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La teoria literaria en el marco de la estética

filosofica

Presentacion

La pregunta que nos gufa en este
trabajo puede formularse asi: ;son o
no son reconciliables o articulables la
teorfa y la critica literarias, la estéti-
ca filos6fica y la literatura? Y en caso
de ddrsele una respuesta afirmativa,
;de qué modo? La articulacién a la
que nos referimos se relaciona con
una colaboracién, un posible trabajo
conjunto entre estos tres diferentes
sectores de la cultura (o de la expe-
riencia) humana tal que, a partir de
la interaccidén entre los sujetos que se
especializan en estas distintas dreas, el
trabajo de unos sea aprovechado por
los otros.

Son preguntas que pueden parecer
algo obvias pero para las cuales suele
evitarse cualquier respuesta explicira,
particularmente cuando pensamos
en la actividad académica real en las
universidades de la Argentina: ;por
qué en las materias que tratan de li-
teratura se habla poco y nada de la
belleza —o alguna nocién alternativa,
por ejemplo “valor estético”, en es-
pecial en aquellos momentos en que
los debates de las aulas mds parecen

reclamar una consideracién de tipo
estético-filoséfica, esto es, en los mo-
mentos en que cualquiera que opine
se guarda para si sus propios criterios,
que, no siendo expuestos, quedan,
sin ninguna justificacién, implicitos
y sin discutir? A esta pregunta, puede
sumarse otra, base de la primera: ;por
qué falta generalmente el interés por
aproximarse al hecho literario con el
apoyo de conceptos filoséficos bdsi-
cos como los de imaginacién, pen-
samiento, experiencia, percepcion,
sensacion, etc. (gnoseoldgicos y de la
filosoffa préctica, principalmente)?

Distintas formas de interdisciplina-
riedad: campos de fronteras nada
rigidas

La pregunta de la que partimos se-
guramente no ha sido formulada
aquf por primera vez. La contratapa
del libro De lenguaje y literatura de
Michel Foucault sintetiza tanto una
aproximacién a su solucién como
una constatacién de la actualidad del
problema: “La necesidad de replantear
la vigente separacidn de la literatura,
la critica y la filosofia se acompana de
la posibilidad de reconsiderarlas como

/ugares privi/egiddo; y esenciales de una
experiencitz, la del [enguaje, dado que
en ellas se muestra en su fractura y su

espacialidad.” "

Consideramos que la piedra de toque
para decidir si se da el tipo de colabo-

' Como es comin en los paratextos de editor, no
se explicita quién es el autor del texto citado, su-
pongamos que es algin integrante del Instituto
de Ciencias de la Educacién de la Universidad
Auténoma de Barcelona, a quienes corresponde la
presente edicién. Dentro del texto de Foucaul, la
referencia en la que pueden haberse apoyado tal vez
sea el final del articulo “Lenguaje y literatura”, pp.
101-103: “La tarea del anilisis literario ahora, la ta-
rea, acaso, de la filosoffa, la tarea, quizds, de tpdo el
pensamiento y de todo el lenguaje seria actualmen-
te dejar que llegue al lenguaje el espacio de todo
lenguaje, el espacio en el que las palabras, los fone-
mas, los sonidos, las siglas escritas pueden ser, en
general, signos; tendrd que haber efectivamente un
dfa en que aparezca la reja que libere el sentido re-
teniendo el lenguaje. Pero no sabemos qué lenguaje
tendrd la fuerza o la reserva, qué lenguaje tendrd
tanta violencia o neutralidad como para dejar que
aparezca y para nombrar ¢l mismo el espacio que lo
constituye como lenguaje. ;Serd acaso un lenguaje
mucho mds cefido que el nuestro, un lenguaje que
no conocerd la separacién actual de la literatura,
la critica y la filosoffa; un lenguaje en cierto modo
absolutamente de primera hora, y que evocard, en
sentido fuerte de la palabra evocacién, lo que ha
podido ser el primer lenguaje del pensamiento grie-
go? ;No se podrd decir, tal vez, otra cosa ain: que
si la literatura tiene actualmente un sentido, y si
el andlisis literario tal como acabo de hablar de ¢l
actualmente también lo tiene, es porque presagian
lo que serd ese lenguaje, porque son quizds signos
de que ese lenguaje estd naciendo? ;Qué es, des-
pués de todo, la literatura? ;Por qué ha aparecido
en el siglo XIX (...) y ligada al curioso espacio del
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racién al que nos venimos refiriendo,
0 no, estd en determinar si los apor-
tes de cada uno de tales tedricos y ar-
tistas repercute en los otros o si, en
cambio, son indiferentes para cada
drea —tanto para la literatura, cuanto
para la critica literaria y para la estéti-
ca filoséfica referida a la literatura— lo
que se produce en las otras dreas.

Si estos tres campos se articulan entre
sf, se alimentan reciprocamente con
sus descubrimientos, con sus obras,
entonces habrd posiciones tedricas
que muestren cémo se opera esta
conciliacién. Pienso que hay varios
teéricos de diferentes sectores del
saber que representan esta tenden-
cia en este siglo. Esta posicién es la
que nos interesa investigar: el tipo de
coincidencia entre escritores, criti-
cos literarios y filésofos de la estética
contempordneos que justifica dos he-
chos verificables: (i) que los escritores
ocupen en muchas reflexiones filo-
soficas y en muchas teorfas literarias
un lugar preponderante: puede ser el
caso de las curiosas ‘afinidades elec-
tivas” que unen a ciertos tedricos con
diferentes artistas literarios, en muchos
(quizds en todos los) casos, en busca
de lo que podriamos llamar —como se
acostumbra hacer— la poética de ese es-
critor: Holderlin para M. Heidegger?,
de Ch. Baudelaire para W. Benjamin,
de M. Proust para R. Barthes?, de P
Valéry para Th. Adorno, de O. Wil-
de para Mukarovsky?, o de J. L. Bor-
ges para M. Foucaul?®. Y (ii) que la
teorfa y la critica literarias integren
a su reflexién sobre la literatura y
sobre las diferentes obras literarias
particulares las aproximaciones ted-
ricas de filésofos con una marcada
orientacién estética, particularmente
los tedricos alemanes, tanto la linea
que va de Husserl a Jauss, pasando
por Heidegger, Ricoeur y Gadamer,
como la Escuela de Frankfurt, sobre
todo en el caso de W. Benjamin y Th.
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Adorno, y los tedricos franceses del
estructuralismo tardio: M. Foucault,

G. Deleuze, ]J. Derrida.

Lo que suponemos entonces es que
puede darse una relacion de reali-
mentacién nada rigida entre los tres
campos. No hace falta recordar de-

libro? Tal vez por eso precisamente, la literatura es
esta invencién reciente, que data de menos de dos
siglos, fundamentalmente la relacién constituyén-
dose, torndndose oscuramente visible, pero toda-
via no pensable, del lenguaje y del espacio. En el
momento en que el lenguaje renuncia a lo que ha
sido su vieja tarea desde hace milenios, que era la
de recoger lo que no se debe olvidar, cuando el len-
guaje descubre que estd ligado mediante la trans-
gresién y la muerte a ese fragmento de espacio, tan
fécil de manipular, pero tan arduo de pensar, que
es el libro, entonces algo asi como la literatura estd
naciendo (...) En cuanto a la critica, ;qué ha sido
desde Sainte-Beuve a los demds, qué ha sido sino
precisamente el esfuerzo por pensar, el esfuerzo
desesperado, el esfuerzo condenado al fracaso, por
pensar en términos de tiempo, de sucesion, de crea-
cién, de filiacién, de influencia, aquello que era aje-
no al tiempo, que estaba encomendado al espacio,
es decir, la literatura?” Y este andlisis literario en el
que tantos se ejercitan hoy dfa no es la promocién
de la critica en un metalenguaje, no es la critica por
fin convertida en algo positivo, con todos sus gestos
menudos, pacientes, con todas sus acumulaciones
un poco laboriosas; el andlisis literario, si tiene un
sentido, no hace sino borrar la posibilidad misma
de la critica. Poco a poco hace visible, pero todavia
envuelto en una niebla, que el lenguaje se torna
cada vez menos histérico y sucesivo, muestra que
el lenguaje estd cada vez mds distante de si mismo,
que algo asi como una red se aparta de sf, que su
dispersién no se debe a la sucesién del tiempo, ni
al esparcimiento del anochecer, sino al estallido, al
centelleo, a la tempestad inmévil del mediodfa. La
literatura en el sentido estricto y serio de esa pala-
bra, que he procurado explicarles, no serfa sino ese
lenguaje iluminado, inmévil y fracturado , es decir,
esto mismo que tenemos ahora, hoy, que pensar.”

? Heidegger, M., “Hblderlin y la esencia de la poe-
sia” (c. 1937), en Arte y poesia, México, FCE,
1958: “Hélderlin no se ha escogido porque su obra,
como una entre otras, realice la esencia general de la
poesfa, sino tnicamente porque estd cargada con la
determinacién poética de poetizar la propia esencia
de la poesfa. Holderlin es para nosotros en sentido
extraordinario el poeta del poeta. Por eso estd en
el punto decisivo. Sélo que poetizar sobre el poeta
;no es la seial de un narcisismo extraviado y a la vez
confesién de una carencia de plenitud del mundo?
;Poetizar sobre el poeta no es un exceso desconcer-
tante, algo tardio, un final? (...) La poesfa crea su
obra en el dominio y con la “materia” del lenguaje.
(...) La poesfa no es un adorno que acompafia la
existencia humana, ni sélo una pasajera exaltacién
ni un acaloramiento y diversidén: La poesfa es el
fundamento que soporta la historia, y por ello no
es tampoco una manifestacién de la cultura, y me-
nos atin la mera “expresién” del “alma de la cultu-
ra”. Que nuestra existencia sea en el fondo poética
no puede, en fin, significar que sea propiamente
sélo un juego inofensivo. (p. 108) (...) El primer
resultado fue que el reino de accién de la poesia
es el lenguaje. Por lo tanto, la esencia de la poesfa
debe ser concebida por la esencia del lenguaje. Pero
en segundo lugar se puso en claro que la poesia,
el nombrar que instaura el ser y la esencia de las

cosas, no es un decir caprichoso, sino aquel por el
que se hace publico todo cuanto después hablamos
y tratamos en el lenguaje cotidiano. Por lo tanto,
la poesfa no toma el lenguaje como un material ya
existente, sino que la poesfa misma hace posible el
lenguaje. La poesfa es el lenguaje primitivo de un
pueblo histérico. Al contrario, entonces es preciso
entender la esencia del lenguaje por la esencia de la
poesfa. El fundamento de la existencia humana es
el didlogo como el propio acontecer del lenguaje.
Pero el lenguaje primitivo es la poesia como ins-
tauracién del ser. Sin embargo, el lenguaje es “el
mds peligroso de los bienes”. Entonces la poesia es
la obra mds peligrosa y a la vez “la mds inocente
de las ocupaciones”. En efecto, cuando podamos
concebir ambas determinaciones en un solo pensa-
miento, concebiremos la plena esencia de la poesia

(pp- 108-109)" .

3 “Efectivamente, Proust se encontré en la encru-
cijada entre dos vias, dos géneros , dos “caminos”,
que adn no sabe que pueden legar a unirse, como
tampoco sabe el Narrador durante mucho tiempo,
hasta que se casan Gilberte y Saint-Loup, que el
camino que va a casa de Swann estd tocando al ca-
mino de Guermantes: el camino del Ensayo (de la
Critica) y el camino de la Novela” (p. 328, Barthes,
R., El susurro del lenguaje. Mis alld de la palabray
de la escritura, Buenos Aires, Paidés). |

4Como muestra ilustrativa del recurso a un escritor
por parte de un teérico literario de primera linea |
como Jan Mukarovsky, consideremos el modo en
que éste apoya en Funcién, norma y valor estéticos
como hechos sociales sus aserciones tedricas esta-
bleciendo una especie de didlogo con pasajes de
una obra artistica, acentuando las caracterfsticas de
pionero que muestra Wilde en la consideracién del
hecho literario desde un punto de vista simbolista: |
“Asf, por ejemplo, son importantes las formulacio-
nes tedricas del poeta Oscar Wilde quien, en rela-
cién con la concepcion simbolista del arte, percibio
su cardcter de signo (semiolégico)” (op. cit. p 40).
“(...) El punto de partida ¢legido por ejemplo por
la filosoffa escoldstica (cf. J. Maritain, Art et sco-
lastiquc, Paris 1927, pp. 43 y ss.) y que repercute
en la obra de Wilde, consiste en la distincién entre
el ideal invariable de la belleza y sus realizaciones
variable, y puede parecer vilido sélo mientras se de-
duce de todo el sistema metafisico; fuera de ¢l tene
el valor dudoso de una salida por necesidad (...) Sin
embargo, el inconveniente consiste en el hecho de
que la obra artistica como conjunto (puesto que
sélo el conjunto representa un valor estético) es, en
toda su esencia, un signo que se dirige al hombre
como miembro de una colectividad organizada, y
no sélo como una constante antropoldgica. Es jus-
to lo que escribié Wilde sobre el arte (The Critic As
Artist): “el sentido de cada creacién bella depende
tanto de aquel que la percibe como de aquel que
la ha creado. E incluso es mds bien el observador
quien presta mil significados a un objeto bello, lo
convierte en maravilloso para nosotros y lo hace
entrar en contacto con la época, de manera que
aquél llega a ser parte esencial de nuestras vidas™
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masiado para trazar lineas que unan
a los especialistas de unas y otras
précticas:

(i) escritores que son tedricos de la
literatura: desde Horacio hasta

Wilde, Valéry o Borges;

(ii) filésofos de alto vuelo poético,
buenos escritores: de Platén a
Ortega y Gassett o Heidegger;

(ili) te6ricos de la literatura que son
buenos escritores, Barthes o el
mismo Jauss, por ejemplo;

(iv) flésofos que se apoyan, en sus re-
flexiones estéticas, en las poéticas
de los escritores: Heidegger, W.
Benjamin, Adorno, Foucaulg;

(v) las teorfas literarias influyendo
sobre los escritores: hipdtesis que
muestran muy bien, cada uno a
su modo, Oscar Wilde, la Zeoria
Estética de Adorno, Walter Ben-
jamin, o la estética de la recep-
cién de H. R. Jauss —por no decir
précticamente toda la reflexién
contempordnea sobre lenguaje
y literatura— y, en general, toda
concepcién de “el critico como
artista” y del lector como produc-
tor activo del texto que lee a tra-
vés de su interpretacién;

(vi)tedricos literarios buscando fun-
damentos filoséficos para sus
reflexiones: por ejemplo, Julia
Kristeva sustentando sus posicio-
nes en base a la fenomenologfa de
Husserl en su seminario publica-
do bajo el titulo de E/ sujeto en
cuestion: el lenguaje poético;

(vii)sobre el aprovechamiento de ted-
ricos literarios por parte de tra-
bajos filoséficos de alcance mds
amplio, puede ser ilustrativo el
cap. IV, “De Lukdcs a Adorno:
la racionalizacién como cosifica-
cién”, del tomo I, de la Teoria de
la accién comunicativa, de J. Ha-
bermas.

En sintesis, no queremos con esto ha-
cer un repertorio de nombres propios
sino mostrar que estamos hablando
de tres terrenos de estudio y de pro-

duccién y recepcion de obras lite-
rarias cuyos limites no son rigidos,
sIno que presentan zonas fronterizas

ldbiles.

(p 86). Hay en este texto de Wilde otro anteceden-
te claro de la estética de la recepcion.

(...) En este punto se presenta la oportunidad de
dirigir nuestra atencién sobre las artes que no tie-
nen “contenido”, es decir sobre las artes atemdricas,
como la musica y la arquitectura, para comprobar
si también ellas pueden adquirir aquella maltiple
relacién auténtica que distingue las creaciones de
las artes temdricas de las verdaderas manifestacio-
nes comunicativas (...) A pesar de que una comu-
nicacién musical no comuniquey puede establecer,
aquella relacién auténtica de manera muy intensa
con esferas extensas de la experiencia vital del re-
ceptor, y por lo tanto con los valores vilidos para
aquél, relacién que hemos constatado como carac-
terfstica de las manifestaciones con funcién estética
dominante, en las artes temdticas. Oscar Wilde des-
cribe con mucha precisién esta relacién miltiple de
la musica y, a pesar de su cardcter materialmente
indeterminado, auténtica, en su ensayo The Critic
As Artist, ya mencionado: “Cada vez que toco al-
guna composicién de Chopin, tengo la sensacién
como si llorara por los pecados que no he cometido
nunca, y como si estuviese triste a causa de trage-
dias que nunca he vivido. Me parece que la musica
provoca siempre esta sensacion. Le crea al hombre
un pasado que no conocfa y lo llena de una atmés-
fera de tristeza que sus ldgrimas no han descubierto
todavia. Me puedo imaginar a un hombre que, des-
pués de haber vivido una vida perfectamente gris,
al escuchar por casualidad una composicién sin-
gular, descubre que su alma, sin que €l lo supiese,
pasé por experiencias terribles y conocié placeres
asombrosos, feroces amores romdnticos o grandes
abnegaciones”. Experiencias que uno no ha tenido,
pero hubiera podido tener, biograffas en potencia
sin contenido concreto, asf caracteriza Wilde la re-
lacién auténtica de la musica. Sus palabras expresan
poéticamente la multiplicidad y la indeterminacién
material de la relacién auténtica de la obra artisti-
ca respecto a su signo; por las mismas razones otro
poeta,, . Valéry, en Eupalinos, llama “inagotable”
la emocién que proporciona la musica; la musica,
siendo privada de la funcién comunicativa, descu-
bre con mds claridad que las artes temdticas el ca-
rdcter especifico del signo artistico. ;Cudl es, pues,
el soporte de su significacién? No es el contenido,
puesto que no lo hay, sino los componentes for-
males: el nivel del tono, la formacién melédica y
ritmica, el timbre, etc. (p. 90).

5 “Este libro nacié de un texto de Borges. De la risa
que sacude, al leerlo, todo lo familiar al pensamien-
to —al nuestro, al que tiene nuestra edad y nuestra
geograffa—, trastornando todas las superficies orde-
nadas y todos los planos que ajustan la abundancia
de seres, provocando una larga vacilacién e inquie-
tud en nuestra préctica milenaria de lo Mismo y lo
Otro. Este texto cita “cierta enciclopedia china” (...)
En el asombro de esta taxonomifa, lo que se ve de
golpe, lo que, por medio del apélogo, se nos mues-
tra como encanto exético de otro pensamiento, es
el limite del nuestro: la imposibilidad de pensar
esto. (...) La monstruosidad que Borges hace circu-
lar por su enumeracién consiste, por el contrario,
en que el espacio comin del encuentro se halla ¢l
mismo en ruinas. Lo imposible no es la vecindad

de las cosas, es el sitio mismo en el que podrian ser
vecinas. (...) Este texto de Borges me ha hecho reir
durante mucho tiempo, no sin un malestar cierto
y dificil de vencer. Quizd porque entre sus surcos
nacié la sospecha de que hay un desorden peor que
el de lo incongruente y el acercamiento de lo que
no se conviene; serfa el desorden que hace cente-
llear los fragmentos de un gran nimero de posibles
é6rdenes en la dimensidn, sin ley ni geometria, de
lo heteréclito; y es necesario entender este término
lo mds cerca de su etimologia: las cosas estdn ahi
“acostadas”, “puestas”, “dispuestas” en sitios a tal
punto diferentes que es imposible encontrarles un
lugar de acogimiento, definir mds alld de unas y de
otras un lugar comun (...) las heterotopfas (como
las que con tanta frecuencia se encuentran en Bor-
ges) secan el propésito, detienen las palabras en s
mismas, desaffan, desde su rafz toda posibilidad de
gramdtica; desatan los mitos y envuelven en esteri-
lidad el lirismo de las frases. (...) La incomodidad
que hace refr al leer a Borges se transparenta sin
duda en el profundo malestar de aquellos cuyo len-
guaje estd arruinado: han perdido lo “comun” del
lugar y del nombre. Atopfa, afasia. Sin embargo, el
texto de Borges lleva otra direccién; a esta distor-
sién de la clasificacién que nos impide pensarla, a
esta tabla sin espacio coherente, Borges les da como
patria mitica una region precisa cuyo solo nombre
constituye para el Occidente una gran reserva de
utopfas” (pp 1-4) (Foucault, M., Las palabras y las
cosas, México, siglo xxi editores, 1991).

¢ Segtin Kant: “No hay ni una ciencia de lo bello,
sino una critica, ni una ciencia bella, sino sélo arte
bello, pues en lo que se refiere a la primera, deberia
determinarse cientificamente, es decir, con bases de
demostracién, si hay que tener algo por bello o no;
el juicio sobre belleza, si perteneciese a la ciencia,
no serfa juicio alguno de gusto. En lo que al segun-
do toca, una ciencia que deba, como tal, ser bella es
un absurdo, pues cuando se le fuera a pedir, como
ciencia, fundamentos y pruebas, se verfa uno des-
pedido con ingeniosas sentencias (bons mots). (...)
Cuando el arte, adecuado al conocimiento de un
objeto posible, ejecuta los actos que se exigen para
hacerlo real, es mecdnico, pero si tiene como inten-
cién inmediata el sentimiento del placer, lldimase
arte estético. Este es: o arte agradable, o bello. Es
el primero cuando el fin es que el placer acompaiie
las representaciones como meras sensaciones; es el
segundo cuando el fin es que el placer acompafie las
representaciones como modos de conocimiento.”,
Kant, ., Critica del juicio, Madrid, Espasa Calpe ,
1984, §44, pp 210-211.

7 Hegel, Estética, tomo 6 La Poesfa, Buenos Aires,
Siglo Veinte, 1985. La cita completa es ésta: “(...)
Si ahora, tras de estas observaciones y ojeadas in-
troductorias, queremos pasar a una consideracion
mds detallada de las artes particulares mismas, nos
encontramos de pronto, segin otro aspecto, ante
una perplejidad. Por consiguiente, después de ha-
bernos ocupado hasta aqui del arte como tal, de lo
ideal, y las formas generales, en las que éste se de-
sarrolla segin su concepto, debemos entrar ahora
en la existencia concreta del arte, y asi en lo empi-
rico. Aqui sucede, entonces, como en la naturaleza,
cuyas fases generales se capran desde luego en su
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Posiciones de conflicto y de con-
ciliacion

Asi como Kant juzga que es un
contrasentido la posibilidad de una
teorfa estética —puesto que para que
pudiera haberla tendrfa que tratar-
se de una estética capaz de explicar
cientificamente sus observaciones’—,
y s6lo puede hablarse con propie-
dad de la estética como una critica,
Hegel, en sus lecciones de estética,
niega vehementemente —demasiado
vehementemente, esto es lo llamati-
vo— cualquier pretensién cientifica
a los “tedricos” de las distintas artes
particulares. Al mismo tiempo, les
dejaba algo de lugar, tanto al afirmar,
en una formulacién algo ambigua,
que ‘cuanto mds ricos han llegado a ser
los conocimientos y las reflexiones por
los que cada uno pretende haber, a la
vez, descubierto algo peculiar y propio,
tanto mds cada arte particular, cada
rama singular requiere sin duda, la to-
talidad de un tratado especial”, como
cuando expresa un cierto respeto por
el trabajo de estos “pseudoespecia-
listas” en ese gesto de humildad que
exhibe cuando confiesa que ha visto
lo que ha podido de arte, pero nunca
muchisimo y con tanto detalle (como
tales especialistas)”.

En el otro extremo, una de las mds
decisivas corrientes de la teorfa lite-
raria del siglo veinte, el formalismo
ruso, atacard vivamente la estética
filoséfica por abstracta, especulativa,
subjetiva, dogmdtica, demasiado te6-
rica, tradicional y axiomdtica, y por
ser una teorfa que se pretende aca-
bada y estd en realidad extraviada en
generalidades. Segin uno de sus re-
presentantes y, la vez, historiador del
movimiento, B. Eichenbaum, en “La
teorfa del “método formal””, “este
desapego (sobre todo para con la eszé-
tica) es un fenémeno que caracteriza
en mayor o menor medida todos los
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estudios contempordneos sobre el
arte. Luego de haber dejado de lado un
buen niimero de problemas generales

(como el problema de lo bello, del sen-

tido del arte, etc.), dichos estudios se
han concentrado sobre los problemas
concretos planteado por el andlisis de
la obra de arte (Kunstwissenschaft).”

necesidad, pero en cuya sensible existencia real las
creaciones singulares y sus experiencias —tanto en
sus aspectos que ofrecen al examen como también
en su figura, dentro de la que ellas existen— son de
tal riqueza en la multiplicidad, que por un lado es
posible tratarlas del modo mds variado, y por otro,
el concepto filoséfico, cuando queremos aplicar la
medida de sus diferencias simples, parece no ser su-
ficiente y el pensamiento conceptual no puede en-
tonces llegar al fin de esta plenitud. No obstante, si
nos contentdramos mediante la simple descripcién
y las reflexiones superficiales, ello no concordaria,
en efecto, con nuestro fin de un desarrollo filoséfi-
camente (wissenschaftlich) sistemdtico. A todo esto
se agrega aun la dificultad de que cada arte singular
exige ya para s una ciencia propia, puesto que el
d4mbito mismo para el conocimiento del arte ha
devenido siempre mds rico y mds amplio con esta
aficién que es constante y creciente. Pero esta pa-
sién de los diletantes hoy, por una parte se ha con-
vertido en moda a través de la filosoffa, desde que
se ha pretendido descubrir en el arte la auténtica
religion, lo verdadero, lo absoluto y el arte se coloca
por encima de la filosoffa porque no es abstracro,
sino que contiene, al mismo tiempo, la idea en la
realidad y para la intuicién y los sentimientos con-
cretos. Por otra parte, en nuestro tiempo pertenece
a la suprema esencia del arte dedicarse a tal super-
fluidad del detalle mds insignificante, para lo cual
se exige de cada uno que haya observado algo nue-
vo. Esta actitud de connaisseur es una especie de
ociosidad erudita, que no necesita mucho esfuerzo.
Por consiguiente, es algo muy agradable contem-
plar obras de arte, adoptar los pensamientos y las
reflexiones que pueden venir al caso, apropiarse de
los puntos de vista que otros han expresado al res-
pecto, y asf devenir y ser juez y perito. Ahora bien
cuanto mds ricos han llegado a ser los conocimien-
tos y las reflexiones por los que cada uno pretende
haber, a la vez, descubierto algo peculiar y propio,
tanto mds cada arte particular, cada rama singular
requiere sin duda, la totalidad de un tratado espe-
cial. Ademds, junto a esto lo histérico, que aparece
necesariamente en la consideracién y resefia de las
obras de arte, torna el tema atin mds erudito y mds
complejo. En dltima instancia, para poder hablar
sobre los pormenores de un sector del arte se debe
haber visto mucho, muchisimo, y volverlo a ver.
Yo he visto, en verdad cuanto he podido, pero no
todo lo que serfa necesario para tratar la materia
con los detalles completos. Queremos eludir todas
estas dificultades mediante la simple aclaracién de
que no estd dentro de nuestros fines, de ningtn
modo, ensefiar doctrinas artisticas y desplegar eru-
dicién histérica, sino sélo conocer filoséficamente
los puntos de vista esenciales y generales de la cosa
(Sache) y su vinculo con la idea de lo bello en su
realizacién en lo sensible del arte. Y a este propésito
no debe perturbarnos por fin la variedad ya indica-
da de las creaciones del arte, puesto que también
aquif, a pesar de esta multiplicidad, el principio
conductor es la esencia conceptual de la cosa mis-
ma; y aun cuando la esencia se pierde muchas veces
en la contingencia, a través del elemento de su rea-
lizacidn, sin embargo hay puntos en los cuales ella
aparece claramente, y la tarea que la filosoffa debe
llenar es captar y desarrollar de manera filoséfica
estos aspectos.”

8 V. EICHENBAUM, B., “La teoria del “método
formal”” (1925) en Teorfa de la literatura de los
formalistas rusos :

(...) En el momento de la aparicién de los formalis-
tas, la ciencia académica que ignoraba enteramente
los problemas teéricos y que utilizaba tiblamente
los envejecidos axiomas de la ESTETICA, la psico-
logfa y de la historia, habfa perdido hasta el punto
el sentido de su objeto de estudio, que su propia
existencia era ilusoria. No tenfamos necesidad de
luchar contra ella: no valfa la pena forzar una pues-
ta abierta; habfamos encontrado una via libre y no
una fortaleza. la herencia tedérica de Potebnia y Ve-
selovski, conservada por sus discipulos, era como
un capital inmovilizado, como un tesoro al que
se privaba de valor por no animarse a tocarlo: la
autoridad y la influencia ya no pertenecia a la cien-
cla académica sino a una clencia pcriodl’snca, sl se
permite el término; pertenecia a los trabajos de los
criticos y la teorfa del simbolismo” (pp 23-24) (...)
“Postuldbamos y postulamos ain como afirmacién
fundamental, que el objeto de la ciencia literaria
debe ser el estudio de las particularidades especi-
ficas de los objetos de la ciencia literaria debe ser
el estudio de las particularidades especificas de los
objetos literarios que los distinguen de toda otra
materia; independientemente del hecho que, por
sus rasgos secundarios, esta materia pueda dar
motivo y derecho a utilizarla en las otras ciencias
como objeto auxiliar. Roman Jakobson (La poesia
rusa moderna, esbozo 1, Praga 1921, pdg. 11) da
forma definitiva a esta idea: “El objeto de la cien-
cia literaria no es la literatura sino la ‘literaturidad’
(‘literaturnost’), es decir lo que hace de una obra
dada una obra literaria. Sin embargo, hasta ahora
se podrfa comparar a los historiadores de la litera-
tura con un policfa que, proponiéndose detener a
alguien, hubiera echado mano, al azar, de todo lo
que encontrd en la habitacién y ain de la gente
que pasaba por la calle vecina. Los historiadores de
la literatura utilizaban todo: la vida personal, la psi-
cologfa, la politica, la FILOSOFIA. Se componia
un conglomerado de pseudo disciplinas en lugar de
una ciencia literaria, como si se hubiera olvidado
que cada uno de esos objetos pertenece respecti-
vamente a una ciencia: la historia de la filosoffa, la
historia de la cultura, la psicologia, etc., y que estas
tltimas pueden utilizar los hechos literarios como
documentos defectivos, de segundo orden”.(...)

Para realizar y consolidar este principio de especifi-
cacién sin recurrir a una ESTETICA especulativa,
era necesario confrontar la serie literaria con otra
serie de hechos y elegir en la multitud de series
existentes aquella que, recubriéndose con la serie li-
teraria, tuviera sin embargo una funcién diferente.
La confrontacién de la lengua poética con la lengua
cotidiana ilustraba este procedimiento metodoldgi-

co.” (pp 25-27)

“En 1914, época de las manifestaciones publicas de
los futuristas y antes de la creacién de la Opoiaz,
V. Shklovski habfa publicado un folleto titulado La
resurreccién de la palabra en el que, refiriéndose en
parte a Potebnia y a Vesclovski (el problema de la
imagen no tenfa adn esta importancia), postulaba
como rasgo distintivo de la percepcion ESTETICA
el principio de la sensacién de la forma. “No senti-
mos lo habitual, no lo vemos, lo reconocemos. No
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(p. 23, ver bibliografia). Asi, para
esta escuela la estética queda defini-
tivamente alejada de las obras con-
cretas, de los “hechos literarios”, los
fenémenos artisticos literarios en su
particularidad, que son producidos
como artefactos con un material pro-
plo que es el lenguaje y podrian ser
objeto de un estudio cientifico de la
liceratura, aunque sea partiendo de
un punto arbitrario, con tal de que se
examinen tales hechos como fenéme-
nos, en sus peculiaridades especificas
y bien de cerca (ver B. Eichenbaum,

op. cit., p. 25)%.

Del lado de la teorfa y la critica lite-
rarias el enfrentamiento con lo estéti-
co es manifiesto reiteradamente. Por
caso, en el cldsico §/Z del estructura-
lista francés Roland Barthes, se rechaza
el punto de vista estético como ideoldgi-
w y por lo tanto, ligado a la represen-
tacidn, por oposicidn a lo propio de la
textualidad, que no serta, entonces, algo
del orden de la representacidn, sino algo
relacionado con una prdctica producti-
wa: otra vez, el critico como artista’.

Pero si la teorfa estética y la teorfa y
critica literarias son compatibles, ar-
ticulables entre sf, entonces los defen-
sores de uno y otro modo de enfoque,
ain los mds enfrentados, tendrfan
que coincidir en posiciones relevantes
para las respectivas disciplinas. Con-
sideramos que éste es el caso. Asi, la
dialéctica en general (cf. por ejemplo
Jauss, H. R., Experiencia estética y
hermenéutica literaria, su referencia,
en el capitulo 2 a la “astucia de la
tradicién”) y la filosofia de la historia
hegelianas probablemente se acercan
bastante al planteo y al tratamiento
que hace la teorfa poética formalista
rusa en relacién con la consideracién
diacrénica de las series literarias y ex-
traliterarias en correlacién, y, a partir
de allf, a sus dicotomias fundamen-
tales: automatismo de la percepcién

y extrafiamiento, lengua cotidiana y
lengua poética'®, forma nueva y for-
ma vieja, centro y periferia, canon y
vanguardia. También guarda Hegel

cierta coincidencia con la teorfa con-
tempordnea en arte por su rechazo a
la erudicién filolégica (v. supra, p. 7,
n.), en lo que coincide, puede pro-

vemos las paredes de nuestras habitaciones; nos es
diffcil ver los errores de una prueba de imprenta
sobre todo cuando estd escrita en una lengua muy
conocida, porque no podemos obligarnos a ver, a
leer, a no reconocer la palabra habitual. Si deseamos
definir la percepcién poética e incluso artistica, se
impone inevitablemente lo siguiente: la percepcién
artistica es aquella en la que sentimos la forma (tal
vez no sélo la forma, pero por lo menos la forma)”.
Resulta claro que la percepcién de la que se habla
no es una simple nocién psicoldgica (la percepcién
de tal o cual persona) sino un elemento del arte,
y éste no existe fuera de la percepcién. La nocién
de forma obtiene un sentido nuevo: no es ya una
envoltura sino una integridad dindmica y concreta
que tiene un contenido en sf misma, fuera de toda
correlacién. Aquf se evidencia la distancia entre
la doctrina formalista y los principios simbolis-
tas segtin los cuales “a través de la forma” deberfa
transparentarse un “fondo”. A la vez era superado
el ESTETICISMO, la admiracién de ciertos ele-
mentos de la forma conscientemente aislados del

“fondo”. ” (p 30)

“El comienzo del cambio estaba contenido en ese
mismo articulo de Shklovski [“El vinculo entre
los procedimientos de composicién y los procedi-
mientos estilfsticos generales”, en Poética, 1919].
Al discutir la férmula de Veselovski tomada del
principio etnogréfico, “la nueva forma aparece para
expresar un contenido nuevo”, Shklovski propone
otro punto de vista: “La obra de arte es percibi-
da en relacién con las otras obras artisticas, y con
ayuda de asociaciones que se hace con ellas ... No
s6lo el ‘pastiche’ , sino también toda obra de arte
se crea, paralelamente y en oposicién con un mo-
delo cualquiera. La nueva forma no aparece para
expresar un contenido nuevo, sino para remplazar
la vieja forma que ha perdido su cardcter ESTETI-
CO?”. Para fundar esta tesis, Shklovski se refiere a
la indicacién de B. Christiansen sobre la existencia
de sensaciones diferenciales o de una sensacién de
las diferencias; por esa via se prueba el dinamismo
que caracteriza todo arte y que se expresa en las
violaciones constantes del canon creado. Al final
del articulo, Shklovski cita a F. Bruneti¢re, segiin
quien “de todas las influencias que se ejercen en la
historia de una literatura, la principal es la de las
obras sobre las obras” y “no es necesario multiplicar
indtilmente las causas ni, bajo pretexto de que la
historia de la literatura es la expresién de la socie-
dad, confundir la historia de la literatura con la de
las costumbres. Las dos son cosas distintas”. Este
articulo asf esbozaba el pasaje de la poética tedrica a

la historia literaria.” (pp 35-36) (...).

9 Barthes, Rolland (1970), S/Z, México, Siglo
Veintiuno Editores, 1997. Barthes afirma allf que:
“(...) el texto pierde su diferencia. Esta diferencia
no es evidentemente una cualidad plena, irreduc-
tible (segiin una visién mitica de la creacién litera-
ria), no es lo que designa la individualidad de cada
texto, lo que lo nombra, lo sefiala, lo rubrica, lo
termina; por el contrario, es una diferencia que no
se detiene y se articula con el infinito de los textos,
de los lenguajes, de los sistemas: una diferencia de
la que cada texto es el retorno. Por lo tanto, hay

que elegir: o bien colocar todos los textos en un vai-
vén demostrativo, equipararlos bajo la mirada de
la ciencia in-diferente, obligarlos a reunirse induc-
tivamente con la copia de la que inmediatamente
se los hard derivar, o bien devolver a cada texto no
su individualidad, sino su juego, recogerlo —aun
antes de hablar de él- en el paradigma infinito de
la diferencia, someterlo de entrada a una tipologfa
fundadora, a una evaluacién. ;Cémo plantear pues
el valor de un texto? ;Cémo fundar una primera
tipologfa de los textos? La evaluacién fundadora de
todos los textos no puede provenir de la ciencia,
pues la ciencia no evalda; ni de la ideologfa, pues
el valor ideolégico de un texto (moral, estético,
politico, alético) es un valor de representacién, no
de produccién (la ideologfa no trabaja, “refleja”).
Nuestra evaluacién sélo puede estar ligada a una
prdctica, y esta prdctica es la de la escritura. De un
lado estd lo que se puede escribir, y del otro, lo que
ya no es posible escribir: lo que estd en la prictica
del escritor y lo que ha desaparecido de ella: ;qué
textos aceptaria yo escribir (re-escribir), desear,
proponer, como una fuerza en este mundo mio? Lo
que la evaluacién encuentra es precisamente este
valor: lo que hoy puede ser escrito (re-escrito): lo
escribible. ;Por qué es lo escribible nuestro valor?
Porque lo que estd en juego en el trabajo literario
(en la literatura como trabajo) es hacer del lector no
ya un consumidor, sino un productor del texto. (...)
Por lo tanto, frente al texto escribible se establece su
contravalor, su valor negativo, reactivo: lo que pue-
de ser lefdo pero no escrito: lo legible. Llamaremos
cldsico a todo texto legible.” (pp 1-2)

' Considero que es muy interesante producir aquf

un cruce con la Estética de Hegel. Hegel sitda el
arte literario en la frontera entre lo artistico y lo que
ya deja de ser artistico y se disuelve y transforma
en prosa de lo abstracto racional y de los discursos
religiosos, como puntos culminantes de los discur-
sos en que la conciencia capta o aspira a captar —lo
mismo que el arte— lo absoluto, la totalidad, pero
—a diferencia del arte— desligada completamente,
por intelectualizacién o por fe, de la sensibilidad.
La literatura, como esfera artistica, desde el mo-
mento que el material que elabora artisticamente
es el lenguaje, la palabra, los signos —otra coinci-
dencia con la teorfa literaria de este siglo desde sus
comienzos— se desliga tanto de lo sensible que toca
sus lfmites con las otras vfas y experiencias, por las
que captamos la totalidad de la realidad. Es aqui
bastante estrecho el vinculo que une este cuadro
hegeliano con la discriminacién kantiana de lo es-
tético en su cualidad de libre juego de los modos de
conocimiento, de equilibrio libre a modo de juego
entre el entendimiento, que capta aplicando con-
ceptos, y la imaginacién, que crea y representa a
partir de la sensibilidad.

Para Hegel: “(...) segtin lo que hemos considerado
sobre las formas del arte particular, el proceso de
explicacién filoséfico consiste, por una parte, en la
profundizacién del contenido espiritual, por otra,
en la prueba de que el arte, ante todo sélo busca
su contenido adecuado y luego lo encuentra y por
fin lo supera. Este concepto de lo bello y del arte
debe hacerse valer también igualmente en las artes
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barse, con Adorno, Foucault y Jauss,
entre otros.

Coincidencias de estas tres irre-
conciliables posiciones conciliato-
rias

Con esta formulacién algo paraddji-
ca lo que queremos es aludir a tres
caracterfsticas que surgen del andlisis
de tres enfoques bien ligados a lo fi-
loséfico y a lo literario: (i) se trata de
tres posturas muy diferentes; (ii) se
trata de tres posturas que se orientan
hacia una conciliacién entre reflexién
filoséfica estética, critica literaria y li-
teratura; (iii) se trata de tres postu-
ras que, en tanto que conciliatorias,
tienen aspectos comunes bastante
relevantes. Nos referiremos, ahora, a
los puntos de coincidencia entre los
aportes teéricos de Th. Adorno, H.
R. Jauss y M. Foucault.

Foucault

Las coordenadas que definen su pen-
samiento sobre el asunto que nos
ocupa son las de la literatura como
lenguaje que habla de si mismo hasta
el infinito —esto es, la autorreferen-
cialidad de la literatura, que explica
esa tendencia de los escritores a escri-
bir poéticas, e incluso hasta moverse en
zonas limitrofes en que cuesta determi-
nar o es hasta indecidible si han escrito
una obra de ficcion o un ensayo tedrico
(tipicamente, el argentino Jorge Luis
Borges). Pero, y esta idea la adopta-
mos nosotros también, este cardcter
de reduplicacion infinita del lenguaje
Justifica la critica literaria como acti-
vidad tedrica y productiva. Tal como
lo entendemos, el andlisis literario
es como un puente entre la ficcidén
y su intelectualizacién, que tiene de
literatura su vinculo con una o mds
obras literarias particulares, y de teo-
rfa, ante todo, un marco estético en
el que encuadra sus objetos de estu-
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dio. Pero se trata de una instancia de
intermediacion que no tiene hoy por
fin diltimo, sino sélo como comienzo,
tal mediacién. Es lo que expone M.

Foucault en su algo cadtico panora-
ma de la critica en su transicién que
va de una lectura presuntamente pri-
vilegiada, a un metalenguaje y, de

mismas. (...) Para poder explicar filoséficamente
esta liberacién debe en especial discutirse de qué
intenta desligarse el arte. Lo mismo acontece con
la circunstancia de que la poesia es capaz de acoger
en sf la totalidad del contenido y de las formas del
arte. También esto tenemos que considerarlo como
la obtencién de una totalidad que puede mostrarse
de manera filoséfica sélo como la anulacién de la
limitacién en las particularidades, lo que exige a su
vez una consideracién previa de la unilateralidad,
cuya tnica validez es negada mediante la totalidad.
Sélo a través de este proceso de estudio la poesia se
presenta como aquel arte particular en que el arte
mismo empieza a la vez a disolverse y adquiere para
el conocimiento filoséfico su punto de transicién
hacia la representacién religiosa como tal, asf como
hacia la prosa del pensamiento cientifico. Los con-
fines del mundo de lo bello son, segiin vimos antes,
por un lado, la prosa de la finitud y de la conciencia
comuin, desde la cual el arte se desplaza hacia la ver-
dad y, por otro, las esferas superiores de la religién
y la filosoffa (Wissenschaft), en la cual ella accede
a yna captacién de lo absoluto carente de sensibili-

dad ” (pp 34-35)

! “Jakobson ... sugirié que, después de todo, la
critica era, como la gramdtica, como la estilistica,
como la lingiifstica en general, un metalenguaje (...)
la nocién de metalenguaje nos pone en presencia
de dos propiedades que son, en el fondo, esenciales
para definir la critica. La primera es la posibilidad
de definir las propiedades de un lenguaje dado, las
formas de un lenguaje, los cédigos, las leyes de un
lenguaje, en otro lenguaje. Y la segunda propiedad
del metalenguaje es que este segundo lenguaje, en
el que pueden definirse las formas, las leyes y los
cédigos del primer lenguaje, no es necesariamente
diferente en sustancia del lenguaje primero ... No
estoy seguro, sin embargo, de que la nocién de me-
talenguaje, que parece definir, por lo menos abs-
tractamente, el lugar légico donde podria alojarse
la critica, se deba mantener para definir lo que es la
critica.” op. cit., p. 84).

12 Foucault, M., De lenguaje y literatura, “Lenguaje
y literatura”, pp 81-83: “Porque, después de todo,
ges tan claro, realmente, tan evidente, tan inme-
diato, que se pueda hablar de la literatura? Por-
que, finalmente, cuando se habla de la literatura,
;qué se tiene como suelo, como horizonte? Nada
en absoluto, sin duda, sino el vacio que ha dejado
la literatura a su alrededor, y que autoriza a algo a
pesar de todo extrafio, acaso tnico; lo que ocurre
es que la literatura es un lenguaje al infinito, que le
permite hablar de sf misma hasta el infinito. ;Qué
es esa reduplicacién perpetua de la literatura a tra-
vés del lenguaje acerca de sf misma?, ;qué es ese
lenguaje que es la literatura, y que autoriza, hasta
el infinito, las exégesis, los comentarios, los redo-
blamientos? Creo que este problema no esté claro.
No estd claro en sf mismo, y me parece que hoy dfa
lo estd menos que nunca. y no lo estd, por cierto
nimero de razones. La primera serfa ésta: que se ha
producido un cambio muy recientemente en lo que
se podrfa llamar la critica. Cabrfa decir lo siguien-
te: nunca el sedimento de lenguaje critico fue mds
espeso que hoy. Nunca se ha utilizado, tan a menu-
do, el lenguaje segundo, que se denomina critica, y

nunca, recfprocamente, el lenguaje absolutamente

primero, el lenguaje que sélo habla de si, y en su

propio nombre, fue proporcionalmente mds del-

gado que lo es hoy. Ahora bien, el espesamiento,

la multiplicacién de los actos criticos se han visto

acompanados por un fenémeno que es casi con-

trario. Este fenémeno es, creo, éste: el personaje

del critico, del “homo criticus”, que fue inventado

poco mds o menos en el siglo XIX, entre Laharpe

y Sainte-Beuve, va borrdndose en el momento mis-

mo en que se multiplican los actos de critica. Es

decir, los actos criticos, al proliferar, al dispersarse,

se esparcen en cierto modo, y van a alojarse, no ya

en textos que preceden a la critico, sino en novelas,

en poemas, en reflexiones, eventualmente en filo-

soffas. (...) la critica desempefa un papel completa-

mente nuevo, que ya no es en absoluto el que tenia

en otro tiempo, que era el de intermediario entre la

escritura y la lectura —después de todo, ;qué tenfa

que hacer la critica en la época de Sainte-Beuve, ¢

incluso hasta ahora? Tenfa que hacer una especie

de lectura privilegiada, primera, una lectura mds de

primera hora que todas las demds, y que permitia

que la escritura, necesariamente un poco opaca, os-

cura o esotérica del autor, se volviera accesible a los

lectores de segunda zona que serfamos todos noso-

tros, lectores que tienen necesidad de pasar por la

critica para comprender lo que leen. Dicho de otro

modo, la critica era la forma privilegiada, absoluta

y primera de la lectura. Ahora bien, considero que

lo que hay ahora de importante en la critica es que

se estd pasando al lado de la escritura. (...) primero,

porque, cada vez mds, la critica ya no se interesa en

absoluto por el momento psicolégico de la creacion

de la obra, sino por lo que es la escritura, por ¢l

espesor mismo de la escritura de los escritores, esa

escritura que tiene sus formas, sus configuraciones.

Ademds, igualmente, porque la critica deja de que-

rer ser una lectura mejor o mds de primera hora, 0

mejor armada: la propia critica estd convirtiéndose

en un acto de escritura (...) una escritura no cabe

duda que segunda en relacién con la otra, pero una

escritura, a pesar de todo, que forma con todas las

demds una malla, una red, un encabalgamiento de

puntos y de lineas. Estos puntos y estas lineas de la

escritura en general se cruzan, se repiten, se recu-

bren, se desfasan, para formar finalmente en una

neutralidad total lo que se podria llamar el total de

la critica y de la literatura, es decir, el actual jerogli-

fico flotante de la escricura en general.”

3 Foucault, op. cit., pp 88-89: “No se podria decir,

en una primera aproximacion, que la critica es pura

y simplemente el discurso de los dobles, es decir, el

andlisis de las distancias y de las diferencias en las

que se distribuyen las identidades del lenguaje? En

este momento se verfan por lo demds tres formas

de critica perfectamente posibles: una, la primera,

serfa, si les parece, la ciencia, o el conocimiento, o

el repertorio de figuras por las que los elementos

idénticos del lenguaje son repetidos, variados, com-
binados —cémo se varfan, combinan o repiten los
elementos fonéticos, los elementos semdnticos, los
elementos sintdcticos, en pocas palabras, la critica
entendida, en ese sentido, como ciencia de las repe-
ticiones formales del lenguaje—; esto tiene un nom-
bre, existié durante mucho tiempo, es la retorica.
Por otra parte, hay una segunda forma de ciencia
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allf, a ser una escritura que se integra

al “actual jerogligico flotante de la es-
glg

critura en general™'".

A través de esta explicacion puede in-
tentarse una primera respuesta a la
pregunta de por qué cae el interés por
la estética ﬁlo:oﬁca sobre todo en el
gercicio concreto de trabajos de andlisis
literario: el critico literario tiende a es-
cribir, antes que a leer y a transmitir su
lectura. En todo caso, su trabajo podrd
ser muy bello también, de manera que
no tiene que preocuparse tanto por los
criterios de los juicios valorativos esté-
ticos'.

A la vez, a partir de esta caracteriza-
cién de la literatura como lenguaje al
infinito que habla de sf hasta el in-
finito, y el andlisis literario como el
desciframiento de la autorreferencia
dela literatura a s{ misma en lo litera-
rio, se justifica la aproximacién entre
literatura, teorfa literaria y filosofia'?.

Adorno

En el sentido de nuestro planteo, 7%.
Adorno sostiene una postura concilia-
dora entre teoria y critica literarias y
teoria estética, espfcitzlmente si pensa-
mos en una teoria y una critica litera-
rias por venir, no las que tiene Ador-
no ante st en su época (los magnificos
trabajos de R. Curtius y E. Auerbach):
no una critica subjetivism que se apoye
en la representacion de un autor que
plasma en la obra sus intenciones con
un total control de los sentidos y de los
significados que se ponen all{ para que
los lectores se regocijen encontrdndo-
los, como en un juego de ingenio, sino
una critica basada en el comentario y
la interpretacion —que no suponen ni
dilucidar las intenciones :ubjetiwz: del
autor, ni hacer un inventario de las
ideas que, fijas de una vez y para siem-
pre —también se opone ﬁtertemente a
estos valores establecidos de antemano

¥ atempomlmente, H. R Jauss— (i. e.,
desde antes que exista la obra artisti-
ca en particular de la que se trate)',
estdn ahf en la obra, ni agotar defini-

tivamente los sentidos del texto sino
que ‘el enfitico concepto de idea pro-
pio del idealismo relega a las obras de
arte a ser ejemplos de una idea siempre

de los dobles: serfa el andlisis de las identidades, de
las modificaciones o de las mutaciones, del sentido,
a través de la diversidad de los lenguajes —cémo su-
cede que se pueda repetir un sentido, con palabras
diferentes, y ustedes saben que poco mds o menos
eso es lo que ha hecho la critico en el sentido cldsi-
co del término, desde Sainte-Beuve hasta nuestros
dfas aproximadamente, en que se intentaba recupe-
rar la identidad de una significacién psicoldgica o
histérica, la identidad finalmente de un tematismo
cualquiera, a través de la pluralidad de una obra.
Esto es lo que tradicionalmente se llama la critica.
Me pregunto entonces si no podrfa haber lugar, y
si no hay ya ahora lugar, para una tercera forma de
critica que serfa el desciframiento de la autorrefe-
rencia, de la implicacién que la obra se hace a s
misma, en esta espesa estructura de repeticién, de
la que hablaba hace poco a propésito de Homero;
¢no habrfa lugar para el andlisis de la curva por la
que la obra se designa siempre en el interior de s
misma, y se da como repeticién del lenguaje por
el lenguaje? Me parece que, poco mds o menos, el
andlisis de esta implicacién de la obra en sf misma,
el andlisis de los signos por los que la obra no deja
de designarse en el interior de sf misma, esto creo
que es, en suma, lo que da su significacién a las em-
presas diversas y polimorfas que hoy dfa se llaman
el andlisis literario. Y quisiera mostrarles en qué esa
nocién de andlisis literario (...) o cémo el andlisis
literario puede, creo, fundar por fin una reflexién,
abrir y desembocar en una reflexién casi filoséfica,
puesto que no me jacto de hacer mds verdadera fi-
losoffa que lo que ayer permitia a los literatos ha-
cer verdadera literatura —yo estarfa en el simulacro
de la filosoffa como ayer la literatura estaba en el
simulacro de la literatura. Asi pues, desearfa saber
si es s6lo a un simulacro de filosoffa hacia donde
podrfan conducirnos los andlisis literarios.”

!4 Si se nos permite una digresién, digamos que
esta idea adorniana de una tnica imagen represen-
tada en miles de formas, esta muy cerca de la de
uno de los mds brillantes formalistas rusos, Victor
SHKLOVSKI, “El arte como artificio” (1917), en
Eichenbaum, B., et. al., op. cit. : ““El arte es el pen-
samiento por medio de imdgenes”. Esta frase, que
puede ser dicha por un bachiller, representa tam-
bién la opinién de un sabio filslogo que la coloca
como punto inicial de toda teorfa literaria. Esta ha
penetrado en la conciencia de muchos; entre sus
numerosos creadores debemos destacar el nombre
de Potebnia: “No hay arte y, en particular, no hay
poesfa, sin imagen”, dice en Notas sobre la teorfa
de la literatura. Mds adelante agrega: “Al igual
que la prosa, la poesfa es sobre todo, y en primer
lugar, una cierta manera de pensar y de conocer”
(...) Potebnia y sus numerosos discipulos ven en
la poesfa una forma particular de pensamiento: el
pensamiento por medio de imdgenes; para ellos,
las imdgenes tienen la funcién de permitir agrupar
los objetos y las acciones heterogéneas y explicar
lo desconocido por lo conocido. Segin las propias
palabras de Potebnia: “La relacién de la imagen con
lo que ella explica puede ser definida de la siguien-
te manera: a) la imagen es un predicado constante
para sujetos variables, un punto constante de refe-
rencia para percepciones cambiantes; b) la imagen
es mucho mds simple y mucho mds clara que lo
que ella explica” (pdg. 314), es decir, “puesto que la

imagen tiene por finalidad ayudarnos a compren-
der su significacién y dado que sin esta cualidad
no tiene sentido, debe sernos mds familiar que lo
que ella explica” (...) Pero la definicién: “El arte es
el pensamiento por imdgenes”, luego de notorias
ecuaciones de las que omito los eslabones inter-
medios, produjo la siguiente: “El arte es ante todo
creador de simbolos”. Esta dltima definicién ha
resistido y sobrevivido al derrumbe de la teorfa en
la que estaba fundada; se la encuentra fundamen-
talmente en la corriente simbolista, sobre todo en
sus teorizadores (...) Para esta gente pues, la historia
del arte por imdgenes consistirfa en una historia del
cambio de la imagen. Pero ocurre que las imdgenes
son casi inméviles; se transmiten sin cambiarse; las
imdgenes no provienen de ninguna parte, son de
Dios. Cuanto mds se conoce una época, mds uno
se persuade de que las imdgenes que consideraba
como la creacién de tal o cual poeta fueron toma-
das por ¢l de otro poeta casi sin modificacién. Todo
el trabajo de las escuelas poéticas no es otra cosa
que la acumulacién y revelacién de nuevos procedi-
mientos para disponer y elaborar el material verbal,
y consiste mucho mds en la disposicién de las imd-
genes que en su creacién. Las imdgenes estdn dada;
en poesfa las imdgenes son mds recordadas que uti-
lizadas para pensar.” (...) Sabemos que se reconocen
a menudo como hechos poéticos, creados para los
fines de la contemplacién ESTETICA, expresiones
que fueron forjadas sin esperar de ellas semejante
percepcion (...) El objeto puede ser entonces: 1°)
creado como prosaico y percibido como poético;
2°) creado como poético y percibido como prosai-
co. Esto indica que el cardcter ESTETICO de un
objeto, el derecho de vincularlo a la poesia, es el
resultado de nuestra manera de percibir; nosotros
llamaremos objetos ESTETICOS, en el sentido es-
tricto de la palabra, a los objetos creados mediante
procedimientos particulares, cuya finalidad es la de
asegurar para estos objetos una percepcién ESTE-

TICA” (pp 55-57).

Lo mismo en 1. Tinianov, y en el centro de su teo-
rfa: v. su articulo El hecho literario: “Sélo en el
plano de la evolucién estamos en condiciones de
analizar la “definicién” de la literatura. De él resul-
ta que las propiedades de la literatura que parecen
fundamentales, primarias, cambian continuamente
y no la caracterizan como tal: por ejemplo, la no-
cién de “estético” en el sentido de “bello”. Hemos
llegado asf a lo que es evidente per se, es decir, que
la literatura es una construccién verbal percibida
precisamente como construccién. La literatura es
una construccién verbal dindmica. Es la exigencia
de una dindmica continua que provoca la evolu-
cién, ya que todo sistema dindmico inevitable-
mente se automatiza; y por esto se va delineando
dialécticamente el principio constructivo contra-
puesto. La peculiaridad de la obra literaria estd en
la aplicacién del factor constructivo al material, en
la “formacién” (es decir, en sustancia, en la defor-
macién) del material. Toda obra es un “excéntrico”
en el cual el factor constructivo no se resuelve en el
material, no le “corresponde”, pero estd conectada
a ¢l excéntricamente y emerge de él. Por otra par-
te, el “material” no se contrapone en absoluto a la
“forma”; también él es “formal” porque no pucdc
existir fuera del material constructivo. Los intentos
de superar la construccién conducen a resultados

Al
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reflexion filoséfica que busca su in-
terpretacion, determinar su verdad o
falta de verdad, producir una toma de
conciencia que hace que la obra deje
de ser 0 hermética o un juego tauto-
légico en el que el receptor captura lo
que estd dado allf “pegado a los datos
sensibles”, podriamos decir, lo que el
artista introdujo conscientemente, lo
que quiso poner —que no parece ser
lo m4s interesante de un acto creativo
artistico y su producto.

El fundamento de este “exceso de
parecido entre el arte y la filosoffa”
tiene su rafz, también para Adorno,
en su definicién del lenguaje como
realidad individual y social a la vez,
como lugar de la méxima intimidad,
sensibilidad y subjetividad, al mismo
tiempo que de la méxima generalidad
y abstraccién conceptual:'® “La con-
dicién de posibilidad de la conver-
gencia entre filosoffa y arte hay que
buscarla en esa universalidad que po-
see el arte especificamente como len-
guaje sui generis. Esta universalidad,
al igual que la filoséfica, es colectiva
y su signo fue en otro tiempo el suje-
to trascendental cuyo significado estd

relacionado con lo colectivo”"’.

El concepto adorniano de negativi-
dad en el arte, entendido como des-
truccién de las otras organizaciones
posibles del contenido de la obra
tiene un rol central en su punto de
vista, y en el de la teorfa literaria con-
tempordnea. El foco estd puesto so-
bre las vanguardias artisticas —~como
en W. Benjamin, como en los forma-
listas rusos. H. R. Jauss sostiene una
postura muy similar, reenmarcando
ese tipo de negatividad en una teorfa
de la recepcidn, a través de la cual se
pone en primer plano los elementos
comunicativos y dialdgicos entre los
principales sujetos sociales que toman
parte, en mayor o menor medida, del
hecho literario, principalmente el au-

tor y el lector. En los terminos de
Foucault (op. cit., pp 101-103) hay
un fuerte contacto entre la estética
negativa de Adorno, la negatividad

que admite H. R. Jauss como criterio
valorativo de las formas nuevas en li-
teratura y la negacion de todo lo que
se ha escrito antes y hasta de lo escrito

esotérico abracadabra, sucumbirfa a la cosificacién
exactamente igual que le ocurre en el discurso co-
municativo. Mas esto remite a la relacién real entre
individuo y sociedad. No sélo estd el individuo so-
cialmente mediado en sf, no sélo son sus conteni-
dos siempre y al mismo tiempo sociales, sino que,
a lainversa, la sociedad no se forma y vive tampoco
sino por los individuos, cuyo esencial concepto es
ella. Si en otro tiempo la gran filosoffa construyé
la verdad, hoy sin duda despreciada por la légica
de la ciencia, de que sujeto y objeto no son en ab-
soluto dos polos rigidos y aislados, sino que sélo
pueden determinarse partiendo del proceso en el
cual se alteran y reelaboran reciprocamente, la lirica
es la prueba estética de aquel filosofema dialéctico.
En el poema lfrico y mediante identificacién con el
lenguaje, el sujeto niega tanto su mera contradic-
cién monadolégica de la sociedad cuanto su mero
funcionar en el seno de la sociedad transocializada.
Pero a medida que crece el predominio de esa so-
ciedad sobre el sujeto va haciéndose mds precaria la
situacién de la lirica.” (pp 60-61)

17 La cita completa de Adorno (1970) es ésta: “El
contenido de verdad de las obras de arte es la solu-
cién objetiva del enigma de cada una de ellas. Al
tender el enigma hacia la solucién, estd orientando
hacia el contenido de verdad. Pero ésta sélo puede
lograrse mediante la reflexién filoséfica. Esto y no
otra cosa es lo que justifica la estética. Aunque nin-
guna obra de arte se disuelve en sus notas raciona-
lizadoras, en lo que de ella se juzga, toda ella estd
vuelta, por esa esencia propia del cardcter enigmati-
co, hacia una razén que la interprete. No se podria
suprimir en Hamlet ni una sola expresién; su con-
tenido de verdad no es menor por ello. El hecho de
que grandes artistas, Goethe en los cuentos y Bec-
kett, no hayan querido hacer nada por medio de
significados, hace resaltar inicamente la diferencia
entre el contenido de verdad y la conciencia y vo-
luntad del autor, y precisamente gracias a su propia
autoconciencia. Las obras, especialmente las de
méxima dignidad, estén esperando su interpreta-
cién. Si en ellas no hubiera nada que interpretar, si
estuvieran sencillamente ahf, se borrarfa la linea de
demarcacién del arte. Tapices, ornamentacion,
todo lo no figurativo puede estar esperando de for-
ma intensfsima el ser descifrado. La comprensién
del contenido de verdad postula la critica. Nada se
comprende si no se comprende su verdad o falta de
verdad, y éste es el tema de la critica. Hay influen-
cia reciproca entre el desarrollo histérico de las
obras por la critica y el desarrollo filoséfico de su
contenido de verdad. La teorfa del arte no puede
ser algo externo al arte, sino que ha de entregarse a
sus leyes dindmicas. Si las obras de arte ignoran su
toma de conciencia, se vuelven herméticas. Las
obras de arte son enigmdticas por ser la fisiognémi-
ca de un espiritu objetivo [recordemos siempre
que, para Adorno, lo “objetivo” incluye en su con-
cepto lo subjetivo, asf como lo subjetivo lleva con-
sigo también lo objetivo] que nunca es transparente
a sf mismo en el momento de su manifestacién. La
categorfa de lo absurdo, la mds reacia a la interpre-
tacion, estd en el espfritu mismo a partir del cual
hay que interpretarla. La necesidad que tienen las
obras de arte de ser interpretadas al igual que el
alumbramiento de su contenido de verdad son el

estigma de su constitutiva insuficiencia. No llegan
a alcanzar lo que en ellas es objetivamente querido.
La zona de indeterminacién entre lo irrealizable y
lo realizado es la que constituye su enigma. Tienen
un contenido de verdad y no lo tienen. La ciencia
positiva y la filosoffa que deriva de ella no llegan a
esto. El contenido de verdad no es lo que se ejem-
plifica en las obras, ni su frégil légica, tan quebrada
en la obra misma. Tampoco es la idea, como tanto
agradaba a la gran filosoffa tradicional, por mds que
ésta puede aparecer con las tensiones de lo trdgico,
del conflicto entre lo finito y lo infinito. Pero hay
que admitir que esa idea, en su construccion filosé-
fica, estd muy por encima de lo meramente subjeti-
vo. Sélo que permanece siempre, sea cual sea el giro
que se le dé, exterior a la obra de arte, y abstracta.
Aun el enfético concepto de idea propio del idealis-
mo relega a las obras de arte a ser ejemplos de una
idea siempre igual a si misma. Esta es su condena
en el terreno artistico, lo mismo que en el filosofico
ha sido la critica. El contenido no se disuelve en
ideas, sino que es la extrapolacién de lo que no se
puede disolver; es posible que sélo Friedrich Theo-
dor Vischer haya notado esto en los estetas acadé-
micos. La reflexién més sencilla muestra lo poco
que coincide el contenido de verdad con la idea
subjetiva, con la intencién del artista. Existen obras
en las que el artista llevé a efecto lo que queria, de
forma puray sin fisuras, pero el resultado no es mas
que un signo de lo que querfa decir y se empobrece
para quedar en alegorfa criptica. Al repetir el arte el
hechizo de la realidad, lo sublima convirtiéndolo
en imagen y, por su tendencia, se libera de él; subli-
macién y libertad estdn acordes. El hechizo que
crea el arte al unir los membra disiecta de la reali-
dad, procede de ella y la convierte en la manifesta-
cién negativa de la utopifa. La caracteristica espiri-
tual de las obras es que son mds que lo que en ellas
queda organizado y mds que el mismo principio de
organizacién, ya que, en cuanto organizadas, consi-
guen la apariencia de lo no hecho. Este contenido
espiritual, cuando se conoce, es su propio conteni-
do. La obra no lo expresa solamente por medio de
la organizacién: también lo hace por la destruccién,
implicada como presupuesta en la organizacion
misma. Esto arroja luz sobre las dltimas preferen-
cias por lo sucio y andrajoso, y sobre la alergia al
brillo y a la suavidad. Bajo la capa de autosuficien-
cia late en el fondo la conciencia de la suciedad de
la cultura. El arte espiritualizado es el que se niega
a esas calidades multicolores del sentido [de las co-
sas]; al negarse irremisiblemente aunque sin apa-
riencia, marcada con la cldusula mortal de lo qui-
mérico: tal felicidad no existe. ARTE Y
FILOSOFIA. CONTENIDO COLECTIVO
DEL ARTE Arte y filosoffa son convergentes en el
contenido de verdad: la verdad progresivamente
desarrollada de la obra de arte no es otra que la del
concepto filoséfico. En Schelling, el realismo ha
suprimido en el arte, y con razén, su propio con-
cepto de verdad. Pero la rotalidad mévil y cerrada
en si misma de los sistemas idealistas ha sido toma-
da de las obras de arte. Como la filosoffa va hacia lo
real y no puede tener en sus obras el mismo grado
de autarquia queda roto ese latente ideal estético de
los sistemas. A cambio se les paga con la vergonzosa
alabanza de llamarlos obras de arte del pensamien-
to. La creciente falsedad del idealismo compromete
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por uno mismo, que postula con bas-
tante agudeza Foucault como el caso
de cada escritor contempordneo'®.

El lenguaje, como el eje alrededor
del cual giran estas aproximaciones y
negaciones, y donde se apoya la po-
sibilidad misma de una literatura, de
una teorfa y de una critica literarias,
y de una filosoffa, es un postulado
bastante admitido intersubjetiva-
mente, como vamos viendo, por los
especialistas de todos estos campos.
Como lo encontramos en Adorno,
en Foucault y en Jauss', reaparece
una y otra vez, con multiples modali-
dades por supuesto, en las tres dreas:
el puesto clave de la “lingiiisticidad”
del pensamiento humano une todas
las lineas teéricas que hemos mencio-
nado. ]J. Habermas, en su Teorfa de la
accién comunicativa, ofrece tal vez la
exposicién mds sistemdtica y extensa
de todo este proceso. Considero que,
pasando por Heidegger y Gadamer,
es el basamento filoséfico de la “ex-
periencia estética y hermenéutica li-
teraria’ de H. R. Jauss, que parte del
cardcter dialégico® y comunicativo
del lenguaje humano.

Otro punto en comun, y complemen-
tario con el anterior, es el del retorno
de la reflexién critica sobre el arte al
arte: esto aparece, como fuimos vien-
do, en Adorno, Bajtin, Mukarovsky,
Foucault y Jauss, lo cual nos remite a
las relaciones entre individuo y socie-
dad. El artista no vive aislado y todos
los demds actores sociales que tienen
alguna participacién en la produc-
cién artistica —que son muchisimos,
para Jauss, el mds relevante, es el pu-
blico que recibe la obra. Se admite,
pues, en general, que mds o menos
fuertemente repercutirdn en el artis-
ta las reacciones que tienen frente a
su obra los demds. Tenemos aqui el
proceso de la creacién y de la valo-
racién estéticas para J. Mukarovsky,
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que termina transformando la comu-
nicacién?' —un cuadro de sociologia
de la cultura fecundo en consecuen-
cias tedricas, con su mesurada con-

textualizacién histérica —aquella que,
como vimos, Hegel rechazaba para el
estudio particularizado de las bellas
artes—, y préximo al que traza J. Ha-

retrospectivamente a las obras de arte. El hecho de
que ellas, aun siendo autdrquicas, y precisamente
por ello, se cambien en su otro, mds alld de cual-
quier prohibicién, las hace trascender su identidad
consigo mismas, esa identidad en la que tienen su
determinacién especifica. La destruccién de su au-
tonomfa no es ningtn ocaso fatalista, sino la obli-
gacién de cumplir el veredicto sobre el exceso de
parecido entre arte y filosoffa. El contenido de ver-
dad de las obras no es lo que significan, sino lo que
decide sobre si la obra es verdadera o falsa, y esta
verdad de la obra en sf es conmensurable con la
interpretacién filoséfica y coincide, al menos en la
idea, con la verdad filoséfica. La conciencia con-
tempordnea, fijada en lo sélido e inmediaro, tiene
mucha dificultad en adoptar esta relacién respecto
del arte sin la que su contenido de verdad no se
manifiesta: la genuina experiencia estética tiene que
convertirse en filosoffa o no es absolutamente nada.
La condicién de posibilidad de la convergencia en-
tre filosoffa y arte hay que buscarla en esa universa-
lidad que posee el arte especificamente como len-
guaje sui generis. Esta universalidad, al igual que la
filoséfica, es colectiva y su signo fue en otro tiempo
el sujeto trascendental cuyo significado estd relacio-
nado con lo colectivo. Pero lo colectivo en las imd-
genes estéticas es precisamente lo que escapa al yo
[trascendental]: la sociedad es inmanente a su con-
tenido de verdad. Lo manifestado, por lo que la
obra de arte se eleva decisivamente sobre el mero
sujeto, es la eclosién violenta de su esencia colecti-
va. La impronta dejada por la mimesis, pretendida
por cualquier obra de arte, es también la anticipa-
cién de un estado que estd mds alld de la division de
lo singular y lo universal. Tal recuerdo colectivo en
las obras no se da sin embargo xvr w, separadamen-
te del sujeto sino a través de él; en sus movimientos
mds peculiares apunta la forma de reaccién colecti-
va. No es ésta la dltima razén por la que la interpre-
tacién filoséfica del contenido de verdad debe ser
absolutamente construida partiendo de lo particu-
lar. Por su cardcter mimético y expresivo las obras
de arte desembocan en objetividad; no son ni puro
movimiento ni su forma, sino el proceso consegui-
do entre los dos y también un proceso social” (Teo-
rfa Estética, Madrid, Hyspamerica, 1984, pp 171-
175)

' Foucault, op. cit., p. 68: “Cada acto literario
nuevo, sea el de Baudelaire, de Mallarmé, de los
surrealistas, poco importa, creo que por lo menos
implica cuatro negaciones, cuatro rechazos, cuatro
tentativas de asesinato: en primer lugar, rechazar la
literatura de los demds; en segundo lugar, rehusar
a los demds el derecho a hacer literatura, discutir
que las obras de los demds sean literatura; en tercer
lugar, rechazarse a sf mismo, discutirse a si mismo
el derecho a hacer literatura; y finalmente, rehusar
hacer o decir en el uso del lenguaje literario algo
distinto del asesinato sistemdtico, realizado, de la
literatura.”

Esto reaparece en M. Bajtin también en la carac-
terizacién del héroe (romdntico) —que es uno de
los puntos que mds le interesan a Jauss del teérico
ruso: “La extraposicion del autor con respecto a un
héroe romdntico es, indudablemente, menos esta-
ble que en el tipo cldsico. La debilitacién de esta

postura lleva a la desintegracion del cardcrer, las
fronteras empiezan a desdibujarse, ¢l centro valo-
rativo se transfiere de la frontera a la misma vida
(a la orientacién ético-cognoscitiva) del héroe. El
romanticismo es una forma de héroe infinito: el re-
flejo del autor con respecto al héroe se introduce en
el interior del personaje y lo reconstruye, el héroe le
quita al autor todas sus definiciones transgredien-
tes para sf mismo, para su desarrollo propio y para
su autodefinicién, que a consecuencia de ellos se
vuelve infinita. Paralelamente a ello tiene lugar la
destruccién de fronteras entre dreas culturales (idea
de hombre integral). Aparecen los gérmenes de lo-
cura y de ironfa. Con frecuencia la unidad de la
obra coincide con la unidad del héroe, los momen-
tos transgredientes se vuelven fortuitos y dispersos
y pierden su unicidad. O bien la unicidad del autor
es manifestadamente convencional, estilizada. El
autor empieza a esperar revelaciones de su héroe.
El intento de la autoconciencia de forzar una re-
velacién que sélo es posible a través del otro, e
intento de arregldrselas sin Dios, sin lectores, sin
autor.” (pp 158-159) : Bajtin, M. M. (c. 1923),
“Autor y personaje en la actividad estética” en Es-
tética de la creacién verbal, México, sigloveintiuno

editores, 1997.

' Segiin Jauss: “La teorfa de la recepcion se vio
pronto en medio del fuego cruzado por el debate
entre la critica ideoldgica y la hermenéutica, pero
desperté un nuevo interés investigador, que cuajo,
por una parte, en un gran nimero de investigacio-
nes histérico-receptivas y sociolégico-literarias y,
por otra, en una serie de andlisis empiricos de la
recepcion. El éxito de este cambio de paradigma
se debid, también, a que no se trataba soélo de un
desarrollo exclusivamente aleman: El estructura-
lismo de Praga —como desarrollo ulterior del for-
malismo ruso, y de las inagotadas conclusiones del
mismo (...) se adelanté a mis intentos de hacer una
nueva historia de la literatura y del arte partiendo
de la preeminencia hermenéutica de la recepcion.
Cuando, en occidente, se plante6 la tarea de con-
siderar la estructura como proceso y de introducir
al sujeto en un universo lingiiistico autosuficiente,
la semiética de Jan Mukarovsky y la teorfa de la
concretizacién de Felix Vodicka habfan superado
ya el dogma de la incompatibilidad existente entre
sincronfa y diacronfa, sistema y proceso. Mientras,
en Alemania, el debate Habermas-Gadamer seguia
enfrentando la critica ideoldgica y la hermenéurica,
en Francia, Paul Ricoeur habfa descubierto ya la
raiz comun existente entre la hermenéutica de la
desmistificacién y la de la recuperacién del sent-
do. Sin embargo, aquellos hermanos enemistados
—~Habermas y Gadamer— contribuyeron, conjunta-
mente, a la revalorizacién de la lingiiisticidad de
la experiencia humana del mundo, dando cara
de naturaleza a la comunicacién, entendida como
condicién de la comprension del sentido, frente al
objetivismo y empirismo légico de la llamada cien-
cia de la unidad. (...) Considero cerrado el debate
entre las posturas “idealistas” y “materialistas” en
el campo de la teorfa literaria, de la estérica y de
la_hermenéutica, porque la discusion ha aclarado
el mutuo recelo —las implicaciones idealistas de la
teorfa materialista y las desiderata materialistas de
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bermas® en su especie de genealogfa
de la critica literaria moderna en la
obra que incluimos en la bibliogra-
fia-, la apropiacién y elaboracién
artistica en el didlogo, de la palabra
del otro, para M. Bajtin®, la relacién
autor-lector-nuevo autor, en la que,
dialégicamente también, van sur-
giendo nuevas preguntas-problemas
y respuestas-soluciones, segin H.
R. Jauss, o la afirmacién de Adorno
(1970): “hay influencia reciproca en-
tre el desarrollo histérico de las obras
por la critica y el desarrollo filoséfico
de su contenido de verdad” (p. 172).

La caracterizacién del arte literario
como exigente de interpretacién y
de comentario, y el corolario de esta
hipétesis, el de que el acceso com-
pleto a la obra de arte literaria no
es directo, sino que es mediado in-
directamente? por un doble trabajo
de la sensibilidad y el intelecto —vis-
to en perspectiva histérica desde la
autonomizacién de la estética como
disciplina— tiene plena vigencia en la
estética, como leemos en el articulo
de Mario A. Presas, “La ‘muerte del
arte’ y la experiencia estética’:

“Es evidente que el arte, en esta altura
histérica que nos descubre la dimen-
sion puramente estética, ha sacrificado
paraddjicamente algo de lo espectfica-
mente estético; y en este sentido vol-
verfa a cobrar validez lo que se dijo
de la “muerte del arte”. En efecto, el
arte de nuestros dfas —al que Ortega
definié acertadamente, al menos en
este respecto, como ‘“deshumaniza-
do’~ no puede moverse en la dimen-
sion de la inmediatez sensible: la obra
de arte vale hoy para nosotros —como
podriamos arriesgarnos a decir— como
pura mostracion, pero no como inme-
diata mostracién de lo que es. Tanto el
creador como el espectador han de po-
ner en juego ademds (o inclusive antes)
de la imaginacidn, de la mera vivencia

y goce estéticos, la capacidad reﬂexiwz.
Proust fue uno de los primeros en ad-
vertir esta original situacién del arte.
La pintura contempordnea es un ejem-

plo aiin mds palpable de este cardcter
reflexivo del arte, hasta el punto que
ya no se la puede ver, sin mds, si no se
va a ella preparado por el comentario

la “idealista-burguesa”, y porque los representantes
no dogmdticos de cada posicién se encuentran ante
la misma tarea de aplicar la teorfa de la recepcién
a una nueva historia de la literatura y las artes.”

(1977, p. 17).

2 Conviene indicar, al hablar de Jauss, y de lo dia-

16gico al tedrico ruso Mijail Bajtin cuya visién al
rCSPL‘C[O €S Perticncn[c a nuestro tema y Cuya €S-
timacién de la esencia del lenguaje, del didlogo,
articulado en una teorfa literaria, es dificil no apre-
ciar, como el mismo Jauss reconoce ampliamen-
te, sobre todo en el capitulo sobre el héroe, en su
Experiencia estética y hermenéutica literaria. Son
particularmente fecundas, a mi entender y a modo
de digresién, las ideas de M. Bajtin de que en el
arte literario en prosa, en el género novela el ob-
jeto de la representacién artistica es el discurso —o
los discursos— a través de discursos. El tratamiento
de esta duplicacién apunta a mildiples direcciones:
al comentario y la interpretacién —como vemos
en Foucault, en su justificacién del anilisis litera-
rio como disciplina auténoma y en Adorno, en su
justificacién de la estética como disciplina auténo-
ma-—, y al sentido, lo que da pie a una de las posibles
articulaciones entre la filosoffa, como metalenguaje
de todas las ciencias —coincidente con la nocién
heideggeriana de la filosoffa como saber primero y
no hipotético, al que compete también todo lo que
las ciencias dejan, como supuestos, sin definir—, y la
literatura y su teorfa, como metalenguaje de todos
los lenguajes en correlacién con aquella distincién
kantiana, que mencionamos al comienzo, entre
teorfa (estética) y arte. Coincide ademds con Ador-
no en la conmensurabilidad pero no reduccién del
arte a lo conceptual. Esto es lo que plantea, en for-
ma de anotaciones, M. M. Bajtin: “;En qué medida
se puede descubrir y comentar el sentido (de una
imagen o de un simbolo)? Unicamente mediante
otro sentido (isomorfo) contenido en un simbolo o
una imagen. Es imposible disolverlo en concepros.
(...) Sélo puede existir una racionalizacién relativa
del sentido (un andlisis cientifico comun), o bien
su profundizacién con la ayuda de otros sentidos
(interpretacion filoséfico-artistica) (...) La interpre-
tacién de las estructuras simbélicas se ve obligada a
ir en la infinitud de los sentidos simbélicos; por lo
tanto no puede llegar a ser cientifica en el sentido
de la cientificidad de las ciencias exactas. La inter-
pretacién de los sentidos no puede ser cientifica,
pero es profundamente cognoscitiva. Puede estar al
servicio de la praxis que tiene que ver con las cosas
de una manera inmediata. “... Hay que reconocer
que la simbologfa no es una forma no cientifica del
conocimiento, sino una forma cientifica otra del
conocimiento que tiene sus leyes internas y sus cri-
terios de exactitud” (S. S. Avérintsev) (...) El lugar
de la filosoffa. La filosoffa comienza alli donde se
acaba la cientificidad exacta y donde se inicia otra
cientificidad. La cual puede ser definida como el
metalenguaje de todas las ciencias (y de todos los
tipos del conocimiento y de la conciencia).” (Ba-
jtin, M. M. (1974) , “Hacia una metodologfa de las
ciencias humanas”, apuntes y ultimo trabajo escrito
por M. Bajtin, publicados por primera vez en la op.
cipp 382-384)

“La imagen artistica del lenguaje debe ser, por su
esencia, un hibrido lingiifstico (intencional): en
ella existen, obligatoriamente, dos conciencias
lingiifsticas: la representada, y al que representa,
perteneciente a otro sistema lingiifstico. Pues si no
se tratase de la existencia de la segunda conciencia
que representa, de la segunda voluntad lingiifstica
que representa, no estarfamos en ese caso ante una
imagen del lenguaje, sino simplemente ante un
modelo de lenguaje ajeno, auténtico o falso. (...)
Resumiendo las caracteristicas del hibrido noveles-
co, podemos decir que: a diferencia de la mezcla
oscura de lenguajes en los enunciados vivos de una
lengua que estd evolucionando desde el punto de
vista histérico (de hecho, todo enunciado vivo en
un lenguaje vivo es, en cierta medida, un hibrido),
el hibrido novelesco es un sistema de combinacio-
nes de lenguajes organizado desde el punto de vista
artistico; un sistema que tiene como objetivo ilumi-
nar un lenguaje con la ayuda de otro lenguaje, mo-
delar la imagen viva del otro lenguaje. La hibrida-
cién intencional, orientada artisticamente, es uno
de los procedimientos bdsicos de construccion de la
imagen de un lenguaje.” (p 175-177) (...) “Por eso,
el novelista no tiende en absoluto a una reproduc-
cién lingiifstica (dialectolégica) exacta y complerta
del empirismo de los lenguajes ajenos introducidos
por él: tiende sélo a la realizacién artistica de las
imdgenes de esos lenguajes (...) La novela no sélo
no libera de la necesidad del conocimiento profun-
do y sutil del lenguaje literario, sino que, ademis
de eso, aspira al conocimiento de los lenguajes del
plurilingiiismo. La novela precisa un ensancha-
miento y profundizacién del horizonte lingiifstico,
un perfeccionamiento de nuestro modo de percibir
las diferenciaciones socio-lingiifsticas” (“Autor y
personaje en la actividad estética”, en Estética de la
creacién verbal, p 182)

' Querrfa aquf apuntar la relacién entre arte y so-
ciedad, y el concepto de valor estético, de signo y
de comunicacion segin Jan Mukarovsky, reconoci-
do por Jauss como importante antecesor suyo, en
Funcién, norma y valor estéticos: como hechos so-
ciales se plantea problemdticamente la cuestion: “El
valor estético es, pues, variable en todos sus grados,
siendo imposible que se quede en una inmovilidad
pasiva. Los valores “eternos” cambian y se transfor-
man en parte mds lentamente, en parte de manera
menos perceptible que aquellos que estdn a niveles
inferiores. Pero ni siquiera el ideal mismo de la du-
rabilidad invariable del valor estético, independien-
tes de las influencias del exterior, no es en todas las
épocas y en todas las circunstancias el mds alto y el
tnico deseable. Incluso, ademds del arte creado con
la intencién de que su duracién y su validez sean
lo mds prolongadas posibles, existe también el arte
determinado, ya por la intencién del artista, a una
validez pasajera, es decir, creado para el “consumo’
(...) La variabilidad del valor estético no es, pues,
un mero fenémeno secundario que se desprende
de la “imperfeccién” de la creacién y la percepcién
artistica, de la incapacidad humana para alcanzar
el ideal, sino que pertenece a la esencia misma del
valor estético, que no es un estado (ergon) , sino un
proceso (energeia). Por eso, atn sin cambios en el
tiempo y el espacio, el valor estético aparece como
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que la explica o al menos la ubica den-
tro de un contexto comprensible. Asi,
pues, la misma pintura se ha acerca-
do peligrosamente al grado del pensa-
miento, comprobdndose también aqui
la lucidez de los andlisis de Hegel: el
contenido espiritual —lo que se quiere
decir— desborda de tal modo la posibi-
lidad de materializacién, que la obra
ya casi parece pertenecer al dmbito del
saber que se vale de lo sensible para ex-
presarse, pero sin logmr —precisamente
por no partir del arte mismo, sino de la
teoria— la espiritualizacion de la mate-
ria ni la adecuada sensibilizacion del

espiritu.” (pp 68-69).
Jauss

Sobre la carga peyorativa que cae so-
bre la estética filoséfica, muchas veces
vinculdndolo con lo que ocurre en el
dmbito académico concreto, vuelve
una y otra vez H. R. Jauss®.

Uno de los mayores méritos de H.
R. Jauss reside en su capacidad para
llevar para su sistema los aportes mds
significativos de un gran nimero de
otros tedricos. Esto es coherente con
el cardcter dialogistico de la historia
literaria —tal vez puede ampliarse: de
la literatura y del lenguaje— que pone
a la base de su modelo, en tanto que
proceso intersubjetivo siempre en
marcha de preguntas y respuestas (y
nuevas preguntas, etc.), de problemas
y soluciones (y nuevos problemas,
etc.). Su estética de la recepcién aco-
ge, entonces, las contribuciones de
las otras tendencias tedrico-literarias,
tamizadas por una critica incisiva. De
todos modos, no deja de ser esta una
actitud conciliatoria: particularmen-
te, en su programdtico articulo “La
historia de la literatura como provo-
cacién de la ciencia literaria”, poco
antes de afirmar sus premisas que
fundamentan de nuevo una histo-
ria de la literatura, adopta este tono
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explicitamente conciliador, particu-
larmente entre los aspectos estéticos
e histéricos, de juicios de valor y de
procesos “entre la obra, el publico y

la nueva obra, relacién que puede
concebirse tanto en la conexién en-
tre comunicacién y receptor como
en las concesiones entre pregunta y

un proceso multiforme y complejo cuyas manifes-
taciones son, por ejemplo, los desacuerdos en las
opiniones de los criticos acerca de las obras recién
creadas, la inestabilidad de los gustos en el mercado
artistico y del libro, etc. (....) La sociedad crea ins-
tituciones y 6rganos mediante los cuales influyen
sobre el valor estético, reguiando la valoracién de
las obras de arte. Son por ejemplo a critica, el peri-
taje artistico, la educacién artistica (incluyendo en
ella las escuelas artisticas y las instituciones cuyo
objetivo es la educacién de la percepcién pasiva), el
mercado de las obras de arte y sus medios publici-
tarios, las encuestas sobre las obras de mds valor, las
exposiciones artfsticas, los museos , las bibliotecas
publicas, los concursos, los premios, las academias,
y a veces incluso la censura. (...) todas toman parte
en la influencia sobre el valor estético, y al mismo
tiempo son exponentes de unas tendencias sociales
determinadas. Asi, por ejemplo, el juicio del critico
es interpretado unas veces como bisqueda de va-
lores estéticos objetivos, otras como manifestacién
de la relacién personal del critico respecto a la hora
juzgada (...) Pero ante todo un critico es siempre o
portavoz, o, al contrario, detractor, y en algunos
casos disidente de una formacién social determi-
nada (...) El proceso de la valoracién estética estd,
pues, relacionado con la evolucién social, y su in-
vestigacion constituye un capftulo de la sociologfa
del arte (...) El valor estético ha resultado, pues,
ser un proceso cuyo movimiento estd determina-
do por un lado por la evolucién inmanente en la
propia estructura artistica (cf. la tradicién actual,
bajo cuyo dngulo se valora cada obra), y por otro
por el movimiento y los cambios de la estructura
de la convivencia social. El puesto de la obra ar-
tistica en un grado de la escala del valor estético,
y su permanencia en el mismo; en algunos casos
el cambio de su situacién o incluso su exclusién
absoluta del sistema del valor estético, dependen de
otros factores mds que de las propiedad de la propia
creacién material del artista, que es la tnica que
permanece, que pasa de una época a otra, de un lu-
gar a otro, de un medio social a otro. No es posible
hablar de relatividad, puesto que para la persona
que valora, situada en un punto determinada del
tiempo y el espacio, y dentro de un medio social
concreto, cual o tal valor de una obra dada apare-
cen como una cualidad necesaria y permanente (...)
Adn reconociendo la variabilidad de la valoracién
estética, existen fendmenos que prueban que este
problema sigue siendo vigente ;Cémo explicar, por
cjemplo, el hecho de que entre obras de la misma
corriente artistica, e incluso del mismo artista, es
decir, entre creaciones surgidas aproximadamente
dentro del mismo estado de la estructura artistica y
bajo las mismas condiciones sociales, haya algunas
que parecen tener, con toda evidencia, mds valor
que otras? Es igualmente evidente que entre una
valoracién entusidsticamente positiva y otra vio-
lentamente negativa no hay un abismo tan pro-
fundo como entre estas dos valoraciones por una
lado y la indiferencia por otro (...) Finalmente es
necesario recordar que cada intento para impo-
ner un nuevo valor estético en el arte, igual que
cada contraataque contra aquél, se organizan en
nombre del valor objetivo y duradero, solamente
la suposicién de la existencia de un valor estético
objetivo puede explicar el hecho de que “un gran

artista no pueda comprender que la vida podria ser
expresada o la belleza formulada por otros medios
que los que ¢l habfa elegido” (O. Wilde, The Critic
As Arust) (...) En primer lugar hace falta una ex-
plicacion concisa de lo que es la esencia del signo
en general. La definicién corriente es la siguiente:
un signo es algo que substituye una cosa y se re-
fiere a ella. ;Con qué finalidad se emplea el signo?
Su funcién mds caracteristica es la de servir para
la comunicacién entre los individuos en tanto que
miembros de la misma comunidad; ésta es sobre
todo la finalidad del lenguaje, el conjunto de signos
mds desarrollado y completo. (...) El mundo de los
signos comunicativos es, no obstante, enormemen-
te extenso: cualquier hecho puede convertirse en
un signo comunicativo. Y a este mundo pertenece
también el arte, aunque de una manera que lo dife-
rencia de cualquier otro signo comunicativo. Para
comprobar esta diferencia especifica que caracteri-
za el arte en tanto que signo, dirigiremos primero
nuestra atencién a aquellos tipos de arte en los que
la funcién comunicativa se manifiesta de manera
mds clara, puesto que son precisamente estas artes
las que han posible una comparacién. Son la poesfa
y la pintura. Una obra poética o pictérica contiene,
por regla general, un mensaje; aunque en algunos
perfodos de su evolucion la funcién comunicativa
disminuye hasta alcanzar el grado cero (por ejem-
plo la pintura absoluta, el suprematismo, la poe-
sfa en un lenguaje artificial), esta disminucién no
representa un estado normal, sino la negacion del
mismo. De la misma manera la lingiifsuca moder-
na habla de la terminacién “cero” —y no de la au-
sencia de terminacién— en los casos de las formas
gramaticales que, careciendo de una terminacion,
se distinguen de las formas que la poseen. Como
la terminacién forma parte del propio concepto
de una forma gramatical, asi la comunicacion, es
decir el tema (contenido) , forma parte del concep-
to de la pintura y la poesfa. La pintura y la poesfa
son artes temdticos: no obstante, la comunicacién
contenida en una obra poética o pictérica, ;es una
comunicacién auténtica, o se distingue de alguna
manera de ella ? ;Y c6mo? Lo caracteristico de la
obra poética y pictérica resida en que, en ellas, la
funcién estética, predominando sobre la funcién
comunicativa, ha transformado la misma esencia
de la comunicacién. ” (p 87) Evidentemente esta
aqui en juego esta idea de que el resultado de la
repercusion del proceso social de produccién de la
obra de arte en su totalidad regresa al arte, toma
forma artistica mds tarde, porque tiene influencia
sobre los artistas como individuos.

** Si se nos permite la digresion, no quisimos dejar
de incluir el apunte de esta cita complera: Esta co-
rrelacion entre literatura y critica literaria es reto-
mada por J. HABERMAS, curiosamente haciendo
el mismo paralelo que hacia Adorno de la filosoffa
moderna con la critica: “La relacién entre la autori-
dad y los sibditos cae asi en la propia ambivalencia
de la suma de reglamento publico e iniciativa priva-
da. Y de ese modo se vuelve problemitica la zona
en la que el poder publico entra en contacro, por el
camino de los actos administrativos continuos, con
las personas privadas. Eso no sélo es vilido para las
categorfas sociales directamente participantes en la
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respuesta, entre problema y solucién.
El circulo cerrado de un estética de la
produccion y de la representacion, en
el que hasta ahora se mueve principal-
mente la metodologia de la ciencia lite-
raria, debe, por consiguiente, abrirse a
una estética de la recepcidn y del efecto

()" (p. 164)*.

En este sentido, parte Jauss del punto
hasta donde llegaron otros teéricos,
como al explicar la influencia que
tuvieron sobre ¢l particularmente J.
Mukarovsky y el mismo Th. Ador-
no?’.

Asf, incorpora los puntos fuertes del
formalismo, “la descripcién de la
evolucién literaria como lucha ince-
sante de lo nuevo con lo viejo o como
cambio de canonizacién y automati-
zacién de las formas™®® (Jauss, 1967,
p. 191), pero supera criticamente sus
puntos débiles afiadiendo la dimen-
sion de la recepcién, que ocupa un
rol central en su hermenéutica litera-
ria, para asf:

Abrir la teorfa literaria descriptiva de
los formalistas, desde el punto de vis-
ta de la estética de la recepcidn, a la
dimensién de la experiencia histéri-
ca, que también debe incluir la po-
sicién histérica del observador con-
tempordneo, o sea, del historiador
de la literatura (..) la antitesis entre
forma antigua y forma nueva permite
también conocer su mediacién espe-
cifica. Esta mediacion, que abarca el
paso de la forma antigua a la nueva
en la interaccion de obra y recipiente
(piiblico, criticos, nuevo productor), asi
como del acontecimiento pasado y de la
sucesiva recepcion, puea'e captarse me-
tédicamente en el problema tanto for-
mal como de contenido ‘que toda obra
de arte plantea y deja en pos de st como
horizonte de las ‘soluciones’ que después
de ella son posibles” (Blumenberg, H.,
en Poetik und Hermeneutik 111, op.

cit., p. 692) La mera descripcién de
la estructura modificada y de los nue-
vos medios artisticos de una obra no
conduce necesariamente a este pro-

blema y con ello a su funcién en la
sucesion histérica. Para determinar
ésta, es decir, para conocer el pro-
blema dejado, del cual constituye la

produccién capitalista. En la medida en que ésta va
imponiéndose, disminuye la autosuficiencia y crece
la dependencia de los mercados locales respecto de
los territoriales y nacionales, de modo que amplias
capas de la poblacién, sobre todo de la poblacién
urbana, se ven afectadas —en su calidad de consu-
midoras— en su existencia cotidiana por las medidas
de la polftica mercantilista no ya en torno de las
célebres disposiciones sobre la indumentaria, sino
en torno de tasaciones e impuestos y, en general, en
torno de la intervencién publica en el privatizado
hogar, y se forma una esfera critica; cuando la esca-
sez de trigo, llega a prohibirse por decreto el consu-
mo de pan los viernes por la noche. Puesto que la
sociedad, contrapuesta al Estado, delimita, por un
lado, un dmbito privado claramente distinguido
del poder publico, pero como, por otro lado, la re-
produccién de la vida rebasa los limites del poder
doméstico privado, convirtiéndose en un asunto de
interés publico, la zona de continuado contacto
administrativo se convierte en “zona critica” tam-
bién en el sentido de que reclama la critica de un
publico raciocinante. Fdcilmente podrd el publico
atender a esa reclamacion, pues s6lo necesita poner
en funcionamiento el instrumento con cuya ayuda
habfa convertido ya la administracién a la sociedad
en un asunto publico: la prensa. Ya desde el dltimo
tercio del siglo XVII, los periédicos eran completa-
dos con revistas, que no sélo contenfa, principal-
mente, informaciones, sino también instrucciones
pedagégicas, criticas incluso, y resefias. Al comien-
zo, las revistas cientificas se dirigfan al circulo de
legos ilustrados (...) En el curso de la primera mitad
del siglo XVIII, hace su entrada en la prensa diaria,
con el articulo “sabio”, el raciocinio (....) Los ciuda-
danos reciben, por encargo del soberano, ideas que
al punto convierten en propias y vuelven contra
aquél (...) El publicum se desarrolla convirtiéndose
en publico, el subjectum, en sujeto; el destinartario
de los mandatos de la superioridad, en su adversa-
rio (...) (pp. 62-63) La vanguardia burguesa de la
capa media instruida aprende el arte del raciocinio
publico en comunicacién con el “mundo elegante”,
una sociedad cortesano-aristrocrdtica que, obvia-
mente, iba distancidndose, a su vez, de la corte y
formando un contrapeso en la ciudad a medida que
el moderno aparato estatal se autonomizaba frente
a la esfera personal del monarca. La ciudad no es
sélo centro econémicamente vital de la sociedad
burguesa en con transposicién polftico-cultural
con la “corte”, es signo, sobre todo, de un publici-
dad literaria que cuaja institucionalmente en las
coffe-houses, en los salons y en las Tischgesselschaf-
ten. La herencia de aquella sociedad humanistico-
aristocrdtica tendid, en el encuentro con los inte-
lectuales burgueses, y gracias a sus conversaciones
sociables y comunicativas, el puente entre los resi-
duos de una publicidad decadente ~la cortesana—y
el embrién de una nueva publicidad: la burguesa
(...) (p 68) Le public se llamaba en la Francia del
siglo XVII a los lecteurs, spectateurs, auditeurs, en
su calidad de destinatarios, consumidores y criticos
de arte y literatura; se entendfa todavia por ello, en
primer lugar, a la corte, y luego también a la parte
de la aristocracia urbana que, junto a una rala capa
superior de la burguesfa, tenfa asiente en los palcos
del teatro de Parfs (p 69) (...) El sobrepeso de la

« v » . . .
ciudad” es apuntalado con nuevas insticuciones

que, con toda su diversidad, tienen en Inglaterra y
en Francia idénticas funciones sociales: las casas de
café en su época floreciente, entre 1680 y 1730, los
salones en la época en la época que media entre la
regencia y la Revolucién. Se trata, aqui como alld,
de centros de critica literaria y, luego, también po-
litica, en los que comienza a establecerse una pari-
dad entre las gentes cultivadas procedentes de la
sociedad aristocrdtica y las de la intelectualidad
burguesa. (p. 70) (...) Igual que en los salones, bus-
ca la literatura su legitimacién en esas casas de café,
en las que la “intelectualidad” coincide con la aris-
tocracia. Una aristocracia ligada a la capa granbur-
guesa estd aqui, sin embargo, en posesién de fun-
ciones sociales que le han sido arrebatadas a la
nobleza francesa; la aristocracia inglesa representa
landed y moneyed interests. Asf se extiende bien
pronto el raciocinio —que prende en obras artisticas
y literarias— también a disputas econémicas y poli-
ticas, sin que esas disputas pudieran gozar, como
ocurrfa, en cambio, con los discursos de salén, de
garantias respecto de las consecuencias que acarrea-
rian, al menos de las directas. (p-71) (...) La discu-
sién en el marco de un publico tal presupone, en
segundo lugar, la problematizacién de dmbitos in-
cuestionados hasta aquel momento. “Lo general”
de que ahora se ocupaba el publico, seguia siendo
monopolio interpretativo de las autoridades ecle-
sidsticas y estatales, y no sélo bajo el pulpito, sino
en filosoffa, en literatura y en arte, cuando el desa-
rrollo del capitalismo exigié para determinadas ca-
tegorfas sociales una conducta racionalmente
orientada cada vez mds en la informacién. Pero en
la medida en que las obras filoséficas y literarias, las
obras artisticas en general, comenzaron a ser pro-
ducidas para el mercado y mediadas por él, adqui-
rieron semejanza esos productos culturales con
aquellas informaciones: en su calidad de mercan-
cfas, comenzaron a ser universalmente accesibles.
Poco tiempo les queda ya como elementos de re-
presentacién de la publicidad eclesidstica o cortesa-
na; exactamente a eso se alude cuando se habla de
la pérdida de su aura , de la profanacién de su en
otro tiempo sacramental cardcter. Las personas pri-
vadas a las que, como mercancfa, se les vuelve acce-
sible la obra, la profanan en la medida en que bus-
can su sentido de un modo auténomo, por los
caminos de la comprensién racional, conversan en-
tre sf respecto de €l y estdn obligados a manifestarse
precisamente respecto de aquello sobre lo que la
fuerza de la autoridad habfa impedido hasta el mo-
mento toda manifestacién. Como ha demostrado
Raymond Williams, deben el “arte” y la “culcura” al
siglo XVIII su relevancia moderna como esfera des-
prendida de la reproduccién de la vida social.(p.
74) (...) El arte, descargado de sus funciones publi-
citario-representativas, se convierte en objeto de li-
bre eleccién y de inclinaciones cambiantes. El gus-
to, de acuerdo con el que a partir de ahora se
orienta, se manifiesta en los juicios —libres ya de
trabas para entrar en competicién unos con otros—
de los profanos; porque, en el piblico, todo el
mundo puede aducir competencia. La disputa en
torno del juicio profano, en torno del piblico
como instancia critica, resulta encarnizada all{ don-
de un circulo de connaisseurs habfa vinculado su
competencia especializada con algun privilegio so-
cial (en la pintura, por ejemplo, que fue una pintu-
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respuesta la nueva obra en la sucesiéon
histérica, el intérprete debe poner en
juego su propia experiencia, porque
el horizonte pretérito de forma an-
tigua y nueva, problema y solucién
solamente vuelve a ser reconocible en
su ulterior mediacién, en el horizonte
actual de la obra recibida. (...) e/ cardec-
ter artistico de una obra cuyo potencial
de significado reduce el formalismo a la
innovacidn iinico criterio de valor, en
modo alguno debe ser inmediatamente
perceptible en el horizonte de su pri-
mera aparicion, y mucho menos puea’e
agotarse en la pura oposicion entre la
forma antigua y la forma nueva (...) la
resistencia que la nueva obra opone a
la expectacién de su primer publico
puede ser tan grande, que se requiera
un largo proceso de recepcién para
alcanzar lo inesperado e indisponible
en el primer horizonte. No obstante,
puede ocurrir que un significado vir-
tual de la obra permanezca descono-
cido hasta que la ‘evolucién literaria’,
con la actualizacién de una forma
mds reciente, haya alcanzado el hori-
zonte que ahora permite encontrar el
acceso a la comprensién de la forma
mds antigua desconocida” (op., cit.,

pp 191-193).

Ademis, su concepto de recepcién se
acerca al concepto del “critico como
artista’, el critico —que en muchos,
si no en todos los casos, se identifica
en este contexto con el lector— como
receptor productivo, que recorre la
reflexion poética desde The Critic as

Artist de Oscar Wilde, hasta la escue-
la de Frankfurt®, y de alli en mds.

En mi interpretacién, Jauss aplica a
la ciencia literaria, aquello que pos-
tula para la historia literaria, que, en
este ser.tido, provoca a la primera,
segtin e titulo de su trabajo, esto es,
encuentra una aplicacién metodolé-
gica*. En otros términos, un dina-
mismo o proceso, o hilo conductor,
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semejante al que vincula tanto a las
obras literarias entre s{, como a sus
artifices y participantes mds o me-
nos directos —especialmente, autor

y publico—, puede ser trasladado a
la ciencia literaria misma, entendida
como un didlogo que recupera —con
el control de criterios racionales que

ra esencialmente destinada al entendido coleccio-
nista de la nobleza hasta que el artista se vio
impelido finalmente aquf también a trabajar para el
mercado). (...) por otra parte, diez afios después,
aparecen las célebres reflexiones de La Font, que
formulan por vez primera el principio: “Una ima-
gen expuesta es un libro dado a la luz de [a impren-
ta, una pieza representada en escena: todo el mun-
do tiene derecho a juzgar sobre ello”. Los museos,
igual que conciertos y teatros, institucionalizan el
juicio profano en arte; la discusién se convierte en
un medio de apropiarse de él. Los innumerables
panfletos que tenfan por objeto la critica y la apolo-
gfa de las teorfas artisticas imperantes, enlazan con
las conversaciones de salén y son, a su vez, recibi-
dos por ellas (la critica de arte como conversacién).
El circulo interno del nuevo piblico de arte lo for-
man, pues, también, en la primera mitad del siglo
XVIII, los amateurs éclairés [aficionados instrui-
dos]. En la medida en que las exposiciones publicas
atraen a otros circulos, entrando las obras de arte en
contacto con un amplio publico sin mediacién de
los entendidos, no pueden ya éstos mantener por
mucho tiempo su posicién, aunque su funcién se
ha hecho imprescindible; por eso son ahora susti-
tuidos por los criticos de arte profesionales. Cémo
la critica de arte profesional ha salido, en realidad,
de los salones se aprecia bien en su primer y mds
relevante representante: Diderot escribié su Infor-
mes de Salén, enjuiciamientos artisticamente com-
petentes de las periddicas exposiciones de la Acade-
mia desde 1759, para la Correspondencia literaria
de Grimm, un escrito periédico inspirado por el
conocido salén de Madame d’Epinay y producido
también para uso doméstico del mismo. En las ins-
tituciones de la critica artistica, comprendidas la
literaria, la teatral y la musical, se organiza el juicio
profano del publico mayor de edad, o que se cree
llegado a la mayorfa de edad. La nueva profesién
que se compadece con ello recibe, en la jerga de la
época, el nombre de juez de arte. Esta carga con
una tarea propiamente dialéctica: se entiende a sf
mismo como mandatario del publico y, al mismo
tiempo, como su pedagogo. Los jueces artisticos
pueden entenderse a si mismos —y en su pugna con
los artistas éste es el topos central- como portavo-
ces del puablico, porque no conocen autoridad algu-
na fuera de la que proporciona el razonamiento, y
se sienten uno con todos aquellos que se dejan con-
vencer por argumentos. Pero, al mismo tiempo,
pueden volverse contra el publico mismo cuando
impugnan en calidad de expertos el “dogma” y la
“moda” apelando a la capacidad de juicio de los
malos alumnos. En el mismo marco de esa auto-
comprensién, se aclara también la efectiva posicién
del crftico: no constituye una profesién en sentido
estricto. El juez artistico tiene algo de amateur; su
pericia tiene un valor revocatorio; en ella se organi-
za el juicio profano, sin que su especializacion le
lleva a ser otra cosa que el juicio de un hombre pri-
vado entre todas las demds personas privadas (que
no habrdn de admitir, en dltima instancia, que el
juicio de nadie se les imponga como obligatorio):
ahf radica, precisamente, la diferencia entre el juez
artistico y el juez. A la vez, tiene que procurarse
audiencia ante el pleno del publico, que comienza
a rebasar los estrechos circulos del salén, de las casas
de café y de las pefias, atin en su apogeo. Pronto se

convierte en el escrito periédico —al principio como
correspondencia manuscrita, luego ya como revista
impresa mensual o semanal- en instrumento pu-
blicistico de esa critica. Los periédicos de critica
artistica y cultural, como instrumentos que son de
la critica artistica institucionalizada, son creaciones
tipicas del siglo XVIII. “Ya es suficientemente nota-
ble”, se maravilla fundadamente Dresdner, “el he-
cho de que la critica de arte, luego de haberse pasa-
do el mundo milenios sin ella, aparezca de golpe en
el horizonte de mediados del siglo XVIII”. Por una
parte, la filosoffa es ya sélo posible como filosofia
critica, y la literatura y el arte son sélo posibles en
conexién con la critica literaria y artistica; sélo en
los “periédicos criticos” llega a su propia meta
aquella que las obras artisticas mismas critican. Por
otro lado, adquirié también el publico ilustracion
s6lo por la via de la apropiacién critica de filosofia
literatura y arte: s6lo por esta via llegé a compren-
der el proceso vivo de la Ilustracion” (pp 77-79)
(Habermas, J., Historia y critica de la opinién pi-

blica, México, G. Gili, 1988)

V. Bajtin, M., en “El problema de los géneros
discursivos”, en Estérica de la creacion verbal: “El
cardcter concluso del enunciado representa una
cara interna del cambio de los sujetos discursivos;
tal cambio se da tan sélo por el -hecho de que el
hablante dio (o escribié) todo lo que en un mo-
mento dado y en condiciones determinadas quiso
decir. Al leer o al escribir, percibimos claramente
el fin de un enunciado, una especie del dixi con-
clusivo del hablante. Esta conclusividad es espe-
cifica y, se determina por criterios particulares. El
primero y mds importante criterio de la conclusi-
vidad del enunciado es la posibilidad de ser con-
testado. O, en términos mds exactos y amplios,
la posibilidad de tomar una postura de respuesta
en relacién con el enunciado (por ejemplo, cum-
plir una orden). A este criterio estd sujeta una
breve pregunta cotidiana, por ejemplo “;qué hora
es?” (puede ser contestada), una peticién cotidia-
na que puede ser cumplida o no, una exposicion
cientifica con la que puede uno estar de acuerdo
o no (total o parcialmente), una novela que pue-
de ser valorada en su totalidad. Es necesario que el
enunciado tenga cierto cardcter concluso para po-
der ser contestado. Para eso, es insuficiente que ¢l
enunciado sea comprensible lingiiisticamente. Una
oracién totalmente comprensible y concluida (si se
trata de una oracién y no enunciado que consiste
en una oracién), no puede provocar una reaccion
de respuesta; se comprende, pero no es un todo.
Este todo, que es senal de la totalidad del sentido
en el enunciado, no puede ser sometido ni a una
definicién gramatical, ni a una determinacién de
sentido abstracto. Este cardcter de una rtotalidad
conclusa propia del enunciado, que asegura la po-
sibilidad de una respuesta (o de una comprension
tdcita), se determina por tres momentos o factores
que se relacionan entre si en la toralidad orgdnica
del enunciado: 1] el sentido del objeto del enun-
ciado, agotado; 2] el enunciado se determina por
la intencionalidad discursiva, o la voluntad dis-
cursiva del hablante; 3] el enunciado posee formas
tipicas genéricas y estructurales de conclusion. El
primer momento, la capacidad de agotar el senti-
do del objeto del enunciado, es muy diferente en
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regularin los debates— posiciones,
problemas y soluciones tedricas del
pasado, concilidndolas con los pro-
blemas en la forma que adquieren en
la actualidad.

Siesto es cierto, también habrd un ca-
non de tedricos y criticos literarios, ast
como lo hay de obras literarias, y esto lo
acerca a_Jauss también a aquella inter-
pretacion de Foucault del critico como
escritor.

Tal vez el punto menos fuerte de
Jauss esté precisamente en su critica
a Adorno: no compartimos que falte
en la teorfa estética de Adorno el mo-
mento de interaccién entre individuo
y sociedad, segin hemos tratado de
mostrar antes.”'

Conclusion

Hemos buscado, leido, elegido, rees-
crito, enfocado, interpretado, comen-
tado, dialogado, y, minimamente, pro-
ducido diversos textos que ayuden a
pensar un cierto problema. De alguna
manera, fuimos asumiendo la actitud
que estdbamos describiendo. Dentro
de los limites de este trabajo, hemos
tratado de plantear la proximidad de
estas tres précticas discursivas —proxi-
midad acaso justificada por el papel
del lenguaje en estas actividades y la
postura que se tiene ante el lenguaje
en cada una. Este papel es de primer
plano, como “materia prima” de tales
pricticas y esa postura es ante todo
reflexiva y creativa. De aqui que las
maneras de hablar sobre el lenguaje
con el lenguaje se acerquen tanto.

Caracterizamos tres enfoques de este
tipo, los de Foucault, Adorno y Jauss
(ademds de otros teéricos), y encon-
tramos su coincidencia, ademds, en
un buen nidmero de nociones claves:
el critico como artista 0 como pro-

ductor, la negatividad ante lo dado
—en Mukarovsky, con el valor esté-
tico como proceso social; en Bajtin,
con la elaboracién artistico-creativa

de la palabra de los otros; en Ador-
no, como organizacién y desorga-
nizacién dentro de la organizacién
(paradigmdticamente en el caso de

diversas esferas de la comunicacién discursiva. Este
agotamiento del sentido puede ser casi completo
en algunas esferas cotidianas (preguntas de cardc-
ter puramente fictico y las respuestas igualmente
ficticas, ruegos, érdenes, etc.), en ciertas esferas
oficiales, en las 6rdenes militares o industriales; es
decir, alli donde los géneros discursivos tienen un
cardcter estandarizado al mdximo y donde estd au-
sente el momento creativo casi por completo. En
las esferas de creacién (sobre todo cientifica), por
el contrario, sélo es posible un grado muy relativo
de agotamiento del sentido; en estas esferas tan
s6lo se puede hablar sobre un cierto minimo de
conclusividad que permite adoptar una postura de
respuesta. Objetivamente, el objeto es inagotable,
pero cuando se convierte en el tema de un enuncia-
do (por ejemplo, de un trabajo cientifico), adquiere
un cardcter relativamente concluido en determina-
das condiciones, en un determinado enfoque del
problema, en un material dado, en los propésitos
que busca lograr el autor, es decir, dentro de los
limites de la intencién del autor. De este modo, nos
topamos inevitablemente con el segundo factor, re-
lacionado indisolublemente con el primero. (...) La
intencién determina tanto la misma eleccién del
objeto (en determinadas condiciones de la comu-
nicacién discursiva, en relacién con los enunciados
anteriores) como sus limites y su capacidad de ago-
tar el sentido del objeto. También determina, por
supuesto, la eleccién de la forma genérica en lo que
se volverd La intencién, que es el momento subje-
tivo del enunciado), forma una unidad indisoluble
con el aspecto del sentido del objeto, limitando a
este dltimo, vinculdndola a una situacién concreta
y unica de la comunicacién discursiva, con todas
sus circunstancias individuales, con los participan-
tes en persona y con sus enunciados anteriores. Por
eso los participantes directos de la comunicacion,
que se orientan bien en la situacién, con respecto
a los enunciados anteriores abarcan rdpidamente y
con facilidad la intencién o voluntad discursiva del
hablante y perciben desde el principio mismo del
discurso la totalidad del enunciado en proceso de
desenvolvimiento.” (pp 265-267)

* Segiin Adorno también: “(...) El contenido de
verdad no es algo que pueda identificarse inmedia-
tamente. Como Gnicamente es conocido por me-
diaciones, es mediato en sf mismo. Lo que trascien-
de lo fictico en la obra, su contenido espiritual, no
estd cosido a los datos sensibles singulares aunque
se constituye por medio de ellos. Este es el cardc-
ter mediato del contenido de verdad. El contenido
espiritual no estd planeando mds alld de la factura,
sino que las obras de arte trascienden la realidad
factual por su propia factura, a consecuencia de
su formacién. Ese hdlito que las envuelve, lo mds
cercano a su contenido de verdad, es factual y no
factual a la vez, es radicalmente distinto del talante
que expresan las obras; su proceso de formacién lo
deshace del todo a causa de ese hdlito. Realismo y
verdad son, en las obras de arte, reciprocamente in-
manentes. Por el hdlito en sf mismo —el “aliento” de
una musica es familiar a los compositores— las obras
se acercan a la naturaleza, y no por su imitacién,
prohibida por el talante. Cuanto mds profunda-
mente estdn penetradas por la forma, tanto mds frd-
giles son frente a una apariencia programada y esa

fragilidad es la manifestacién negativa de su verdad.
Esta se contrapone al momento fantasmagérico de
las obras. Las mds perfectamente formadas, las que
reprueba el formalismo, son las realistas en cuan-
to que estdn realizadas en si mismas y s6lo por esa
realizacién hacen real su contenido de verdad, su
componente espiritual en lugar de sélo significarlo.
Pero el hecho de que las obras de arte se trasciendan
por su realizacién no garantiza la verdad. Algunas
de elevado rango son verdaderas como expresion de
una conciencia que en si era falsa. Pero esto sélo lo
puede alcanzar una critica trascendente como la de
Nietzsche a Wagner. Su mdcula no es sélo que den
decretos sobre la cosa en vez de medirse a si mis-
mas en ellas. Encierran también una representacion
muy limitada del contenido de verdad; ésta casi
siempre estd tomada de la filosoffa de la cultura sin
tener en cuenta el momento histérico inmanente a
la verdad estética. La separacién entre algo verdade-
ro en sf y la mera expresién adecuada de una falsa
conciencia no puede mantenerse, pues hasta hoy en
nadie ha existido esa conciencia recta de tal forma
que permitiera hacer la separacién a vista de pdjaro.
La perfecta exposicién de una falsa conciencia es
el nombre tnico para el contenido de verdad. Por
esto las obras de arte se desarrollan, ademds de por
interpretacién y critica, por salvacién: la salvacién
tiene como objetivo la verdad de una falsa concien-
cia en la manifestacién estética. Las grandes obras
no pueden mentir. Aun cuando su contenido sea
pura apariencia tendrd necesariamente verdad, una
verdad que las obras atestiguan; falsas son sélo las
que fracasan”(1970, pp. 171-172)

5 Jauss, H. R. (1967), “La historia de la literatura
como provocacién de la ciencia literaria” en La lite-
ratura como provocacién, Barcelona, Ediciones Pe-
ninsula, 1976, pp. 136-137 : “no sélo es raro, sino
que incluso estd mal visto el que un historiador
de la literatura emita juicios cualitativos sobre las
obras de épocas pasadas. Mds bien sucle apelar al
ideal de la objetividad de la historiografia, que sélo
tiene que describir cémo fue en realidad. Su absti-
nencia estética se basa en buenas razones. Ya que la
calidad y la categorfa de una obra literaria no pro-
vienen ni de sus condiciones de origen biogrificas
o histéricas ni tampoco meramente del puesto que
ocupan en la sucesién del desarrollo de los géneros,
sino de los criterios, dificiles de captar, de efecto,
recepcién y gloria péstuma. Y, si el historiador lite-
rario, obligado al ideal de la objetividad, se limita
a la exposicién de una época pasada, deja para el
critico competente en el asunto el juicio acerca de
la literatura de su propia época atin no concluida y
se atiene al canon seguro de las “obras maestras”, en
general, dentro de su perspectiva histérica, queda
rezagado en una o dos generaciones con respecto al
desarrollo mds reciente de la literatura.”

O, en otro lugar: “La literatura vanguardista y el
arte de los afios 60 encontraron, en la estética de la
negatividad de Adorno, sus presupuestos tedricos
mds completos y su legitimacién mds decidida; le
he dedicado una critica detallada (cap. 2), porque
en Adorno he encontrado al oponente que me em-
pujé a desempeiar la funcién inusual del apologis-
ta de la desacreditada experiencia estética.”
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las vanguardias artisticas); en Jauss,
como reelaboracién, reapropiamien-
to o negacién de la forma vieja por
la forma nueva—, la oposicién a lo
retérico-filolégico-erudito, como el
aspecto mds cientifico, tautolégico y
poco productivo del andlisis, el ir y
volver de los resultados de la critica
—cuyo marco es filoséfico— al arte y
del arte a la critica, la intermediacién
—en Foucault del casi filoséfico andli-
sis literario como escritura; en Ador-
no, del comentario y la interpretacién
reflexivos; en Jauss, de la fusién de
horizontes de produccién, recepcién
y comprensién— que la participacién
del lenguaje en estas prdcticas vuelve
inevitable.
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va de la estética de la recepcién no sirve dnicamen-
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comprensién activa, entre la experiencia normativa
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manera la historia de la literatura en el horizonte
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la manifestacién pasada y la experiencia actual de
la obra literaria, hilo que habfa sido cortado por
el historicismo. La relacién entre la literatura y
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como histéricas. La implicacién estética consiste
en que la recepcién primaria de una obra por el
lector incluye ya una comprobacién del valor es-
tético en comparacién con obras ya leidas (...) En
este proceso de historia de la recepcién al que el
historiador de la literatura sélo puede sustraerse al
precio de dejar sin interrogar las suposiciones que
gufan su comprensién y su juicio, se realiza, con la
nueva apropiacién de obras del pasado, al mismo
tiempo la constante conciliacién del arte pasado y
del actual, de la validez tradicional y de la compro-
bacién actual de la literatura. La categorfa de una
historia de la literatura fundada en la estética de
la recepcién dependerd del grado en que sea capaz
de tomar parte activa en la continua totalizacién
del pasado por medio de la experiencia estéica.
Esto requicre, por un lado (frente al objetivismo
de la historia literaria positivista), una canoniza-
cién buscada conscientemente, la cual, por otro
lado (frente al clasicismo de la investigacién de la
tradicién), presupone una revisién critica, si no es
que presupone la destruccién del canon literario ya
superado.(...) [nota al pie 63: En forma correspon-
diente lo formulé W. Benjamin (1931): “Ya que no
se trata de presentar las obras literarias en conexién
con su época, sino de presentar la época que las re-
conoce, o sea, nuestra época, en la época en que se
produjeron. Con ellos se convierte la literatura en
un érgano de la historia y convertirla en tal érgano
(no convertir la literatura en material de la histo-
ria) es la misién de la historia de la literatura” (p.
456)]”. Es decir, también la idea de que cada lector
va a la biblioteca con una biblioteca en su cabeza,
con toda su experiencia de lector.

7 Jauss (1977), Experiencia estética y hermenéu-
tica literaria, Madrid, Taurus, 1992 : “Lo que les
debo a los autores que, en el transcurso de esta
obra, he reconocido como mis antecesores y he
aprendido a apreciar, queda, a menudo, oculto,
por la reduccién de sus teorfas al punto a partir
del cual el problema podia seguir desarrollindose.
En los afios treinta, John Dewey, con Art as Expe-
rience (1934), y Jan Mukarovsky, con Asthetische
Funkrtion, Norm und isthetischer Wert als soziale
Fakten (1936), iniciaron el abandono de la estética
de la obra. El primero definié la experiencia estética
como una “cualidad” inherente a toda experiencia
satisfecha; el segundo, como el principio “vacio” —
es decir, transparente— de la funcién estética, capaz
de captar y dinamizar todas las demds actividades.
Quedaron abiertos —posibilitando, asi, cuestiones
subsiguientes— los presupuestos subjetivos en la
actitud estética y la delimitacién de la experiencia

estética del resto de los dmbitos de sentido del en-
torno.”

# J. Tinianov es un auténtico pionero de este tipo
de punto de vista. Jauss lo reconoce como tal, aun-
que considera su aporte como sélo un programa
no desarrollado. En otro articulo fuertemente re-
presentativo del formalismo ruso, “El hecho lite-
rario”(1924), texto en que este autor llega bastante
lejos en la consideracién histérica diacrénica de las
obras de arte, de ]. Tinianov, aunque sea sesgada-
mente o adversartivamente aparece un determina-
do concepto de lo bello como equivalente a lo que
es nuevo dentro de un arte, lo que se reconoce o
se discute si tiene que reconocerse como pertene-
ciente o como presionando por entrar en un arte
pero que todavia es resistido por extrafio y nove-
doso. Detrds de esto, se esconde una nocién de lo
literario como aquello que hacen los escritores, que
recuerda esa famosa definicién de la fisica como
aquello que hacen los fisicos. Asi, afirma Tinianov
en “El hecho literario”: “para acunar una definicion
“ontolégica”, “sélida” o “esencial”, de la literatura
los historiadores literarios debfan considerar tam-
bién los fenémenos de alternancia histérica como
fenémenos de evolucién pacifica, como un desen-
volvimiento metédico y pacifico de esa “esencia’.
De aquf surgié un cuadro armonioso: Lomonosoy
debe generar a Zukovski, Zukovski debe generar a
Pushkin, Pushkin debe generar a Lermonotov. Los
juicios mds bien claros de Pushkin sobre sus sedi-
centes antepasados (Derzarvin: “un original que no
conocfa la gramdtica rusa”; Lomonosov “tuvo una
influencia nociva sobre la literatura”) no fueron to-
mados en consideracién. Se dejé de lado el hecho
de que Derzarvin habfa sucedido a Lomonosov
s6lo después de haber desplazado las odas de aquél;
que Pushkin habia sucedido a la gran forma del si-
glo XVIII, después de haber transformado en gran
forma los detalles infimos del Karmzrniani; que to-
dos ellos podfan suceder a sus precursores sélo por-
que les desplazaban el estilo, los géneros. Se dejé de
lado el hecho de que cada nuevo fenémeno susti-
tufa al viejo y que todo fenémeno de sustitucién es
extraordinariamente complejo en su estructura; se
puede hablar de sucesién sélo en el caso de los fe-
némenos de una escuela, del epigonismo y no para
los fenémenos de la evolucion literaria cuyo prin-
cipio es la lucha y el cambio. A estos historiadores
se les escaparon por completo aquellos fenémenos
que poseen un dinamismo singular cuyo significa-
do en la evolucién literaria es enorme, pero que no
se desarrollan sobre un material licerario comun,
habitual, y no dejan por lo tanto huellas estanicas
suficientemente significativas. Su construccion, por
otra parte, es tan distinta de las de los fendmenos
de la literatura precedente que no encuentra lugar
en un “manual”. (Esto ocurre, por ejemplo, con ¢
zaum o el amplio sector de la literatura epistolar
del siglo XIX: todos estos fenomenos tenfan como
base un material desacostumbrado y tienen una
gran significacién en la evolucion literaria, aunque
no entre en las definiciones estdticas del hecho li-
terario). También aqui se manifiesta lo errénco de
la concepcién estdtica. No se puede ponderar un
balén de juego por el color, por el gusto o pord
olor. Sélo puede ser juzgado desde el punto de visa
de su dindmica. No es prudente hablar tampoco




La teoria literaria en el marco de la estética filosofica

*+ Foucaurr, M., De lenguaje y lite-
ratura, 12 edicién, traducido por
[sidro Herrera Baquero, Instituto
de Ciencias de la Educacién de la
Universidad Auténoma de Barce-
lona, Barcelona, Paidés, 1996.

* Foucaurr, M., Las palabras y las
cosas, traduccién de Elsa Cecilia

Frost, México, Siglo XXI, 1991.

* HaBerMmas, ]., Historia y critica
de la opinidn piiblica, México, G.
Gili, 1988

o Hecger, G. W. E, Estética, Libro

8. La Poesfa, traduccién de Al-

fredo Llanos, Buenos Aires, Siglo
Veinte, 1985.

* HEIDEGGER, M., Arte y poesia, 12
edicién, traducida por Samuel

Ramos, México, FCE, 1958.

o Jauss, H. R., La literatura como
provocacion, Barcelona, Ediciones

Peninsula, 1976.

» Jauss, H.r,, Experiencia estética y
hermenéutica literaria, traduccién
de Jaime Siles y Ela Ma. Ferndn-

Madrid, Taurus,

dez-Palacios,

1992.

» Kant, L., Critica del juicio, tra-
duccién de Manuel Garcfa Mo-
rente, Madrid, Espasa Calpe,
1984.

*  MUKAROVSKY, J. Funcidn, norma
y valor estéticos como hechos socia-
les. s/t

e Presas, M. A., “La ‘muerte del
arte’ y la experiencia estética’, en
La verdad de la ficcién, Buenos
Aires, Almagesto, 1996.

¢ Tinianov, L., “El hecho literario”,
tomado de “Il fatto letterario”, en
Avanguardia e tradizione, Bari,
Dedalo libri, 1968. Traduccién
para la Cdtedra de Teorfa y Andli-
sis literario “C”: Rosalfa Mirino-
va. Revisién: Jorge Panesi.

e Wirpg, O., “El critico como ar-
tista’, en Obras completas, pp.
913-966, recopilacién, traduc-
cién, prefacio y notas explicativas

por Julio Gémez de la Serna, Ma-
drid, Aguilar.

respecto de cualquier obra literaria sobre sus cua-
lidades estéticas en general (a propésito: las frases
como “valores estéticos en general”, la “belleza en
general” se oyen cada vez mds a menudo en los lu-
gares mds inesperados). Aislando la obra literaria,
el investigador no la pone en absoluto fuera de las
proyecciones histéricas, sino que se acerca a ella
con un aparato histérico imperfecto e inadecuado,
como contempordneo de otra época.”, Tinianov, I,
“El hecho literario” (1924), tomado de “Il fatro let-
terario”, en Avanguardia e tradiziones, Bari, Dedalo
libri, 1968. Traduccién parala Cdtedra de Teorfa y
Andlisis literario “C”: Rosalfa Mirinova. Revisién:
Jorge Panesi.

# Ver por ejemplo en Walter Benjamin “El autor
como productor”, en Iluminaciones 11 . Tentativas
sobre Brecht, Madrid, Taurus, 1975: “En tanto que
lo literario gana en alcance lo que pierde en profun-
didad empieza a distinguirse entre autor y publi-
co, distincién que la prensa burguesa mantiene en
pie de manera convencional y que se extingue en
cambio en la prensa soviética. El lector estd siempre
dispuesto a convertirse en un escritor a saber: en al-
guien que describe o que prescribe. Cobra acceso a
la autorfa como perito, y no tanto de una disciplina
como sélo de un puesto que ocupa. Es el trabajo
mismo el que toma la palabra. Y su exposicién en
palabras constituye una parte de la capacidad que
exige su ejercicio. La competencia literaria no se
basa ya, por tanto, en una educacién especializada,
sino en otra politécnica; asf es como se convierte en
patrimonio comin. Dicho brevemente, se trata de
la literarizacién de las condiciones de vida que se
ensefiorea de antinomias insolubles por otra via, y
se trata también del escenario —el periddico- de las
humillacién sin barreras de la palabra escenario en
el cual se prepara su salvacion. (pp 121-122) (...)
Un autor que no ensefie a los escritores, no enseia
a nadie. Resulta, pues, decisivo el cardcter modelo
de la produccién, que en primer lugar, instruye a
otros productores en la produccién y que, en se-
gundo lugar, es capaz de poner a su disposicién un
aparato mejorado. Y dicho aparato serd tanto mejor
cuanto mds consumidores lleve a la produccién, en
una palabra, si estd en situacién de hacer de los lec-
tores o de los espectadores colaboradores. Tenemos
ya un modelo de este tipo, del cual sélo he hablado
por alusiones. Se trata del teatro épico de Brecht.”

(pp. 129-130)

30 Esto surge en buena medida de las dos tltimas

premisas de Jauss en “La historia de la literatura
como provocacién de la ciencia literaria”., la XI,
relacionado con la aplicacién a la (historia de la)
literatura de “los resultados que se lograron en la
lingiifstica con la distincién y combinacién met6-
dica de andlisis diacrénico y sincrénico” op. cit., p.
195) y, particularmente, la fundamentacién de la
premisa XII: “El intento de salvar el abismo exis-
tente entre la investigacién histérico-literaria y la
socioldgica por el método de la estética de la recep-
cién, es facilitado por el hecho de que ¢l concepto
del horizonte de expectacién por mi introducido
en la interpretacién histérico-literaria desempena
también un papel en la axiomdtica de la ciencia so-
cial a partir de Karl Manheim. También se halla en

el centro de un articulo metodolégico sobre Leyes
naturales y sistemas teéricos de Karl R. Popper, el
cual quiere anclar la formacién de la teoria cienti-
fica en la experiencia precientifica de la pricrica de
la vida. Popper desarrolla aqui ¢l problema de la
observacién a partir de la suposicién de un “hori-
zonte de expectaciones” y ofrece con ello una base
de comparacién para mi intento de determinar la
obra especifica de la literatura en el proceso general
de la formacién de experiencia y delimitarla frence
a otras formas del comportamiento social. Segin
Popper, el progreso de la ciencia tiene en comin
con la experiencia precientifica el hecho de que
toda hipétesis, lo mismo que toda observacion,
presupone ya siempre unas expectaciones, ‘con-
cretamente aquellas que constituyen el horizonte
de expecraciones, el cual es el tnico que hace que
sean importante s aquellas observaciones y con ello
les confiere la categorfa de observaciones” (Theorie
und Realitit, ed. H. Albert, Tubinga, 1964, p. 91).
Tanto para el progreso de la ciencia como para la
experiencia de la vida, la “decepcién de las expec-
taciones” constituye el factor mds importante (...)

” (p. 203).
3 Jauss, H. R. (1977), pp 54-55 “La fuerzay laabso-

luta necesidad de la teorfa estética de Adorno radi-
can en que demuestra que el criterio de autonomia
estética —nuevamente afirmado y orientado, ahora,
hacia la negatividad dialéctica del arte, que tiene
que confirmar su actitud critica frente a una praxis
no verdadera o “una actividad como criptograma
del poder”- exige, a cambio, un alto precio: el de
la destruccién de todas la funciones comunicativas
del arte. La comunicacién estd , pues, bajo la sospe-
cha de “adecuar el espiritu a lo dtil, haciendo que
el espiritu pase a ser un articulo mds de consumo;
y lo que hoy llamamos sentido, participa de esta
confusién” (p. 115). En la estética de la negatividad
de Adorno, la compc(cncia comunicativa del arte
(y toda la esfera de su recepcién y concretizacion)
son sacrificadas en aras de la modernidad (p. 339).
Este purismo tiene la importante consecuencia de
que Adorno se ve obligado a ignorar ¢l proceso de
didlogo entre obra, piblico y autor, teniendo que
resustancializar, ocasionalmente, la historia del
arte contra su voluntad, al tener que contradecir
su rechazo apasionado del platonismo de la belleza
eterna (p. 49). La obra de arte —que, en virtud de
las fuerzas de produccion, nace de la sociedad, que-
dando, luego, separada de la misma (p. 339), y que,
como “ménada sin ventana’, tiene que presentar
incluso lo que no es (p. 15)- ha de estar dotada
de un propio movimiento histérico, de una “vida
sui generis”: “Los significantes subrayan siempre
nuevas capas, y envejecen, se enfrian y mueren” (p.
14). Toda obra de arte auténtica “revoluciona por si
misma” (p. 339); las obras de arte son “respuestas a
sus propias preguntas” (p. 17), pueden “actualizarse
[...] s6lo con el desarrollo histérico, con la corres-
pondance con el futuro” (p. 47). {Cémo si una obra
de arte, por su propia sustancia, pudiera actualizar,
una y otra vez, su significacién y hacerla realidad
mediante su esencia histérica no atemporal, sin
tener en cuenta la interaccién (receptiva, compren-
siva, interpretativa y criticamente transmutadora)
de sus destinartarios, que cambian de generacion en
generacion!”



