més bien de la presenta-
cibtn de la sucesi6bn de las ideas de este narrador. Aquf entrarfa el problema de
considerar a Tristram estrictamente como el narrador.de la novela, o bien de pen-
sar en €l como una persona de Laurence Sterne. En cualquier caso, sin embargo,
existirfa la apariencia de una mayor racionalidad que en Faulkner, por la funci6n
desempeﬁada por Tristram en tanto que narrador y organizador. Esta apariencia de
una mayor racionalidad, debemos hacer .ndfar', queda muchas veces en eso: en pu-

<

ra apariencia, ya que Sterne tiene como propdsito el producir la impresi6on de que
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se trata de una escritura impréiieditadd, completamente espontanea, casi se po-
drfa decir automatica, expresada sin pasar a través del filtro organizador y orde-
nador de la racionalidad.

Finalizaremos -con-una consecuencia importante del uso del flujo de
conciencia, sefialada por Pouillon y relacionada con la diferencia entre los auto-
res que utilizan el monélogo interior ~una de las cuatro técnicas bésicas del flu=
jo de la conciencia segin Humphrey- y aquellos que emplean la tradicional ter-
cera persona: "En las novelas escritas de manera com(n no nos es presentado el
tiempo mismo sino un ‘simulacro' de él en el sentido de'la ffsica antigua. El mo-
nélogo, en cambio, no tiende a hacernos captar un tiempo ficticio calcado del
verdadero, sino que acomoda el ritmo de nuestro tiempo real, al de' una lectura y
viceversa: leyendo vivimos lo que esté& escrito: el tiempo real de la lectura y de
la historia se adectian exactamente... De este modo el mondlogo interior aparece
como la verdadera novela del tiempo... el empleo del monélogo interior es el es-
fuerzo mejor adaptado para borrar la diferencia entre la novela y la vida real en
lo:que ésta tiene de temporal, porque para ser lefdo debe ocupar la vida misma

del lector sin acelerarla ni retardat‘fla-."20
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T -a background against wllich t;xese .characters_are plotted they form part
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1. cf. Jean Pouillon, Tlemm Y Novela pp. 58-68. En este libro Pouillon es-
tablece, en la parte dedicada ‘a.la comprensién de los personajes, los mo-
dos de comprension de los mismos, que divide en a) la visi6n "con", b) la
visién "por detras" y c) 1a visién "desde afuera" .Haciendo una separacion.
entre el "adentro”, o-sea 1a: realidad psiquica: misma, y €l "afuera®, su ma-
nifestacion objetiva, Pouillon afirma que el papel de la comprension es cap-
tar el "adentro”, colocéndose el autor directamente en el personaje, lo cual
puede ‘hacerse de dos modés: 1) si se trata de coincidir con lo que se quiere
comprender, la visibn serd "con", 2) si se separa el autor de esta realidad
y trata de analizarla, la visiébn serd "por detras". Ampliando un poco lo que
se quiere decir por la visibn "con" , el critico francés menciona que, en es-
te caso, la conducta es descrifa no tal’y como se€ presentarfa a un observa-
dor imparcial, sino tal_ ‘como:se le aparece al que la realiza. Asf, "con"
un personaje vemos: a'*les .otros, "con" &l vivimos los hechos relatiados. Es-
tar "con" un personaje ho sigmfica tener una-‘conciencia reflexiva de &l, no
es conocerlo, es tener " con" él la:misma conciencia irreflexiva que &l tiene

et de s mishios ‘B8 €laro que ‘el"autor que-adopta este: -tipo de visién se revela
en gran medida a si mismo,

2, ibid, p. 113

T =@ = o Qe Bihalji-Meria, "I-'aulkner—y el Mito del Tiempo, .en El .Qe.stino de la .

Novela, p:-139-

4, A.A. Mendilow, "The Revolt of Sterne," en Sterne, p. 94: "Instead of
(times and dates) being presented as it were, outside the characters, as

of their consciousness and emotional experience.,"
5. ‘Pouillon, op. cit., p. 26

6. Henri Plucli‘ere, Laurence Sterne; p. 305:. "avoir voulu tenter (et d'y avoir
réussi) de concilier.ta valeur historique des événements avec 1'emotion qui
les accompagne dans la conscience de ses personunges."”

7. William Holt, Image and Immortalitx, p. 104: "the e xtreme manipulation and
retardation of narrative progress is an attempt to capture the quality of mental
life itself, ani'a ftempt ‘Based oh the récognition that the total past of any-
individual is implicit in any given moment and is immediatély availalliz by
connections not neces-sarily logical or temporal."”

8. Robert Humphrey, Stream of Consciousness in the Modern Novel, p. 7:
“"the problem of character depiction-is central to stream of consciousness.
fiction.”

9. Fluchere, op. cit.; Ps 313: "le roman moderne commence avec Tristram Shandy

de la confrontation,du temps: ‘objectif et de la durée subjective, de la quan-
tité et de la qualité." '

10. Laurence Sterne, T.rietram A,SA‘.l)xandx, Vol IX, cap. 17, p. 591: "Let 'us go into
the house.” -
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12.
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14,

15.
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19.

20.
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_ibid, Vol II, cap. 7, p.122: "And at this hour, it is a thing full as
problematical as the subject of the dissertation itself, - (considering the
confusion and distressed of our domestic. misadventures, which are now
coming thick one uponthe back of another) whether I shall'be able to find
a place for it in the third volume." "

Fluchére, op. cit., p. 304: "le passé (fii 1'avenir) n'existent autrement que
comme .projections verbales d'une conscience qui n'a de vie authentique que
dans le présent."

Carlos Fuentes, Casa condos Puertas, 'p. 68

ibid, p. 69

Conrad Aiken, "William:Faulkner: The Novel as Form," en Paulkner, p. 47:
"What Mr Faulkner is after, in a sense, is a continuum. He wants a medium
without stops-of pauses;- -a-medium which is always. of the: .moment, and of
which the passage from moment to moment is as fluid and indetectable as in
the life itself he is purporting to give."

Pouillon, "Time and Destiny in Faulkner, " en Faulkner, p. 81: "whatever

-~ does happen, the event immediately assumes the color of the past without

changing (the future and the:présent) in the slightest."”

ibid, "is at the source of .life, or, as Malraux states it in his preface to
Sa ndtuary, it is always the past, the irremediable past.”

Humphrey, ‘op. cit., p. 37 "there remains an an'angement ‘of thought units

as_they would originate in the cha;acter s consciousness rather than as they

would be deliberately expressed."

ibid, p. 27;" It is this incoherence and fluidity rather than what is specific
as idea that is meant to be communicated."”

Pouillon, Tiempo y Novela, pp. 147-8



III. LAURENCE STERNE Y LA NOVELA NUEVA
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III. 1A NOVELA NUEVA Y TRISTRAM SHANDY.

Cada escritor es en su momento innovador en la medida en la que
desea romper con una tradicién -la cual, precisamente por estar ya constitufda
como tal, desea preservarse frente a los cambios- atn cuando, una vez lleva-
do a cabo este r_ompimient&,’ se "e_§téb1‘c=.’zca una nueva tradiciébn, en sentido con-
trario a la precedente, gero una tradicién al fin. A este respecto Alain Robbe-
Grillet afirma en la coleccién de 'Egis_a;gos agrupados bajo el tftulo Por una Nove-
la Nueva que, del mismo modo qué:a sus obras y a las de otros escritores que
comparten puntos de vista-con él-se les d-énc‘:mi_n'é la novela nueva, "Flaubert
escribia el 'nouveau roman' de 1860, Proust el 'nouveau roman' de 191 0_"1, y noso-
tros agregarfamos: Sterne el 'nouveau roman' de 1760.

Unos parrafos més adelante, Robbe-Grillet afirma que "el escritor
debe aceptar con‘brgullo el"‘ilgyar_ su propia fecha; sabiendo que no existe obra
maestra en la eternidad, sino's6lo obras en la historia; y que eStas sobreviven
s6lo en la medida en que han“;‘:"déj_a{_gio atrc’l,s- el pasado y anunciado el futuro."2
Sterne, por su parte, ger_tgnece*"blenamente a su época, es un hombre del siglo

*%"ieciocho, pero con Tristram Sha.pdyl "'_logxfa proyectarse hacia-el futuro en la medi-

da:en que en su nove_lg_'iﬂencuerifra ya de manera explicita el.germen de la evolu-

ci’on del género novelistico, ‘a escasos afios de su iniciacibn.

Robip_f_e:'-_{e'é-(.;rillet hubiera:-estado de acuerdo con Sterne en cuanto a la

libertad que debe ejercer un creador: "Cada novelista, cada novela, "expresa,
“"debe inventar.su propiai“__;orxﬁaw. wd Esta afirmacibn es practicamente equivalente
a'la manifestacion de absoluta libertad del clérigo irlandés, ya citada anterior-

mente : "al escribir lo d‘"‘i;e m'e'tfl"i{\e propuesto, no me circunseribiré ni a las reglas
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de Horacio, ni a las de ning(;n.otro ‘hombre que-haya vivido jaméns."4

-Para ~romper'conﬁur‘;a tradicién se requiere que ésta se encuentre lo
suficientemente firme como para que se. la pueda comklgtir, y que se le reconozca
un valor -ya sea pasado o atn presente-. A los i’ﬁ-novadores no les es posible
desechar por completo los valores que los anteceden; en-cierto sentido, éstos les

.- -Sirven.de ,base para.los cambios.siguientes, atn cuando este reconocimiento se.dé
a través de la negaci6n. En la med1da en que se niegan estos elementos, se les con-
cede al menos una cierta fuerza y relevancia.

En su libro de ensayos .ARo_bbe-:'GriII"et se refiere a la importancia que

) la critica tradicional ha conferido a '-15"':trama-; a la ‘historia, alla,_ anécdota en las
novelas. En el murdo tradicional dela ‘novela, afirma-el escritor francés, "una
tacita convencibén se e§tab1ece entre el lector y el autor: éste aparentard creer en
lo que cuenta, y aquél oIVidaiE:due todo es inventado y fingira habérselas con un

Seewaessdogumento; una-biograffa; una=Historte vivida cualquteras "~ Robbe-Griliet alude’ -

en este pérrafo a lo mismagdue gelefiiage llam6 “the willing suspension of disbe-

lief"7:;§

de parte del -lectQI;.:ﬁl.{enf’renta_‘rse a la literatura. El escritor francés se opo-
ne a la presentacion de. lafunoyeljé :comod una 'refifanaq_evde la vida', y concibe la li-
teratura no como ficcibn, sino como"fiéitnoftipe de realidad, es decir, como una reali-
dad artfstica, en este caso, como. la realidad hteraria Sterne, .por su parte, tom6.

el convencionalismo novelistico de contar una vida 'real', al pretender escribir una

autobiograffa, pero lo hizo con el-f_-p bsito de burlarse de este convencionalismo
y ofrecer algo completamente diferen
ffa tradicional: se trata de una autobiegraﬂa en la cual se llega a-saber muy poco de

la vida del narrador, se trata practicamente de una-anti-biograffa. En términos de

Jean Pouillon Tristram Shandy. serfa una mezcla de una vision "con" en la que el
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narrador se esfuerza por "estar" con la persona que fue en el pasado, junto con

J1a forma de un diario, donde se gegistra gl pasado_cuando todavia es presente, a

medida que éste va sucediendo. Gabe eneste punto establecer un paralelismo s

entre la novela de Sterne y El Empleo del Tiemgo de Michel Butor. En la novela

!

de Butor, a lo largo de la nairacién, observamos la transformaci6én misma de la
novela en su estructura dindmica, narracién que es a un tiempo retrospectiva, sim-
ple y progresiva, dibujada sobre el modeio de los viéjes-memorias-novelas s en

una memoria viva que va creando el texto. Recordemos que Tristram Shandy, para

Peter Madsen,. es un libro sobre lo que pasa en'la cabeza de un hombre que esté
escribiendo un libro de lo que pasa en su conciencia, y que ademéas, ‘esta cons-~
ciente del cardcter literario de esta actividad.

"C;)n‘tar bien", continia Robbe-Crillet en sus ensayos, "es aseme-
jar lo que se escribe a los esquemas preconcebidos a que.la gente estd acostum-
brada, es decir, a su idea preconcebida de 1a Axjealigl"'adA.‘:'.“7 Uno de los prop6si-
tos de la novela nueva es somp'er con estos esquemas que los novelistas contem-
poréneos consideraban caducos-e insuficientes,: para 1mponer unos-nuevos . Asi, el
'nouveau roman’ abandona unos esquemas para establecer otros, de manera que es
posible definir este movimiento a partir de negaciones, a partir de lo que no hace:
no ofrece al lector una ‘rebanada de la vida', no se engolosina en.1a creacibn de
personajes vivos' - no cuenta una. historia. Del mismo modo, es posible comprender

L~

mejor Tristram Shandy a partir -dello que deja de: hacer en comparac:lbn a los nove-

-.~listas de su época. no cuent una historia, no pide esa complicidad ‘del lector o

"7 no utiliza 'trucos ocultos al lector para lograr ,

"willing suspension of disbelie

~w_(’~.-

tal 6 cual efecto ~todo lo contrario,” 168" ‘hace evidentes al’ ponerlosv__ 1 idesnuda
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Es importante hacer notar en e_s:_t,e punto. que; a pesar de que tanto la novela nue-
va como Sterne niegan tal o cual conyéncionali‘smo y caminan en sentido contrario,
lo hacen siempre dentro del camﬁo de las posibilidades ya latentes en la novelfs-
tica, de manera que las inno:i-‘@‘ciones que llevan a cabo repercuten finalmente en
beneficio del desarrollo de la propia novelfstica, haciéndola evolucionar.

"La fuerza de un novelista estriba precisamente en inventar, en in-
¥enfér con toda libertad, sin modelo. Lo notable del relato moderpo consiste en
ésto: afirmar deliberadamente ese caricter, hasta el punto de que hasta la misma
invencibn, la imaginacién, se coti\fierten en ltimo término en el tema del libro.‘-f"-'""8
Al mencionar el relato moderno, Robbe-rGriliet se; refiere concretamente a la nove-
1a nueva;- empero, -Sterne encajarfa perfectamente en esta descripcion. El fondo de
Tristram Shandy narra precisamente cobmo se hace una novela, cémo se la va cons-

g’tmyendo y-edificando; esta novela descansa, pues, en el proceso mismo de la

creaci6n. Es posible afirmar lo mismo de novelas tales como El Empleo del Tiempo

de Butor, Les Fruits d'Or de Nathalie Sarraute, o La Jalousie del propio Robbe-Gri~

llet. Jean Bloch-Michel corrobora esta opini6n al declarar que para la novela nue-
va: "una novela no es la historia de la aventura acontecida a uno o varios perso-
najes, sino la aventura misma de la novela que se estd haciendo, y para el lector,
de la novela que lee.“9 Se trata, pues, de obras en las cuales: , como afirma Jean
Ricardou, lo que estd en juegoya no es la narracidn' de una aventura, sino la
aventura de la narracibn.

Los novelistas de la novela nueva pretenden haber descubierto el
hecho de que el problema de la escritura, de la narracié6n, es el problema mismo
de la literatura. En opinibn de.J-L. Baudry, "el leer aparecera .como. un acto de la

escritura al mismo tiempo que el escribir se revelar&-como un acto de lectura -esc‘_r_iy_
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bir y leer no serén sino los momentos simultdneos de una misma prod‘uccién."lo

As{, tanto Jacques Revel, el 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 ¢l pasado, que
ahora se funde con el presente.

Respecto al tiempo utilizado en las obras de la novela nueva, Bloch-
Michel anota la importancia del presente de indicativo ~-de ahf el tItul\o de suen~

sayo en francés: Le Présent d'Indicatif, publicado en espafiol como La nueva nove-

la. Bloch-Michel repara en la semejanza en1§r‘e el tiempo usado en el cine y en la ]
novela nueva; en ambos casos hay una ins'istencia en la imagen presente. Robbe- |
.Grillet por su parte explica: "Pelicula y novela coinciden hoy, en la construccion
de instantes, intervalos y sucesiones que no tienen'ya nada que ver con los relo-
jes o el c"a.‘lendario\.:“11 _S___e trata, pues, de un presente muy semejante a aquél usa-
do por Sterne en Tristram Shandy.

Robbe-Grillet se opone al empleo del tiempo cronolégico: " ¢ A qué
intentar reconstruir el tiempo de los reldjes en un relato cuya finica preocupaciéon
es el tiempo humano?," se pregunta, "¢ No es m& sensato pensar en nuestra pro-
pia memoria, que nunca-es cronol‘égilca?“12 El énfasis estd puesto sobre la du-
racion, que coincide, como ya wimos, con la concepciébn de Stegne del tiempo
basada en Locke.

‘El Afio Pasado en Matienbagi.{?’es una pelicula filmada por Alain Resnais
como director en colaboracion con Alain Robbe~Crillet como guionista. Acerca de
este film, el propio guionista comenta: "El universo en el que se desarrolla toda
la meiicula es, de manera -caractedstiga, el de un perpetuo presente que hace im~

13

posible todo recurso a la memoria." "Toda la historia de Marienbad no ocurre
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ni en dos afios ni en tres dfas; sino exactamente en una hora Yy rnedia."14 De
esta afirmacién se desprende un interés especial en establecer una clara dife-
rencia entre la realidad 'real’ y la realidad artfstica, ya no como opuestos, es
decir, una verdad y la otra mentira, sino simplemente como dos niveles distin-
tos de una misma realidad. Sterne 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 voltmenes, (por favor, caballero, sién-
tese -sobre un juego- es. mejor. que nada) echemos,solamente una, mirada al cam=-
PO que atravesamos—."ls O este otro incluido en el tercer volumen, es decir,
la primera parte publicada después de la apariciéon de los dos primeros voltme~
nes un afio antes: " jEn qué rehilete serfa inmediatamente arrastrado el mas gran-
de fil6sofo que ‘jamads haya existido si leyera tales libros, observara tales hechos,
y pensara tales pensamientos, los cuales eternamente 1o harfan cambiar de ban-
do! Ahora bien, ‘mi padre, como le dije el afio pasado, detestaba todo ésto." 16
Una de las preocupaciones centrales de la novela nueva se locali-
za en el lenguaje mismo; ya implicado en la aventura de la narracién-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. wl? Robbe~Grillet asiente afirmando que "todo.el interés de las
paginas descriptivas -es décir, el lugar que el hombre ocupa en esas paginas- ya

7

no est4, pues, en la cosa descrita, 5ino en el movimiento mismo de_la descrip~
cion. '8
De esta opinién se desprende naturalmente la falta de un argumento

ﬁnf&o, de una trama central, de una anécdota alrededor de la cual gire y se cons-

truya la obra.



truya la obra.

Si fusionamos ‘la_preocupacién por el lenguaje con el papel sobresa-
{iente que juega el presente en la novela nueva, el resultado que obtendremos se-
r& la palabra del momento, la pal-é”brg hablada. "Nuestros libros", opina Robbe-
Grillet "est&n escritos con las palabras, ‘con las frases de todo el“mundo, de to-
dos los dias ."19 También Sterne manifiesta una predileccién por la paiébra
hablada, en tanto que su estilg;;gl_canza una cualidad de conversacién a través de
las constantes interrupciones que evocan la incoherencia de las platicas, el uso
de expresiones coloquiales, del empleo constante de guiones y comas para indi-
car las variaciones y pausas del lenguaje hablado, del uso del vocativo.

En una conversacion informal es frecuente escuchar un gran ntmero
de trivialidades, de parloteo c’ii’&a funcién no es estrictamente informativo, sino
social, No es raro tampoco, observar gran cantidad de digresiones que llegan a
cambiar en ocasiénes por completo el curso del tema inicial de la platica, o que
bien quedan incompletas por un brusco'?f.egre..s‘o al punto de partida. Segfin Bloch-
Michel, las novelas nuevas-estén-llenas de este tipo de parloteo,. que no se re-
fiere a nada fuera de sf mismo, sino que se sig_nifiba a sf mismo. Robbe-Grillet,
nos dice Bloch-Michel, concede en gué novelas "amplia atenci6én a esa triviali-
dad que tan gran espacio ocupa enla vida de los h6m‘bres.~“'20 En Tristram Shandy
existe también un alto grado de parloteo, de didlogos que parecen no llevar a nin-
gtn lado, y de reflexiones . que se ani:‘oja-n vacias e innecesarias. Sin embargo,
creemos que, si bien es facil encontrar con frecuencia este tipo de situaciones en
la novela nueva y en Tristram Shandx-?,} en una visién de conjunto, resultan revela-
doras e importantes, afin cuando tomadas aisladamente carezcan de sentido. Por

ejemplo, este parloteo pone de manif;ge‘éto en el caso de Tristram Shandy y de la
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novela nueva, el problema de la comunicacién.
Para Pierre A. G. Astir, "el colocarse desde €l punto de vista de
una conciencia que siempre est4 consciente de algo, conduce necesariamente
a describir todas las cosas (percibidas, imaginadas, sentidas o concebidas)

sin las cuales, en ningin momento, sabrfa existir la conciencia, ,incluyéndo,

r

it mv*-—rﬂ < =Claro-esté;-aquéllas dende-la-descripeibn minuciosa ha-sido-eonsiderada por tan==~
tos adversarios del nuevo realismo como que viene a interrumpir la secuencia dra:
mética de la narracién, sin tener, (segtn ellos) la excusa de la necesidad de la

evoluci6n del medio ffsico o la- comprensién psicologica de los pe‘rsonajes."zr
Asi, Astier expiica indire'ctamejhte, a partif de un punto de vista fenomenologico,
la abundancia de las descripgi_,@ngs“zgﬁérentemente inttiles y de conversaciones

aparentemente fatiles en Tristram :_§fiiand¥ « Y no s6lo explica su existencia, sino
que se atreve a afirmar que estas deséi:ﬁ)cione§,,_ ‘“desde un punto de vista feno-
menologico y existencial de 14 ‘coriciencia, son indispensables, puesto que for-
man parte integral de-la-realidad total vistay vivida porlos personajes. w22—

De la explicaci6n anterior se desprendé un dltimo punto de contac-

to entre la novela nueva y ']:riétraﬁhandy: la importancia de la mirada. En las

novelas de Robbe~Grillet como Ia Jalousie o Le Voyeur existe siempre un narrador

: implicito a través-de cuyos -0jos todo.se.desenvuelve y observas : En-Tristram::-.

Shandy, esta presencia esta explicita en la figura de Tristram.
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Bloch-Michel, op. cit., p. 31

Pierre-A. G. Astier, "Nouveau Roman et Phénoménologie” en Le Nouveau
Roman, p. 36: "Se placer au point de vue d'une conscience qui est toujours
conscience de quelque chose, c'est tre en effet nécessairement conduit.

a décrire toutes les choses (pemues, imaginées, senties, ou congues) sans
lesquelles, a aucun moment, la conscience ne sauralt exister, y compris,
bien siir, celles dont la description, minutieuse est considérée par tant
d'adversaires du nouveau réalisme comme venant 1nterrompre la su1te dra-
matique du récit, sans avoir (selon eux) 1"excuse 4d' etre nécessaire & 1"é-
vocation du milieu physique ou ala compréhension psychologique des per-

‘sonnages."

ibid,; "au point de vue phénoménologique et existentiel de la conscience,
elles son évidemment gndispensaﬁles, puisqu'elles portente sur les parties
intégrantes de la réalité total vue et vécu par les personnages."



IV. TRISTRAM SHANDY: OBRA DE ARTE ABIERTA.

UMBERTO EQO.
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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 Eco plantea la
existencia de obras abiertas en los diversos campos de expresibn artfstica. A
~worsmeen 10-Jargo-de- la- historia del.arte.era una constante que la relacibén.entre. .creador.. .
y espectador a través de la obra fuera estatica. La obra se presentaba al es-
pectador como una obra cerrada, terminada, ante la cual la Gnica funcién del
observador consistfa en la mera contemplaci6bn acompafiada, claro est&, del go~
ce estético. El espectador, pues, no tenfa: participacién alguna en la creaciétn
de la obra: ésta le era dada como un universo conclufdo. La distancia entre ar-
tista y ptblico era considerable, y no es poco frecuente el encontrar, especial~-
mente a partir del Renacimiento, e intensificado de manera considerable en el Ro
e T mantieishio,; “ina-adnmiracion desine sirada que rayaernocasfones -en' la -adoracion- -
casi religiosa hacia los artistas, vistos como iniciados capaces de experimentar
el misterioso proceso creativo después del cual nos ofrecfan la obra ya termina-
da. Esta situaci6n, opina Ego,,{ empieza a cambiar de manera notoria desde el si-
glo diecinueve -atin cuando puedeén existir brotes aislados anteriores, entre los
cuales creemos se encuentra Laurence Sterne- con gl simbo;];smojranceg, a ni-
vel ya de movimiénto., A partir de este punto, de acuerdo con E(;o, el lector co-
mienza a percatarse que la obra depende directamente de él para ser llevada a
su té'rmiqo. Las palabras se le presentan rélacionadas de modo ambiguo, es de-
cir, la obra admite una multiplicidad de significados de acuerdo con la vision

-personal del lector, pero sugeridos siempre por la obra.

El que una obra sea considerada abierta no es equivalente de nin-
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gun modo a decir que le faltenpartes . por éjemplo, la sinfonfa ntimero ocho de
Franz Schubert no puede l'lama;se aﬁierta simplemente porque le falte un movi-
miento. En este sentido, aclara f’E.co, "una obra de arte, forma.completa y ce-~
rrada en su perfeccibén de organismo-perfectamente calibrado, es asimismo abier-
ta en su posibilidad de ser interpretada de mil modos diversos sin que su irrepro-
ducible singularidad resulte por ello'alterada. Todo gozo es asf una interpreta-
ci6én y una ejecucién, puesto que en todo gozo la obra revive en una perspectiva
original." 1
Con el objeto de aclarar mas el concepto de obra abierta, Eco se
refiere a las obras musicales contempordneas de autores cofmo el compositor ale-
‘mén :Kérl Heinz Stockhausén. A'diferéncia de-las obras musicales clasicas, que
abarcan desde -Johann Sébasti’an‘Bach__;hi%;a Igor Stravinsky, afirma el esteta ita-
liano, "estas nuevas obras .mﬁ'Sica;gs: consisten en cambio, no en un mensaje
concluso y deﬁni’do, no en una forma réiifggniz-ada unfvocamente, sino en una po-'
sibilidad de varias organizaci@ﬁes confiadas a la iniciativa- del intérprete, y se
e e r-:m:mpresentan--per -eonsigu-iente-.neﬁljbeomé«;gb‘r;a.snierMnada_s, que ;.pidan;s,gr_mvmida,s;yﬁmn
comprendidas en una di_reccio'n.esftuctural dada, 'sino:como obras 'abiertas', que
son llevadas a su término por el intérprete en el mismo ‘momento.en que las goza
estéticamente." 2
La diferencia entre las. obra“s._cet_f%d'as““_y las abierta§ radica asf, en
la relacion que se ,g‘stablecfe..-;:;gnfré autor y espectador, es decir, en el triangulo
creador-obra-ptblico. En las obras cerradas’, estg_..réla’é”i'bn es estatica, rigida;
estd dada de antemano: por el creador quien cog‘iﬁere -al e;SpeétaHd; una funciétn
il ""“‘““fﬁ‘o“f‘éé‘rﬁﬁlété‘ pasiva, EBEx. las*o‘bra’S'abiertas ;en éé:'r'nbio ; Se. ek‘ig'e;%e}ve spectador- -~

una participacion total y activa que ‘va nias alla de la mera contemplacibn, pues—
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to que las obras adquieren su sentido precisamente en el momento de ser intrepre=- f
tadas. En las palabras de Eco: "La poética de la obra en movimiento (como.en par i
te la poética de la obra 'ab‘ierta":) establece un nuevo tipo de relaciones entre ar-
tista y ptiblico, una nueva mecénica de la percepcion estética, una' diferente posi-
ci6bn del rpoducto artistico en la-sociedad; abre una p&gina de sociologfa y de pe-
dagogia, ademas de una pagina de historia del arte. Plantea nuevos problemas prac-
ticos creando situaciones comunicativas, establece una nueva relacion entre con-
templacién y uso de la obra de arte. "3 Este tipo de obras "tiende a promover en
.el intérprete 'actos de libertad consciente® ) 2 colocarlo como centro activo de una
red de relaciones inagotables, entre las CI;ales €l instaura la propia forma, sin es-
tar determinado por una necesiglad que le prescriba los modos definitivos de la or-
.ganizacié6n de la forma gozada- nd

Es importante apuntar que las interpretaciones a las que estén sujetas las
obras abiertas no dependen exc;lulééjivamente del espectador, es decir, no se trata
de tomar a la obra como un simple pretexto a través del cual se -puféde afirmar cual-
‘quier-opinion que finalmente -resu;ga" independiente de la obra-misma. El artista co--
loca ciertas claves en la obra qug}pue_den guiar al espectador hacia diferentés in-
terpretaciones; la libertad, la apertura radica en la eleccién del camino dentro de
los seifialados por la propia obra. "El autor ofrece al gozador, en suma, una obra
por acabar: no sab? exactamente de qué modo la ok{g:a. podré ser llevada a su término;
pero sabe que la obra llevada a término ser& no obstante siempre su obra, no o-
tra, y-al finalizar el didlogo interpretativo se habr&ffT concretado una forma que-es
su forma,; aunque -esté organizada por otroemun modo .que él no podfa completamen=:

te prever: puesto que él, én'sustancia, habia propuesto posibilidades ya racio-
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nalmente organizadas, oriér‘itadé‘% y dofadas de exigencias organicas de desarro-
llo."S

Se puede hablar asf de ciertos estfmulos que el artista coloca den-
tro de la obra para propiciar una participacién activa del espectador. La exis--
tencia de estos estimulos en la obra supone una relacién intima y activa entre ar-
tista y espectador. "La impresibn de apertura y totalidad no est4 en el estfmulo
objetivo, que estd de por si materialmente determinado; ni en el sujeto, que de
por sf estd dispuesto a todas las aperturas y a ninguna, sino en la relaciéri‘“cog-
noscitiva en el curso de la cual se realizan aperturas provocadas y dirigidas por
los estimulos ordanizados de acuerdo con una intenciétn estétic‘:fl-.“6

Ya el mero hecho de queé Sterne considere el escribir como una de
las formas de la conversacitén implica una participacién activa de parte del espec-
tador. .Sterne constantemente se dirige directamente al lector.de manera que siem-.
pre le haga téner presente el que éste es una parte esencial de la conversacién,
es decir, 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 nadie, que sepa lo que se trae entre manos en bue-"
na compaififa, se aventurarfa a decirlo todo; -ningGn autor, que comprenda los.li-
mites justos del decoro y buena educacién,presumirfa pensarlo todo: El mejor tri-
buto que se puedq rendir al juicio del lector es dividir este asunto amigablemente,
y darle algo a imaginar, a su vez, tanto como a uno mismo. Por mi ‘parte, eterna-
mente estoy haciéndole cumplidos de este tipo, y hago todo lo que estd en mi mano
para mantener su imaginacién tan activa como la ‘mIa."‘7

La cortesfa con la que Tristram trata a sus lectores siempre esta per-

meada por un dejo de ironfa. Se trata de una conversacibn, es cierto, pero de una
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Yceweps&eié}rms*cterterﬁém‘&é“‘malééhvetsacibn en la que la batuta es lleva-
da por uno de los interlocutores, a saber el propio Tﬁstram. Muestra participa-
ci6bn en tanto que lectores esté supeditada a las indicaciones que él nos da, a
los estimulos que él se encarg‘é de ofrecernos. Gozamos de _cierta libertad‘, es

cierto, pero siempre dentro de los limites marcados pér Tristram.

Otro ejemplo, tal vez mas patente, en que se requiere explicita -
mente de la intervencion del lector, aparece en el volumen VII, capftulo 37, don-
de Tristram deja un espacio vacfo y explica: "Dejo este e~spacio vacio para que el
lector pueda soltar en él cualquier juramento que esté acostu’rr_lbr.‘:tdo."8

Un Gltimo pasajg :fluﬁtrara la exigencia de Sterne ‘sobre el lector en
cuanto a la puesta en préctica de su actividad creadora, facilitahdple para ello,
el papel: "Sea el autor lo que sea, -mi tio Toby se enamor6-. y posiblemente,
gentil lector, frente a tal tentacion, :también tG te enamorarfas: Pues nunca han
contemplado tus ojos, o tu-concupiscencia ambicionado nada en este mundo més
concupiscible AQue la viuda Wadman. Para concebir ésto adecuadamente -pide
pluma y tinta- aquf estd el papel listo en tu mano -Siéntese, caballero, pintela
de* acuerdo a su propia imaginacim}- ‘tan 'parecg_da a su amante como pueda- tan
diferente a su esposa como su conciencia se lo permita -a mi me da igual- no
complazca sino a su propia fantasfa al hacerlo."9 Después de‘o.cual sigue una.
pagina en blanco para que’el lectorla llene con su propia descripcién.

Tristram no§ hace:- p;:giuntas , NOS hace comentarios, nos ordena, nos
regafia, pide opiniones, aproba(:iéﬁ%pa;!:‘gcipaCiOn. nos exige décisiones y se nos
adelanta haciendo las pr,eg;intag que nosotros harfamos. Se dirige al lector segtn
el tema que trate; asi, al regafiar al lector curioso, superficial y entrometido, o

al tratar temas hogarefios, nos dice: Madam; al referirse a temas en los que es ne-
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cqsaria cierta dosis de séntido—comﬁn, le habla a 'Sir', ‘dear Sir'; al tratar pro-
blemas de literatura se dirige af‘critico: 'Sir Critic’'.

Puesto que Tristram sefiala las directrices de la conversacién, no
es de sorprender que sea capaz de anticipar las reacciones de los diferentes
lectores ante su libro. En el capftulo diecinueve del primer volumen, por ejem-
plo, expresa su temor ante 'la reaccibn de .las lectoras si llegara a mencionar
su verdadera situacién con Jenny.

Los creadores de las obras ,apiertas d-esgan hacer participes a los
espectadores de sus experiencias pidiéndoles que las completen.ya En sus
obras se plantea "una bfisqueda de la posibilidad de completar las experiencias:
lo que supone, inevitablemente, provocacibtn de experiencias voluntariamente
incompletas o sﬁbit§mente interrumpidas con el fin de estimular nuestra tenden-
ciaa completarla'g’,‘ excitarla enla-revision de la posibilidad de completarlas,

- 10

colmarla al llegar al complemento 'inesperado, Las interrupciones en conver-

saciones e historias son una caracteristica constante en Tristram Shandy. El

ejemplo tipico se encuentra en el capftulo diecinueve del séptimo volumen en la
historia del rey de Bohemia y.sus siete castillos cinco veces comenzada y cinco
veces suspendida.

f:‘.n cierto punto, Tristram nos informa -que se ha es;:ado arriesgando
bastante al depender de la imaginaciétn del lector como lo ha hecho: "En libros
de una estricta moralidad y razonamiento 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 mf por dejar tantas aberturas que den lugar a censuras equivocadas, -
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y por depender tanto como lo he;hecho, de la limpieza de las imaginaciones de
mis lectores.“11 Estos y otros son claros comentarios irbnicos en los que en
realidad sucede justamente lo opuesto de lo que Tristram afirma. Tristram tiene
buen cuidado, contrariamente’a lo que dice, de guiar a los lectores entre lfneas
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.," -Por
favor, ¢quién era la yegua de Tickletoby?- esa es una pregunta.tan iletrada y ver-
gonzosa sefior, como el haber preguntado en qué afio (ab.urb.con) estall6 la segun -
da guerra p@nica.~- jQuién era-la yegua de -fick}etoy'.- jLea, lea lea, lea, miﬁ“i'g-
norante lector: lea, -o por los conocimientos del gran santo Paraleipomenon- le

\

digo por adelantado que debe aventar este libro de una buena vez, porque sin mucha

lectura, por lo cual quiero decir, su reverencia ya sabe, muchos conocimientos,

no seré usted capaz de penetrar en la moral de la proxima p&gina 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 yacen mis-
ticamente ocultas bajo el oscuro velo de la negra."lz
En el juego constante el narrador pone pistas falsas al lector para lle-
varlo por caminos equivocados. Después de que Shandy lee este easaje de Erasmo,
Tristram comenta: 'como el didlogo €ra de Erasmo, mi padre pronto volvi6 en si, y
lo ley6 una y otra vez con gran cuidado, estudiando cada palabra y cada sflaba-a
través de todo el pasaje en su interpretacion més estricta y literal ~aGin no podia
entender nada, de ese modo. Acaso se quiere decir mads de lo que se dice, dijo mi

padre. Los hombres ilustrados, hermano Toby, no escriben didlogos sobre narices

. _ 13
largas por nada.~ Estudiaré el sentido mistico y el alegérico." De nuevo, en



- 108 -
este pasaje se puede observar el juego de Sterne al hablar de los problemas de
interpretaciétn de un libro, reﬁri‘éndt?;sé implicitamente, al mismo tiempo, a su
propia-obra. Puesto que Tristram, .como Erasmo, 5hab1a acerca de las narices,
y Tristram se considera un hombre iliistrado.e inteligente como Erasmo, se pue-
de desprender que cuando Tristram se refiere a lds narices, -existe otro signifi-
cado que es necesario buscar detrés del inmediato. La ironfa surge cuando se
menciona el sentido "mfstico y ’aleggrico“' del pasaje, puesto que el significado
oculto detrds de la 1ntencic;ﬁ de Tristram dista mucho de ser de estas naturale-
zas, por ser claramente de Tf‘i‘-:rizdol_,ei sexual. En contraste con lo que se menciona
en este pasaje acerca de. la interpretaciétn :del‘ sentido implicito , encontramos
el siguiente trozo donde se afirma justamente lo contrario: "jVaya con calmay
claridad, gentil lector! -Ad6nde le esta llevando su imaginacién?-:'Si hay ver-
dad en el hombre, por la nariz de mi bisabuelo quiero decir el 6rgano externo del
olfato, o sea, esa parte del hOmb;é" que se levanta por mi mente en la cara, -y
de la que los pintores dicen entre buenas narices y caras proporcionadas debe
existir un tercio,~ esto es, midiendo hacia abajo desde donde mnace el cabello.-"1
El narrador se regocija al afirmar algo y pocas lineas después exactamente lo
contran:o.. Se engolosina en llevar al lector hacia un lado para luego burlarse
de &l por haber aceptado llegar ahf.

En ocasiones. Tristram conffa ciegamente en la imaginaci6én del lec-
tor‘como en las siguientes lineas: "O si... O si -ya que en todos esos casos un
hombre de- invencio6n e intereses puede muy bien llenar con placer un par de pa-
ginas con suposiciones- cuél de :todas éstas fue la causa, le toca al fisi6logo cu~

15 4
rioso, determinar." Pero sucede también que el narrador desconffe 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. iq}ggiﬁacibn del lector: -gon el objeto de que se formu-~
le cualquier tipo de hip6tesis que haga estas proposiciones factibles, debe de-
vanarse los sesos veheméritemente,- y para hacerlo sin ésto ~debe tener unos se-
sos tales como ningtn otro'lector antes que €l ha tenido jamas.~ ¢ Por qué debo
ponerlo @ prueba o a tortura? Es n‘i'f:.;_prOblema: Yo lo explicar‘é,.“le

Tristram atribuye en tﬁﬁa'siones la falta de comprension de tal o cual
pasaje no a su forma de describ1r, sino a la poca imaginaci6n del lector, hacien-
do de este modo responsable al observador de ia_, terminacién de la obra, es decir,
ofreciéndole una obra abierta que rét;u,iere necesariamente de la doble participa-
ci6bn, del doble trabajo entre autor-y e‘spe,gt'ador para su terminacion: "Si el lector
no tiene una concepcibn clara de la poética y la mitad del terreno que yacia al
fondo del jardin de la cocina de mi tio Toby, y que fue el escenario de tantos de
sus momentos placenteros, el problema no est4 en mf, -sino en su imaginaci6n;-
porque yo estoy seguro de haberle dadd una descripcion tan\ minuciosa que casi
me sentf avergon_zado."17

La apertura ha iilegado a ser unvalor tan importante én las tenden~-
cias artisticas de nuesfi'fb-tiempo_, dice Eco, ya sean musicdles, plasticas o li-
terarias. "Este valor que el arte qontemporaneo intencionadamente persigue, que
se ha tratado de identificar en Joyce, es el mismo que trata de realizar la masica
serial liberando al que escucha de los rieles obligados de la tc;la]idad y multi-
plicando los parémetros sobre"ilqs éual.es se organiza yse gusta el material sono-
ro;. es lo que persigue la piht_q_ra i;}formal cuando trata de proponer ya no una, sino
varias direcciones de lectura de uri‘cuadro; es:la finalidad de und novela cuando
no nos narra ya un so6lo asunto y una s6la intriga sino que traga de llevarnos, en

un s6lo libro, a la individuacién de varios asuntos y de varias intrigas."l8 Ex-
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plicdndolo'a-la luz de la teorfa inform&tica, Eco opina‘que "este valor, esta
especie de apertura ulterior a la que tiende el arte contemporéneo, podria de-
finirse en términos de 'sign"iﬁcadq‘_;, como aumento y multiplicacién de los sen-
tidos posibles de un mensaje,“lg

Sterne resultaria a Jane Austen, por ejemplo, lo que Stockhausen es

a Mozart. Tristram Shandy y las composiciones del mGsico contempordneo alemén

se antoﬁjax:fan disonantes, sin armonfa, incomprensibles, dificiles. Gracias a la
introduccion de Umberto Eco del concepto de la obra abierta en la estética, es
posible descubrir la apertura como caracteristica importante en estas obras, y con-
siderar esta misma apertura como un valor por medio del cual es posible compren-
der mejor el porqué de la ruptura tan notable conilasformas artisticas preceden-
tes. \

Es claro que "cualquier ruptura de la organizaci6tn banal presupone
un nuevo tipo de organizaciébn,. que es desorden respecto de la organizaciétn pre-

cedente, pero es orden respecto de parametros asumidos en el interior del nuevo

2
discurso." 0 De este modo, al abordar Tristram Shandy por vez primera, las in-

terrupciones y la falta de una trama- central, asf como las digresiones, sorprenden-
al lector , hasta que, una vez ‘que.es posible prever estos cambios, se establece
un nuevo esquema que caﬁsi’ste-.precisamente en la ruptura de la continuidad, de
manera que la dis‘c_pntiriui@ggi se convierte, por paradbjico que parezca, en la pro-
pia-continuidad de 1a obra.

Un poco més adelante ensu exposicién, Eco hace referencia a la evi-
dente imposibilida_d‘del arte de “pretender ofrecer una visiétn general, unificada, Gni-
ca, final del mundo, debido a la gran diversiﬁcaci'c;n y complejidad en todos los

campos humafios-de 1a éxperiencia. La obra de arte abierta puede cumplir asf a



través de la vision fragmentaria enicuanto a la apertura, la funciétn de metéfora
epistemolbgica: "en un mundo ‘en el que'la discontinuidad ‘de los fen6menos ha
puesto en crisis la- posibilidad de.-g,;pa imagen unitaria y definitiva, ésta sugiere
un modo de ver aquello que se v1ve, y viviéndolo‘, aceptarlo, integrarlo a la pro-
pia sensibilidad. Una obra’ 5bieg:ﬁa>;afronta de lleno la tarea de darnos una ima-
gen de discontinuidad: no lanarra,es ella. Através de la categoria abstracta
de la metodologfa cientifica ,y_.._la,:::;{@ateria viva de nuestra sensibilidad, ésta apa-
rece como una especie de eSqﬁemé’f;;raSCendeﬁtal que nos :permite comprender nue-
vos aspectos del mundo.“21 A pesar de que Sterne no se enfrent6 a la gran di-
versificacion que existé"‘%h s,.nue'strg siglo, creemos que supo captar los principios
de esta variedad que se éncontrabgfn-ya“én germen en el siglo dieciocho, -al conce~
bir su novela como una obra agierta'.

Cuando se da:la apertura en una. obra artfstica "verdaderamente los
signos se componen como thsf;Iad}ones en las que la relacibn estructural no
estd determinada, desde el :iﬁiéi-o,s» de modo unfvoco, en el que la ambiguedad del
signo no es llevada de nuggo-‘éEOmo-enﬁ‘7 los.impresionistas) a una confirmacio6n fi-
nal de la distincién lentre"‘f%é férma.y el fondo, sino que el fondo mismo se convier-
te en el tema del cuadro (el terg_a "dél cuadro se convierte en el fondo como posibi-
lidades de metamorfosis ‘QQntIﬁua‘s.')f"zz Se ha mencionadoya gn varias ocasio-
nes que-la estructura de Tristram 'Sl'i:"é"nd,x se nos muestra al desnudo, .y que el acto
mismo de escribir esta novela constituye uno de sus temas fundamentales. Tristram
comenta sus digresiones, explida_}_;_a:or qué debe entretenerse mas en un asunto, ade-
lanta capftulos que atin no ha escrffo, en fin, se percata de ‘cbmo va escribiendo

el libro, haciendo al mismo tiempo que el lector lo perciba. En el capftulo cuaren-

ta del sexto volumen hace referencia grafica al modo en el que se ha ido desarro-
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llando la obrg, es decir, llena de vueltas y 'dfgresi’ones. Se propone a partir de
ese momento continuar en if,nea recta, para lo cual dibuja dicha lfnea.

Estos dibujos traen a colaci6n el uso tan peculiar que hace Sterne
de los recursos tipograficos. Una vez ni&'s, adelantédndose a su época, no se
queda en el empleo de las letras que forman las palabras: introduce dibujos,
paginas en blanco, paginas negras, ademas del ampiio repertorio de asteriscos,
guiones, listas. Al referirse Eco a Mallarmé, nos dice que para este autor "es
preciso evitar que un sentido Ginico se imponga de golpe: el espacio blanco en
torno a la palabra, el juego tipografico, la composicién especial del texto poé-
tico contribuyen a dar un halg&de in‘dgﬁnido'al térmiro, .a prefiarlo de mil suge-

23 . .
rencias diversas." Este serfa también el caso de Tristram Shandy.

Al no ofrecer un sentido finico, total, global, las partes de la obra
adquieren una importancia singular. Para Eco, "en el universo cientffico moderno
como en la construccion o en la pintura barroca, las partes aparecen todas dota-
das de igual valor y autoridad, y el"tocio aspira a dﬂ:‘:ltarse hasta el infinito, no
encontrando limite ni freno en ninguna regla ideal del mundo, pero participando
dg:_ una aspiracién general al descubrimiento y-al contacto siempre renovado con
la realidad." De ahf que cada una de las historias de la novela de Sterne, ca-
da uno de los capftulos, tenganiun.valor por sf mismos, y de ahf que el clérigo ir-
landés haya ideado su obra en forma de una autobiograffa a la cual.siempre se le
podian afiadir nuevas partes, nuevos:.capitulos, a medida que éstos se iban vivien-

do

Finalmente, en'un nivel no menos relevante, Tristram Shandy serfa

una obra abierta en la mediifa en gue no da al lector una visién final y conclufda

dentro de la obra. Corresponde al lector colocar las piezas sueltas de este rom-
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pecabezas de manera que lleguen a tener un sentido. Las posibilidades estén
abiertas, pues se pueden formar varios Y diferentes dibujos a partir de las pie-
zas, dandoles un sentido que estard condicionado a la comprensibén e interpreta-

cién personal de cada lector.
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Laurence Sterne, Tristram Shandy, Vol I, cap. 6, p. 41: "Writihg, when
properly managed, (as you may be sure I think mine is) is but a different
name for conversation: As no one, who knows what he is about in good
company, would vehture to talk all; - so no author, who undérstands the

just ‘boundaries of decorum and good breeding, would presume to think all:
The truest respect which you.can pay to the reader's understanding, is to
halve this matter amicably, and leave him something to imagine, in his

turn, as well as yourself. For. my owm part, I am eternally paying him compli-
ments of this kind,-and do all that lies in my power to keep his imagination
as busy as mu own."

ibid, Vol VII, cap. 37, p ..504:"1 leave this void space that the reader may
swear into it any oath that he is most accustomed to ="
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