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Resumen: En el articulo se comenta un conjunto de ideas y actitudes que la
teoria del siglo XX proporciona a la critica literaria: inmanentismo de los for-
malismos; preocupacion por el significado en la semiologia; interpretacion en
la hermenéutica. Se propone una lista de diez titulos de teoria.

Abstract: This work comments the ideas borrowed by the literary criticism
from the literary theory: the formalists’ immanentism; the semiology’s in-
terest on the signification; or the attention of the hermeneutics to the inter-
pretation. A list of ten titles of literary theory is given at the end.
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Relacionar la critica literaria con el canon, tal y como se hace en el titu-
lo, en algun sentido es instalarse en el terreno de lo paradéjico, de la antite-
sis, de la oposicidn contradictoria entre dos conceptos. En definitiva, el titu-
lo parece un oximoron que une sinticticamente dos anténimos: canon y
critica literaria. ;En qué sentido se oponen canon y critica literaria? En que
uno y otra establecen un trato muy distinto con el tiempo. Si el canon exige
un trabajo del tiempo que va salvando como modelo y ejemplo de calidad
una obra, la critica literaria, que juzga y valora la obra concreta, parece es-
tar mas apegada a la actualidad, al menos en lo que normalmente entendemos
por critica literaria. Canon y critica tendrdn que ver con largo periodo y
corta distancia temporal, respectivamente.

Bien es verdad que desde muy antiguo ha existido esta practica enjui-
ciadora de la obra concreta que llamamos critica. Recuérdese el modelo an-
tiguo de Arist6fanes, cuya obra Las ranas (representada el ano 405 a. C.),
«was probably the earliest of all the masterpieces of hostile literary criticism,
and which remains to this day among the very finest of them», en palabras de
G. E. B. Saintsbury, en su monumental A History of Criticism and Literary
Taste in Europe (1902-1904, I: 21)!. Tendriamos, pues, en Las ranas, un
ejemplo de obra canénica de la critica literaria. También desde antiguo se han
planteado problemas tedricos en relacion con el papel de la critica a la hora
de consagrar las obras literarias y el discutible valor del criterio temporal que
prejuzga como bueno lo antiguo. Léase la epistola 1 del libro II de Horacio.
Por supuesto, la historia de la critica encontrard, sobre todo a partir del siglo
xvii, abundantes materiales para la construccion de un canon, directa o in-
directamente presente como modelo en lo que hoy calificamos de critica li-
teraria. Modelos relacionados con la weltliteratur tampoco faltan incluso en
la Espafia del siglo xviiL. En la Historia de la critica literaria en Espana, de
Pedro Sainz Rodriguez (1989: 83), leemos que el valenciano de Oliva, Gre-
gorio Mayans y Siscar (1699-1781):

era corresponsal de las Acta eruditorum que se publicaban en Leipzig, y
alli comunicaba noticias de la vida literaria de Espariia. Una de ellas fue el
origen de su polémica con los redactores del Diario de los Literatos, gue juz-
garon que les habian menospreciado en los informes que habia enviado
acerca de esta publicacion.

! Las ranas trata de la disputa en el otro mundo entre Esquilo y Euripides (muerto el afio 407 a. C.),
aspirante al cetro de la tragedia. La critica consiste en sefialar los defectos del contrario. Triunfara Esquilo,
y Séfocles queda el segundo, antes de Euripides (Véase Alfonso Reyes, 1941: 149-150.)
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El hecho resefiado demuestra el interés por la informacién de lo que
ocurre en la literatura en distintas lenguas, o lo polémico de los juicios y va-
loraciones expuestas. En el prélogo de su monumental Historia de la critica
moderna (1750-1950), René Wellek sefiala bien el valor de los modelos
que la critica actual puede encontrar en el pasado:

A mi juicio, la historia de la critica, lejos de ser asunto de pura arqueologia,
debe servir para iluminar y hacer posible la interpretacion de nuestra situa-
cion actual, como, a su vez, solo se harda comprensible a la luz de una teoria
literaria moderna.

Y si empieza su narracién en 1750 es porque piensa que:

hay doctrinas y conceptos surgidos en las postrimerias del siglo xviil, en
pugna unos con otros, que aun hoy conservan toda su validez: el naturalismo,
la concepcion del arte como expresion y comunicacion emotivas, el punto de
vista mistico y simbdlico de la poesia, etc. (Wellek, 1955-1992, I: 7).

Pero no voy a seguir el camino de la construccién de un canon de critica
literaria, al modo en que se construye un canon de modelos literarios. Es de-
cir, no voy a ofrecer una lista de modelos de critica literaria, sino que quiero
enfocar la cuestion desde un angulo diferente. Y tomo pie en el cuadro de las
disciplinas literarias trazado por René Wellek (1949: 22), el clésico de la
teoria literaria, cuando dice que:

la critica literaria y la historia literaria intentan, una y otra, caracterizar la
individualidad de una obra, de un autor, de una época o de una literatura na-
cional, pero esta caracterizacion solo puede lograrse en términos universales
sobre la base de una teoria literaria.

Y aqui es donde quiero situarme: en la universalidad de los métodos y
conceptos que la teoria literaria del siglo Xxx proporciona a la critica. En este
sentido, si hay un canon, un conjunto de ideas que la teoria literaria ha pro-
porcionado a la critica®.

De algunos de los trabajos esenciales de la teoria literaria del siglo XX y
de su relevancia para la critica literaria es de lo que quiero decir algo. Se tra-

2 Desde el punto de vista tedrico, la relacion entre historia, teoria y critica estd bien asentada al me-
nos desde Dilthey, cuando en su Introduccion a las ciencias del espiritu (1883: 69) explicé que esta cla-
se de ciencias se componen de tres clases de proposiciones: hechos (historia), teoremas (teoria) y juicios
estimativos y normas (critica).
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tarfa de responder a la supuesta pregunta de un critico que quisiera saber qué
teorias, de entre la enorme produccion de siglo xx, le pueden ser utiles en su
labor de enjuiciamiento de la obra concreta. Seguramente muchas de las
ideas sonardn como elementos de la koiné del pensamiento critico de hoy. Se
trata de comentar dénde se originan en la historia de la teoria literaria del si-
glo XX.

Una idea que hoy nos parece, por evidente, que forma parte del conjunto
de las de sentido comun es la que sostiene que la critica literaria debe ser in-
manente, es decir, debe centrarse en la obra, y, a partir de lo que es literario,
emitir sus juicios y valoraciones, sean éstos de la clase que se quiera (por
ejemplo: estéticos, socioldgicos, histdricos o psicoldgicos). La literariedad,
lo que hace que una obra sea literaria, debe constituir el objetivo del andlisis
y el fundamento de la critica. Y la literariedad se concreta en los procedi-
mientos literarios (constituyentes fonéticos y 1éxicos, disposicion de las pa-
labras, construcciones semadnticas, etc.), cuya funcién estética fundamental es
presentar como nueva la percepcion de la realidad, al desautomatizar la per-
cepcion de la forma. Una forma nueva, original, nos lleva a una visién nueva,
original, de la realidad. El critico literario debe, pues, identificar en toda obra
la originalidad formal.

El formalismo ruso de principios del siglo xx es el creador de esta nueva
concepcion de la literatura, que, desde la exigencia de un inmanentismo
critico, reinstald el interés por la forma en el centro de los estudios de la obra
literaria.

Un texto de Roman Jakobson, publicado en Praga en 1921, La nueva
poesia rusa, establece muy bien las diferencias entre las nuevas propuestas y
los estudios literarios tradicionales, entonces dominantes en la critica literaria:

Asi, el objeto de la ciencia de la literatura no es la literatura sino la litera-
riedad, es decir, lo que hace de una obra concreta una obra literaria. Sin em-
bargo, hasta ahora, los historiadores de la literatura se parecian mds bien a
aquella policia que, proponiéndose arrestar a alguien, cogiera totalmente al
azar todo lo que encontrara en la casa, asi como las personas que pasaran
por la calle. De la misma forma, los historiadores de la literatura se servian
de todo: vida personal, psicologia, politica, filosofia. En lugar de una ciencia
de la literatura, se creaba un conglomerado de investigaciones artesanales,
como si se olvidara que estos objetos pertenecen a las ciencias correspon-
dientes: la historia de la filosofia, la historia de la cultura, la psicologia, etc.,
y que estas tltimas pueden perfectamente utilizar los monumentos literarios
como documentos defectuosos, de segundo orden. Si los estudios literarios
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quieren convertirse en ciencia, deben reconocer el procedimiento como su
«personaje» unico. Después la cuestion fundamental es la de la aplicacion, la
Jjustificacion del procedimiento (Jakobson, 1973: 15. Traduccién nuestra).

Por eso, para Jakobson, la historia literaria desde hace tiempo no es mas
que pura charla amena (causerie): se pasa alegremente de un tema a otro, de
las consideraciones liricas sobre el refinamiento de la forma a las anécdotas
de la vida del artista; las evidencias psicoldgicas alternan con problemas del
fondo filosofico de la obra o del medio social. Facil y gratificante es hablar
de la vida, de la época, a partir de las obras literarias. Y, por supuesto, nada
de terminologia precisa (Jakobson, 1973: 31)°.

La critica serd, pues, inmanente y basada en la forma. Hoy nos parece in-
discutible que hay que hablar de la obra y que el critico literario debe cono-
cer los artificios propios de la obra de arte verbal.

El formalismo ruso, pues, tiene que ser una parte del canon de la critica li-
teraria actual. Porque, ademds, su manera de entender la literatura —bien a
través de los desarrollos posteriores que se inspiran en €l (Escuela de Praga,
formalismo francés de los afios sesenta, por ejemplo), bien por coincidencia
con las preocupaciones presentes en otros movimientos (estilistica, por ejem-
plo)— es la dominante en la teoria literaria hasta los afios 70. Y si después
otras inquietudes matizan el inmanentismo, no hay duda de que las posiciones
formalistas tienen el cardcter de clésicas, y, por tanto, son imprescindibles en
la formacién de los universales tedricos que deben informar la critica literaria.

Un ejemplo sorprendente de la forma en que se establecen relaciones en-
tre movimientos aparentemente distintos en origen, nos lo ofrecen los tem-
pranos contactos de formalismo ruso y teoria literaria hispadnica. Como pue-
de comprobarse por los datos que damos a continuacion, los testimonios son
anteriores a la difusion del formalismo ruso en Francia, por ejemplo.

La principal via es la obra del austriaco René Wellek, miembro activo del
Circulo de Praga entre 1930 y 1935, emigrado a los Estados Unidos cuando
Checoslovaquia fue invadida por los alemanes, quien no puede ignorar las
ideas formalistas cuando escribe, junto con Austin Warren, una muy cono-
cida Teoria literaria (1949). Los autores, en el prélogo a la primera edicion,
reconocen como modelo para su obra, entre otros, la Teoria de la literatura

3 En esta misma linea estdn las valoraciones negativas de la historia literaria tradicional por parte de
Damaso Alonso (2002) («libro de claros literatos», en vez de historia de las obras), o Roland Barthes
(1963: 138), que la califica de crénica, sucesion de hombres solos, mds que historia.
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de Tomachevski (Wellek y Warren, 1949: 11-12). Y basta consultar el indice
onomadstico de la obra para apreciar que no falta ninguno de los nombres de
los formalistas mds conocidos, salvo el de V. Propp, quizd por el cardcter
muy especifico de su aportacion, que se limita al cuento folcldrico. La obra
de Wellek y Warren se tradujo en 1953 al espafiol con un prélogo de Ddma-
so Alonso.

Si Wellek y Warren ponian entre los modelos de su obra el manual de To-
machevski, Ddmaso Alonso en el prélogo a la traduccion espafiola del tra-
bajo de Wellek y Warren hablaba de «entranable afinidad» con los autores.
Porque estos dos criticos, seguia Ddmaso Alonso:

no sélo tocaban en esta TEORIA LITERARIA una gran parte de los temas
que mds me habian preocupado a lo largo de muchos aiios, sino que los
trataban desde un punto de vista bastante cercano al mio, tanto que yo podia
asentir sin la menor violencia a las tesis fundamentales de la presente obra
(Wellek y Warren, 1949: 7).

Quizd no extranard entonces que Helmut Hatzfeld establezca en 1956 una
relacion entre estilistica y formalismo ruso. Lo que si llama la atencién es
que sea en fecha tan temprana como la indicada, y en un trabajo titulado pre-
cisamente Métodos de investigacion estilistica, publicado ademds en una
revista espafola (Revista de Ideas Estéticas, XIV, 43-65). Por lo demas, no se
trata de una mencion de pasada, sino de la recension, en dos paginas, con re-
ferencias bibliograficas, y con un epigrafe propio: El formalismo ruso e in-
vestigacion de métodos.

Mucho maés llamativa es la pagina en que el mexicano Alfonso Reyes se
refiere a la nueva critica rusa en un trabajo de 1940, Apuntes sobre la cien-
cia de la literatura, cuando habla de la estilistica. Alli estan los nombres de
Brik, Eichenbaum, Vinogradov y Zirmunski (Reyes, 1986: 440).

Mencién especial merece en este contexto la obra de Juan Ferraté, Teoria
del poema (1957), recopilacion de trabajos fechados entre 1951 y 1957,
que demuestran una familiaridad sorprendente con las mas modernas teorias
literarias de raiz formalista y semiol6gica. Un botén de muestra nada mas.
Un tedrico de la literatura actual no puede por menos de sentir un sobresalto
al leer en el trabajo de 1953 sobre «Arbres, de Josep Carner» la palabra opa-
cidad referida a la poesia:

Pues bien, la poesia es, después de todo, eso: la opacidad liicida y transpa-
rente. [...] La capacidad de Carner para la representacion es, desde la ata-
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laya de su soledad, tinica. Desde el silencio propio, el instrumento de que se
sirve para ver y hacernos ver se despliega libre y autonomo, esto es, sin
nada previo que lo explique, sin razones ocultas fuera del poema, ni razones
o agudezas explicitas siquiera en el poema. El poema no se explica: se com-
prende, objeto frente a nosotros, en su objetividad irreductible (Ferraté, 1957:
95).

Pero el inmanentismo formalista no es un formalismo chato y reductor de
la critica a un mero ejercicio académico, casi escolar, de anélisis retérico de
un texto. Esto nos lo ensefian movimientos cldsicos de la teoria literaria del
siglo XX: unos herederos del formalismo ruso —como lo es de forma direc-
ta el Circulo Lingiiistico de Praga, y de forma indirecta el estructuralismo
formalista francés de los aflos 60—; otros que, sin filiacién directa con el for-
malismo ruso, preconizan una critica inmanente y al mismo tiempo inter-
pretativa, como dentro de la critica idealista ilustra de forma nitida Leo
Spitzer y su teoria del circulo filolégico. Aclaremos de forma muy breve algo
de esto.

El desarrollo del formalismo ruso en la Escuela de Praga, ya desde el afio
1926, lleva a la constitucion de la primera teoria semioldgica de la literatura
por obra de Jan Muka ovsky. Sin duda es digna de ser considerada como
canonica su propuesta de modelo de la obra literaria, dentro de una teoria ge-
neral del arte como hecho semiolégico. En la Escuela de Praga, la influencia
del estructuralismo lingiiistico (F. De Saussure), la fenomenologia (Hus-
serl) y la tradicién académica de la estética checa encauzaran el quehacer
hasta cierto punto mecanicista de los formalistas rusos. Para Muka ovsky, la
obra de arte tiene un caracter de signo, no identificable con el estado de con-
ciencia individual del autor, ni del receptor. La obra existe como objeto es-
tético situado en la conciencia de toda una colectividad. El simbolo exterior
de este objeto estético inmaterial es la obra-cosa sensible.

Toda obra de arte es un signo autéonomo compuesto de:

1) una obra-cosa, que funciona como simbolo sensible creado por el au-
tor;

2) un objeto estético, colocado en la conciencia colectiva, y que funcio-

na como significacion;

3) una relacién con la cosa significada, es decir, una relacién con el
contexto total de los fendmenos sociales de un medio determinado
(ciencia, filosofia, religion, politica, economia...).
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La relacion con la cosa significada mira a una existencia distinta (acon-
tecimiento, persona, cosa, etc.), pero esta relacion no tiene valor existencial,
es decir, no se puede plantear la cuestion de su valor documental auténtico.
En literatura, como nos advierten tantas veces en el cine, cualquier coinci-
dencia con hechos y personas reales es siempre casual, aunque a veces pa-
rezca mentira tal casualidad.

La comunicacién presentada por Jan Muka ovsky en 1934 en el Octavo
Congreso Internacional de Filosofia, celebrado en Praga, con el titulo de
L’ art comme fait sémiologique sistematiza estas ideas.

De la productividad de la semiologia en la critica nos ha ofrecido muy
buenos ejemplos Roland Barthes. La idea de un segundo lenguaje, un siste-
ma connotativo, cuyo significante es la lengua de comunicacién o cualquier
otro sistema de representacion, se inspira en la lingiiistica glosemdtica de
Hjelmslev y constituye un poderoso instrumento de andlisis critico de la
ideologia. Sigue siendo utilisima para el critico literario la lectura de su
obra de 1957, Mythologies, que recoge textos escritos y publicados en la
prensa entre 1954 y 1956. Barthes trata de desmontar la ideologia que sub-
yace en las mds variadas manifestaciones de la cultura de masas. El andlisis
se apoya en una concepcion estructural, inspirada, segin confiesa él mismo,
en Saussure: las representaciones colectivas deben tratarse como sistemas de
signos; el signo mitico, signo de un lenguaje segundo, quiere que se acepte
como natural lo que no es més que ideologia, connotacidn, es decir, signifi-
cados ideoldgicos afiadidos: la fotografia del soldado negro vestido con el
uniforme francés en la portada de Paris-Match mirando a la bandera tricolor
significa:

que Francia es un Imperio, que todos sus hijos, sin distincion de color, sirven
fielmente bajo su bandera y que no hay mejor respuesta a los detractores de
un supuesto colonialismo que el celo con que este negro sirve a sus preten-
didos opresores (Barthes,1957: 201).

La ruptura que la nueva forma de entender la literatura supuso en el pa-
norama critico de los afos 60 quedo bien escenificada en la polémica de
Barthes con el especialista en Racine, Raymond Picard (Nouvelle critique ou
nouvelle imposture, 1965), desencadenada por la publicacién del libro del
primero Sur Racine, 1963. La discusion fue més all4 de la obra del clésico
francés y alcanz6 a los presupuestos de la nueva critica en su totalidad. En el
manifiesto que refleja las posiciones de la nueva critica, Critique et vérité
(1966), destacamos sobre todo el llamamiento a reconocer la capacidad
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simbolica de la literatura. Pues la obra, segun lo atestiguan los hechos, tiene
muchos sentidos. Histéricamente se comprueba cémo cambia el sentido de
una obra. Pero es que esta variedad esta en la estructura misma de la obra, y
en esto es en lo que es simbolica. El simbolo es constante, y lo que varia es la
conciencia de la sociedad y los derechos que la sociedad le concede. La len-
gua simbdlica, a la que pertenecen las obras literarias, es, por estructura, una
lengua plural.

Esta disposicion plural existe también en la lengua propiamente dicha,
pues sabida es la cantidad de ambigiiedades que se presentan en el uso lin-
giiistico, si no hay un contexto que fije el sentido. De manera similar, cuan-
do se lee una obra, se puede afiadir la situacion, el contexto propio, para re-
ducir sus ambigiiedades, pero esta situacion, que cambia de un lector a otro,
compone la obra, no la encuentra.

La obra literaria, al tener por estructura un sentido multiple, da lugar a
dos discursos diferentes: el de la ciencia de la literatura y el de la critica li-
teraria.

La ciencia de la literatura es un discurso general cuyo objeto es no un
solo sentido, sino la misma pluralidad de sentidos de la obra.

La critica literaria, por el contrario, es un discurso que asume, con sus
riesgos, la intencién de dar un sentido particular a la obra. De dos maneras se
puede dar un sentido a la obra: por la lectura, que es una donacién silencio-
sa e inmediata de sentido; y por la critica, en que la donacién de sentido esta
mediatizada por un lenguaje intermediario.

A continuacion se detiene Barthes en un intento de caracterizacion de es-
tos tres modos de acercamiento a la obra literaria. Por lo que se refiere a la
ciencia de la literatura, ésta serd una ciencia de las formas, interesada por las
variaciones de sentido engendradas por la obra. Lo que le interesa saber es si
la obra ha sido comprendida, y si todavia lo es, de acuerdo con la l6gica sim-
bolica de los hombres.

La critica literaria no trata de los sentidos, sino que produce los sentidos;
no busca el fondo de la obra, puesto que no existe, sino que sélo puede
continuar las metdforas de la obra.

En lo que atafie a la lectura, sefiala Barthes la diferencia entre lectura y
critica, que se puede resumir diciendo que el lector desea la obra, mientras
que el critico desea el lenguaje de la obra. Lo que significa que la critica
quiere ser creadora, simbdlica, como lo es el lenguaje literario.
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Terminemos destacando la importancia del concepto de texto plural y de
la nitida distincion entre ciencia de la literatura, critica y lectura®.

El ejemplo de lectura que dio Barthes en su andlisis de la narracién cor-
ta de Balzac, Sarrasine, en S / Z (1970), constituye ya un modelo clasico de
manifestacion del sentido plural de la obra. Y ha servido de ejemplo en los
desarrollos postestructuralistas de la critica americana.

Basten estos ejemplos para mostrar cémo la semiologia ensancha el in-
manentismo centrado en el significante del texto con una atencion al signi-
ficado, a lo que significa el texto.

En la semiologia estd también el germen del cambio mds importante
que va a experimentar la teoria literaria a partir, fundamentalmente, de los
afios 70, cuando las preocupaciones de la misma van mads alla del texto.
Irrumpe la consideracion del receptor en la comprension del fenémeno lite-
rario como hecho comunicativo en su conjunto, incluyendo también el texto.
La estética de la recepcion, la pragmadtica literaria y la deconstruccion son co-
rrientes cuyas propuestas, preocupaciones y actividad se entienden en lo
que hay que considerar ya como nuevo paradigma. Cambio nuevo no sélo en
los estudios literarios sino en las humanidades en general.

Es la hermenéutica la filosofia guia ahora, lo mismo que con el estructu-
ralismo era la lingiiistica la que proporcionaba los conceptos tedricos de
las otras actividades humanisticas. Si hasta entonces es el Curso de Lingiiis-
tica General (1916) de Ferdinand de Saussure la biblia, ahora es la obra de
H.-G. Gadamer, Verdad y método. Fundamentos de una hermenéutica filo-
sdfica (1960), la que inspira los principios generales. En las cerca de 700 pa-
ginas que tiene la obra en su traduccién espafiola, el interesado encontrara las
ideas esenciales de esa nueva koiné, lenguaje comun, de las humanidades y la
estética que es la hermenéutica hoy, segin Vattimo (1991: 55). La cuestion de
la verdad desde la experiencia del arte, con un apartado de especial signifi-
cacion sobre la ontologia de la obra de arte y su significado hermenéutico; la
expansion de la cuestion de la verdad a la comprension en las ciencias del es-
piritu; y el lenguaje como hilo conductor del giro ontolégico de la herme-
néutica, tales son los grandes apartados, que nos dan idea del alcance estéti-
co, epistemologico y lingiiistico de esta impresionante obra.

4 Esta distincién de Barthes estd préxima a la que Ddmaso Alonso habia hecho en Poesia espariola
(1950) de tres clases de intuicion: la del lector, la del critico y la del estilista. En este momento hay que
recomendar las paginas que en dicha obra dedicaba a la funcion de la critica (Ddmaso Alonso, 1971: 19-
216).
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Las seis paginas (Gadamer, 1960: 212-217) dedicadas a «La posicién li-
mite de la literatura» darian materia para el comentario de varios articulos.
Reproducimos literalmente algunas de sus afirmaciones, referidas a la recep-
cion de la obra, el canon y la literatura universal, para comprender la actuali-
dad de sus planteamientos: «A la obra de arte literaria le pertenece la lectura
de una manera esencial, tanto como la declamacién o la ejecucién». Pues la
existencia de la literatura no es la permanencia muerta de un ser enajenado
entregado a la realidad vivencial de una época posterior. Es decir, la literatu-
ra no es algo inerte, un objeto que esté ahi, sino que «[...] la literatura es més
bien una funcién de la conservacién y de la transmision espiritual, que apor-
ta a cada presente la historia que se oculta en ella». E inmediatamente después
la referencia a la formacion de canones, desde los fildlogos alejandrinos, y su
funcién en la creacion de una tradicién cultural viva que reconoce como pa-
trén y transmite como modelo lo que conserva: la literatura clasica.

El desarrollo de la conciencia histdrica desplaza la literatura universal de
su pretensién normativa de unidad y la integra en el planteamiento histérico
de la historia de la literatura, en un proceso inconcluso e inacabable. El
concepto de literatura universal, sin embargo, sigue teniendo un sentido
normativo «[...] ya que cuando atribuimos a una obra un significado real-
mente duradero decimos que forma parte de la literatura universal». Si toda
la tradicion lingiiistica (textos religiosos, juridicos, econdmicos, publicos y
privados de toda clase, y los escritos que interpretan estos textos; es decir,
todo el conjunto de las ciencias del espiritu) participa del modo de ser de la
literatura es porque: «La capacidad de escritura que afecta a todo lo lingiiis-
tico representa el limite mds amplio del sentido de la literatura» (Gadamer,
1960: 215).

En el fenémeno de la literatura se encuentra el punto en el que el arte y la
ciencia se invaden el uno al otro. La escritura es lo mas extrafio y lo mas es-
timulado de la comprension:

La escritura, y la literatura en cuanto que participa de ella, es la comprensi-
bilidad del espiritu mas volcada a lo extrano. No hay nada que sea una hue-
lla tan pura del espiritu como la escritura, y nada estd tan absolutamente re-
ferido al espiritu comprendedor como ella. En su desciframiento e
interpretacion ocurre un milagro: la transformacion de algo extrano y muer-
to en un ser absolutamente familiar y coetaneo (Gadamer, 1960: 216).

Las reliquias materiales del pasado (edificios, instrumentos...) sufren la
erosion del tiempo, sin embargo,
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La tradicién escrita, desde el momento en que se descifra y se lee, es tan es-
piritu puro que nos habla como si fuera actual. Por eso la capacidad de lec-
tura, que es la de entenderse con lo escrito, es como un arte secreto, como un
hechizo que nos ata 'y nos suelta. En él parecen cancelados el espacio y el
tiempo. El que sabe leer lo trasmitido por escrito atestigua y realiza la pura
actualidad del pasado (Gadamer, 1960: 217).

En todo texto, la huella de sentido muerta se hace sentido vivo por la
comprension. La obra de arte literaria sélo se realiza del todo en su lectura.
Aqui podriamos enlazar con una larga tradicién de pensamiento sobre la pro-
duccién continua de sentido en las lecturas de la obra. Baste recordar al
monje Casiano (s. V) («nos hacemos, por asi decir, autores de lo que lee-
mos»), o San Gregorio Magno (s. VI) («la escritura crece con quien la lee»).
Y se puede llegar hasta Ortega y Gasset o Jorge Luis Borges.

Este resumen apresurado de unas pocas paginas dedicadas a la literatura
nos haré entender la fascinacién sentida por corrientes como la estética de la
recepcion. En el manifiesto de dicha escuela, la leccién pronunciada por
Hans Robert Jauss, el 13 de abril de 1967 en la Universidad de Constanza, y
traducido al espafiol tan pronto como en 1971, La historia literaria como de-
safio a la ciencia literaria, es evidente la inspiracion gadameriana del pro-
yecto de renovacion de los estudios literarios basada en una nueva visién de la
historia literaria, donde la «[...] vida historica de la obra literaria es inconce-
bible sin el papel activo que desempefia su destinatario» (Jauss, 1970: 68-69).

No quiero alargarme en mds detalles de historia de la teoria literaria. S6lo
me gustaria notar que si nos atenemos a la definicion de la pragmatica —una
de las ramas de la semidtica, junto a la sintaxis y la semantica— como el tra-
tamiento de las relaciones del signo con su intérprete, la estética de la re-
cepcién es una corriente que se integra en el movimiento general postes-
tructuralista del desarrollo de tal rama de la semidtica.

Lo literario se ve hoy como un funcionamiento, registro, uso lingiiistico
marcado socialmente, mas que como un conjunto de propiedades lingiiisticas
o hechos de estilo exclusivos del fenémeno literario.

En este contexto de protagonismo del intérprete, de lo institucional y con-
vencional, de la recepcion de la obra, la critica tiene un papel fundamental
como factor determinante en gran medida de la transmisién y repercusion de
los textos que van a ser literarios. Todas las grandes obras cuentan con co-
mentarios excelentes. Un comentario excelente canoniza una obra (ejemplo:
Démaso Alonso canoniza a Géngora con su comentario).
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Ademas, el nuevo clima tedrico induce a una nueva lectura de la teoria
del pasado. Esta nueva lectura de la historia de la teoria destaca aspectos y
obras que en otros momentos han podido pasar desapercibidos, o se han con-
siderado de manera distinta.

Por ejemplo, hoy cobra nuevo interés en la teoria literaria una propuesta
como la de Leo Spitzer sobre un método de lectura estrechamente vinculado
a la hermenéutica. Para llegar a la unidad de la obra, objetivo de su andlisis,
conviene proceder desde la superficie hasta el centro vital interno de la obra
de arte; observar primero los detalles en el aspecto superficial; agrupar los
detalles, y tratar de integrarlos en un principio creador que hubiera podido es-
tar presente en la obra del artista; tratar de explicar los otros detalles de
acuerdo con el principio creador para ver si la «forma interna» explica todos
los rasgos de la obra.

Leo Spitzer da nombre a su método: «Mi método de vaivén de algunos
detalles externos al centro interno y, a la inversa, del centro a otras series de
detalles, no es sino la aplicacion del “circulo filol6gico» (1955: 35). Este
método se basa en un principio inductivo, y como operaciones previas exi-
gidas por el mismo, sélo se le ocurre a Spitzer el dar el consejo de «leer y re-
leer, paciente y confiadamente».

Por si hiciera falta, el mismo Spitzer, en una larga nota a este pasaje, ex-
plica la relacién del circulo filolégico con el circulo hermenéutico de Sch-
leiermacher y con Heidegger. Y lo que mas nos sorprende hoy, tiene que jus-
tificar esta relacién con la hermenéutica y defenderse del prejuicio tradicional
de la «viciosidad» de tal circulo.

Igualmente brilla de forma distinta la obra de José M.* Castellet La hora
del lector (1957), que leida hoy adquiere un significado profético casi. Sor-
prende, en efecto, la vigencia de afirmaciones publicadas diez afios antes del
famoso manifiesto de H. R. Jauss. Decia, por ejemplo, Castellet (1957: 11):

[...] esta obra quiere, ante todo, subrayar la importancia que el lector ad-
quiere, en nuestros dias, como activo creador de la obra de arte literaria. El
lector es, pues, hoy nuestro tema y, para intentar ayudarle a tomar conciencia
de su importancia en la literatura de nuestro tiempo, se han escrito estas pd-
ginas.

En el apartado titulado Aparicién de la idea de la lectura como creacion,
junto a José Ortega y Gasset, se encuentra la mencién de Roman Ingarden,
cuya importancia para la estética de la recepcion es conocida. En este mismo
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capitulo segundo, que lleva un titulo idéntico al de la obra, La hora del lec-
tor, destacamos la modernidad del paralelismo que establece entre la desa-
paricion técnica del autor (otro tépico de la critica moderna) y la importancia
del lector. Por todo ello hay que saludar como muy oportuna la edicion cri-
tica que de la obra de José Maria Castellet ha hecho recientemente Laureano
Bonet en Ediciones Peninsula (2001).

Otro ejemplo. La obra de Mijail M. Bajtin (1895-1975) —a quien Todo-
rov considera una de las figuras mds fascinantes y enigmadticas de la cultura
europea de la mitad del siglo xx— se difunde en occidente en los afios 60 y
70 y todavia hoy es punto de referencia obligada para muchas cuestiones. Su
pensamiento sobre el dialogismo puede ilustrar esta afirmacion. El conjunto
de enunciados constituye la vida verbal de una comunidad, que se caracteri-
za por una heterologia, una diversidad de enunciados. La relacién entre los
enunciados es llamada por Julia Kristeva y por Todorov intertextualidad, y es
lo que Bajtin llama dialogismo. Veamos, en palabras de Bajtin, como se
caracteriza este fenémeno:

La orientacion dialogica es, por supuesto, un fenomeno caracteristico de
todo discurso. Es la direccion natural de todo discurso vivo. El discurso en-
cuentra el discurso de otro en todos los caminos que llevan hacia su objeto, y
no puede dejar de entrar en interaccion viva e intensa con él. Solo el Addn
mitico, abordando con el primer discurso un mundo virgen y atin no nom-
brado, el solitario Adan, podia verdaderamente evitar de manera absoluta
esta reorientacion mutua en relacion al discurso de otro, que se produce en el
camino hacia su objeto (Todorov, 1981: 98. Traduccién nuestra).

La novela es el género que ha centrado la mayor parte de los anélisis de
Bajtin. Esto se explica por ser el género que precisamente mejor ilustra el
concepto de dialogismo lingiiistico. El funcionamiento del plurilingiiismo, de
la polifonia de voces presentes en el texto, del dialogismo, queda perfecta-
mente descrito en la siguiente caracterizacion de la novela, que, como ejem-
plo, se reproduce en los mismos términos de Bajtin (1975: 87):

La novela, considerada como un todo, es un fenomeno pluriestilistico, pluri-
lingiiistico, plurivocal. El analista se encuentra en ella con ciertas unidades
estilisticas heterogéneas, en planos lingiiisticos diferentes y sometidas a di-
versas reglas estilisticas (Traduccién nuestra).

En conclusién, lo que he querido manifestar es que la critica literaria pue-
de y debe aprovechar bastante de la teoria literaria del siglo XX. Y que, de
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forma muy general, las lecciones que pueda aprender de esta teoria se refie-
ren fundamentalmente a un inmanentismo, una preocupacion por el sentido
y una historizacion de la recepcion del texto, lo que lleva a reconocer cierto
relativismo e individualismo en el uso de la literatura. Es decir, formalismo,
semidtica y hermenéutica son tendencias de la teoria literaria del siglo XX que
proporcionan conceptos muy ttiles a la critica literaria. Conceptos que como
los de literariedad, connotacion y expectativas del receptor deben figurar en
la base de la labor critica.

(Puede proponerse un canon de teoria literaria utilizable en la critica? Mi
elecciodn, breve y arriesgada como cualquier otra, comprenderia los siguien-
tes titulos:

Todorov, T. (ed.) (1965). Théorie de la littérature.
Muka ovsky, J. (1934). L’art comme fait sémiologique.
Wellek, R.; Warren, A. (1949). Teoria literaria.

Alonso, D. (1950). Poesia espariola.

Spitzer, L. (1955). Lingiiistica e historia literaria.

Jakobson, R.; Lévi-Strauss, C. (1962). «Les Chats» de Charles Bau-
delaire.

7. Barthes, R. (1966). Critique et vérité.

8. Derrida, J. (1967). La structure, le signe et le jeu dans le discours
des sciences humaines.

SOk wD —

9. Jauss, H.-R. (1970). La historia literaria como desafio a la ciencia
literaria.

10. Bajtin, M. M. (1975). Esthétique et théorie du roman.
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