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Intersecciones: la légica de los posibles tedricos

Javier Garcia Rodriguez
Universidad de Oviedo

A mi alrededor todo el mundo tiene una teorfa o una obsesién.
Yo la voy inventando sobre la marcha.

(Jonathan Lethem: Cuando Alice se subid a la mesa)

Cualquiera de las definiciones que, para su sentido en el dmbito
general, en el dmbito geométrico, o en el dmbito matemdtico ofrece el
Diccionario de la Lengua Espasiola sirve para justificar la eleccion del
concepto de interseccion como titulo de este volumen, al tiempo que
todas ellas afiaden matices de sentido a la idea que este defiende:

- Punto de encuentro de dos o mds cosas de forma lineal.

- (Geom.): Encuentro de dos lineas, dos superficies o dos

s6lidos que se cortan entre si.

- (Mat.): Conjunto de los elementos que son comunes a dos

conjuntos.

Las relaciones de la literatura y la teorfa, y las relaciones de
cada una de ellas con otros 4mbitos del saber y de la experiencia (la

ética, la ficcién, la verdad, el pensamiento, la ciencia, la politica) son
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o los textos tampoco puede ser objeto de censura: la crueldad a me-
nudo sirve para provocar, desde la revulsién estética, un efecto ético.
Lo cuenta muy oportunamente José¢ Ovejero en su ensayo Etica de la
crueldad (2012) y yo no me canso de citarlo: en este mundo de mensa-
jes literales, superficies, visceralidad, ruido y vértigo, hay que rescatar
la idea de que los discursos artisticos cuentan una cosa a través de otra
y, a menudo, esa otra cosa, la imagen salvaje o cruel o repulsiva, en el
nivel de la representacién y del estilo, es el medio para cauterizar, en el
nivel de la realidad, ese salvajismo, esa crueldad, esos acontecimientos
que repelen o indignan.

En definitiva, la retérica no puede separarse de la posibilidad
de decir la verdad. El lenguaje no siempre es el antifaz del hombre
enmascarado —de la mujer tampoco— aunque siempre implique una
mediacién. Hacernos conscientes de esa mediacién y de las impregna-
ciones ideoldgicas de la lengua y los relatos es precisamente lo que yo
entiendo por aprender a leer. Desde la conciencia critica y sin prohibi-

ciones ni tabties. Con una sensibilidad que es a la vez érica y estética.

Literatura y pensamiento. Un debate en la interseccién

Sultana Wahnén
Universidad de Granada

A Antonio Sinchez Trigueros, en cuyas clases of por primera vez el

nombre de Shklovski

INTRODUCCION. GENEALOGIA DE UN CONFLICTO

El tema que nos retine en este volumen es la transversalidad, las
relaciones que la teorfa y la literatura mantienen o pueden mantener
con otros ambitos del saber y la experiencia. La transversalidad de la
que este trabajo va en concreto a ocuparse es doble, ya que concierne
tanto a la literatura como a su saber. En lo referente al saber, las dos
disciplinas que voy a poner en relacién son la Teorfa de la literatura y
la Estética, esta Gltima en su modalidad de estética literaria o filosoffa
de la literatura. Aunque la denominacién de filosofia de la literatura
estd hoy en desuso, fue en cambio de uso muy frecuente a lo largo del
siglo x1x, y no solo entre los filésofos alemanes. Por poner un ejemplo
espafiol, todavia en 1894 don Manuel Soriano Sdnchez, catedritico de

la Universidad de Barcelona, publicaba un libro de titulo Elementos de
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filosofia de la literatura, que él mismo presenté como una exposicién
clara y did4ctica de «los tltimos adelantos de la ciencia de lo bello» y
de «los principios filoséficos y leyes fundamentales del Arte literario»
(1894: 7). Contra lo que se podria pensar, este autor no era catedrd-
tico de Estética, sino de Historia de la lengua castellana y de Lengua
y literatura latinas, lo que explica que otra de las denominaciones que
emple6 en el libro para referirse a lo en ¢l elaborado fuera la de «Teo-
ria estético-filoldgicar, férmula esta que le sirvié para titular toda la
primera parte del mismo (ibid.: 43 y ss.).

Esta combinacién de lo estético y lo filolégico, muy frecuente
durante el siglo x1x, dej6 de serlo sin embargo en el siglo xx. Y algo tuvo
que ver en esto el género del que aqui se va a tratar, a saber, el que con
el nombre de Teorfa de la literatura se constituyé a comienzos del siglo
XX y cuyo nacimiento suele atribuirse a la llamada escuela formalista.
Los textos mds emblemdticos de aquella escuela rusa sugieren, precisa-
mente, que la Teorfa de la literatura por ella fundada se constituyé como
disciplina cientifica en el marco de un abierto y expreso conflicto con la
Estética. Indicios de este conflicto se encuentran en el ensayo metated-
rico o de teoria del conocimiento literario (Bobes Naves, 2008) que Boris
Eijembaum publicé con el titulo de La teoria del método formal (1925).
En cierto momento de este trabajo el tedrico ruso se hacia eco de los
reproches que por entonces estaban recibiendo los formalistas, entre los
que destac el que se les habfa hecho en relacién con «su indiferencia con
respecto a los problemas generales de la estética» (1925: 23). A la hora de
responder a esta objecién —que, por la manera en que la formulé, debfa
de ser la que Bajtin acababa de hacerles en su famoso ensayo de 1924—,
Eijembaum, lejos de defenderse, opté por aceprarla estoicamente reco-
nociendo la «distancia» que, en efecto, separaba a los formalistas de «la

estéticar (id.). El autor explicd, ademds, que este «desapego [...] para
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con la estética» no era privativo de la escuela formalista, sino algo com-
partido «en mayor o menor medida» por «todos los estudios contempo-
réneos sobre el arte», que, al igual que los de su escuela, habfan dejado
de lado la clase de «problemas generales» de que tradicionalmente se
habfa ocupado esa disciplina («el problema de lo bello», el «del sentido
del arte, etc.»), para concentrarse en cambio en «los problemas concretos
planteados por el andlisis de la obra de arte» (id.).

Se ve, entonces, que, tal como fue concebida y disefiada por el
formalismo ruso, la moderna Teorfa de la literatura nacié en franca
v abierta relacién de diferencia, y hasta de discrepancia, con la dis-
‘ciplina que durante el siglo xx habfa asumido la tarea de estudiar y
reflexionar sobre los problemas generales del arte y la literatura. Cier-
tamente, los argumentos esgrimidos por Eijembaum para justificar ese
antagonismo no carecfan de fundamento, sobre todo si se piensa en la
modalidad més académica de la disciplina. Por seguir con el ejemplo
va mencionado de don Manuel Soriano, una muy buena parte de los
capitulos y apartados de su libro se dedicaba, en efecto, a especular
sobre problemas generales, en especial el de lo bello, con titulos como
«Esencia de la belleza», «Conceptos generales de la belleza», «Defini-
cién de la bellezar, «Comparacién de lo bello con lo verdadero y lo
buenov, lo cual podria perfectamente explicar la distancia y el desape-
go que algunos filélogos de comienzos del siglo xx pudieron experi-
mentar hacia este tipo de trabajos de estética académica.

Sin embargo, el rechazo de los formalistas no iba dirigido tinica-
mente a esa clase de reflexién estética, sino que se extendfa a la «esté-
tica filoséfica» en su conjunto, a cuyos «envejecidos axiomas» fue a los
que Eijembaum hizo responsable en tltima instancia de los defectos
de la ciencia académica (1925: 24). El desapego del formalismo hacia

la Estética iba, pues, més alld de ser una simple respuesta a las versio-
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nes mds epigonales de la filosoffa de la literatura; se trataba en realidad
de una abierta oposicién a los principios de la estética filoséfica, cuya
principal causa residia en el que también Eijembaum identificé como
el rasgo mds caracteristico de la escuela formalista, a saber, el «nuevo
énfasis de positivismo cientifico», la «exigencia de una actitud cien-
tifica y objetiva vinculada a los hechos» (ibid.: 25). Dado que en ¢l
estado positivo de la sociedad con que sonara Compte no habia lugar
para més filosoffa que la de la ciencia, hay que entender que, desde la
perspectiva de esos consecuentes positivistas que fueron los formalistas
rusos, la construccién de una ciencia, de la literatura o de cualquier
otra cosa, no fuera otra cosa que una batalla ganada a la Filosofia para
que dejase de especular (arbitrariamente, se entiende) sobre la materia
en cuestién. Asi se infiere, ademds, del relato que hizo Eijembaum del
conflicto que, por idénticas razones, los habfa enfrentado a los poe-
tas simbolistas: «Nosotros —conté el teérico— entramos en conflicto
con los simbolistas para arrancar de sus manos /z poética, liberarla de
sus teorias de subjetivismo estético y filosdfico y llevarla por la via del es-
tudio cientifico de los hechos» (ibid.: 24-25).

Al representarse a la escuela formalista a manera de heroica mes-
nada liberando a la dama de sus secuestradores, Eijembaum dejaba
entrever el que podia ser un segundo motivo de la contienda con la
Estética: la poética asi liberada de las manos de poetas y filésofos sim-
bolistas (o, en general, decimonénicos) no podia ser otra que el género
que, con ese nombre y durante mds de cuatro siglos, habfan cultivado
humanistas y filélogos, profesores de gramatica o de retérica, comen-
taristas de la obra de Aristételes. Se sabe que en el siglo x1x esa Poética,
la clasicista, fue arrinconada y desplazada por la Estética o Filosofia del
arte, moderna denominacién bajo la que se presentaron ya casi todas

las reflexiones sobre el arte literario elaboradas por los grandes autores
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romanticos, filésofos o filslogo-filésofos, que desde Lessing entendie-
ron su tarea también como una prosecucion de la de Aristételes, pero
de muy diferente signo a la realizada por sus predecesores clasicistas.
No tiene, pues, nada de extrafio que, a comienzos del siglo xx y en el
contexto del nacimiento de la moderna lingiiistica cientifica, un gru-
po de fillogos rusos viera llegado, por asi decirlo, la ocasién de un
desquite, dando por clausurada la era de la Estética y proclamando el
renacimiento de una Poética otra vez renovada y actualizada.

Habria, pues, que convenir en que las relaciones entre Teoria
de la literatura y Estética no comenzaron precisamente con buen pie.
No obstante, conviene recordar que no ocurrié lo mismo con todas
las modalidades contempordneas de la teoria literaria. A pesar de com-
partir con el formalismo un idéntico y contempordneo interés por los
aspectos empfrico—materiales del arte verbal, la Estilistica, por ejem-
plo, no dejé nunca de apoyarse en la estética y la hermenéutica del
siglo XX, © bien en versiones actualizadas de la misma, como la de
Benedetto Croce. Tampoco se renuncié del todo a la filosofia estética
del siglo x1x en el seno de la teorizacién marxista del siglo xx, dentro
de la cual hubo autores que, como Lukdcs o Adorno, nunca dejaron de
pensar la literatura en términos filoséficos. De ahi que el objetivo del
presente trabajo sea el de seguirle la pista a las relaciones entre Teorfa y
Estética, pero solo en el marco de lo que hoy se identifica como «teoria
de la literatura de la especie formalista-estructuralista» (Bouveresse,
2011: 12). Como, aun asi, el tema sigue siendo muy extenso, se tra-
tar4 de acotar todavia mis restringiendo la indagacién a un problema
concreto, el de la relacién entre literatura y pensamiento —con el que,
aunque sea de manera indirecta, se abordard aquf la segunda transver-
salidad anunciada, la que se referirfa ya a la propia literatura y a sus

relaciones con otros dmbitos de la experiencia—.
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LA POESfA COMO FORMA DE PENSAR: TESIS Y ANTITESIS DEL ForMALISMO
RUSO

La actitud estrictamente formalista sobre la relaciéon entre lite-
ratura y pensamiento se encuentra recogida en uno de los textos mds
leidos e influyentes de la teorfa del siglo xx, «El arte como artificion,
de Viktor Shklovski (1917). Como se recordard, el ensayo se abria pre-
cisamente con una descalificacién de la teorfa, atribuida a Potebnia,
segtin la cual el arte era «el pensamiento por medio de imdgenes». En
las primeras lineas de su trabajo Shklovski fingié asombrarse de que
esa «frase», propia de un «bachiller», pudiera ser también la opinién de
un «sabio filélogo», para luego, unas lineas mds abajo, hacer extensivo
¢l sarcasmo a otra definicién potebniana referida ya en concreto al arte
literario, segtin la cual k2 poesia era «sobre todo, y, en primer lugar, una
cierta manera de pensar y conocer» (ibid.: 55).

La teorfa que el ensayo atribufa a Potebnia como si él se la
hubiera inventado era, en realidad, tal como Viktor Erlich recordé
en su libro sobre la escuela, «la piedra angular de la teorfa romdntica
de la poesfa» (Erlich, 1969: 34). Por consiguiente, al desacreditarla,
Shilovski no estaba polemizando solo con la filologfa rusa que los habfa
precedido, sino con toda esa tradicién estética elaborada y desarrollada
en el siglo xix por filésofos y fil6logos-filésofos al estilo académico
de don Manuel Soriano, pero también al mds propiamente filoséfico
de autores como Friedrich Schlegel, Schleiermacher o Nietzsche. Por
otra parte, el motivo de la discrepancia no podia residir —como habia
sugerido Eijembaum— en su exceso de generalizacién o abstraccion,
puesto que la finalidad del propio Shklovski en este ensayo fue elaborar
una teorfa alternativa, no menos general y abstracta, segin la cual e/

arte existia «para dar sensacion de vida, para sentir los objetos, para
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Perfl’bir quela piedra es piedra». La teorfa del extrafiamiento consistio,
Je hecho, en afirmar que la «finalidad del arte» era «dar una sensacion
del objeto como visidn 'y no como reconocimiento» (1917: 60). Con
su caracterfstica acumulacién de verbos de percepcion y la completa
exclusiéon de términos de lengua y entendimiento (incluyendo el
modesto «reconocimiento» de la poética tradicional), esta teorfa
se propuso por tanto como la antitesis perfecta de la teorfa estética
(decimonénica) de la poesfa como forma de pensar o conocer (cfr.
Bajtfn—Medvedev, 1928: 232 y ss.).

Sin embargo, la tesis de que el arte no tuviera la menor relacién
con el pensar fue rectificada muy pronto en el marco del propio for-
malismo. El primer momento o hito de la revisién formalista puede
representarse con la Teoria de la literatura que Boris Tomachevski pu-
blicé en 1928. En primer lugar, porque la teorfa de la literatura a la
que el titulo de este libro hacfa alusién no era ya la teoria del extrana-
miento, sino la teorfa jakobsoniana de la «orientacidn (ustanovka) sobre
la expresion» (Tomachevski, 1928: 21). Y en segundo y mds impor-
tante lugar, porque el tedrico opt6 incluso por matizar el alcance de
por sf més restrictivo de esta nueva teorfa formuldndola de la siguiente
manera: «En cierto modo —escribié— la expresién se convierte en un
fin en si misma» (ibid.: 22; cursiva nuestra). La reserva de que esto
ocurria asi solo «en cierto modo» se complementaba, ademds, con otra

todavia mis precisa que el autor hizo en nota a pie de pdgina:

No se crea —aclaré aqui— que la «orientacién hacia la expresién»
se produce en perjuicio del pensamiento [...]. Por el contrario, la expre-
sién que suscita interés, solicita en general el pensamiento, induciendo a
reflexionar sobre lo que siente. Y viceversa: las formas lingiiisticas habituales,

que no impresionan nuestra atencion, adormecen, por asf decirlo, el interés,
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y no suscitan en nosotros representacin alguna. (ibid.: 22, n.1; cursivas

nuestras)

El pasaje es importante por dos motivos. En primer lugar, por-
que recuperaba los conceptos de «pensamiento» y de «reflexién» para
referirse al arte. En segundo lugar, porque, sin renunciar a la teorfa
shklovskiana del extrafiamiento, Tomachevski la explicaba ahora de
otro modo. Al extrafar las formas lingiifsticas habituales, la finalidad
del arte no era —como su colega habia sostenido diez afos antes—
hacernos sentir o percibir, sino mds bien hacernos pensar y reflexionar
sobre lo que asf sentimos o percibimos, teorfa esta ya mucho mds cer-
cana a la contenida en la Critica del juicio de Kanty a la que Bajtin es-
taba defendiendo por esas mismas fechas, ademds de mas ajustada a lo
que Tolstoi hizo de verdad en jolstomer y a lo que hoy podemos saber
acerca de las practicas de extrafiamiento en la literatura mds avanzada
del siglo xx, v. g., las cultivadas por Kafka, Woolf o Garcia Mdrquez.

El segundo momento o hito en la rectificacién formalista po-
dria situarse en 1970, afio en que Sklovski publicé un extrano libro,
mezcla de teorfa literaria y de memorias, titulado La cuerda del arco. Se
trataba de una melancélica autocritica en la que el tedrico se desdecia
de muchas de sus tesis juveniles acerca del arte. Segiin afirmé aqui, el
arte podia seguir entendiéndose como un «método» para examinar los
objetos, pero siempre que la finalidad se definiese en términos gnosco-
l6gicos: si el arte analizaba ast de detenidamente las cosas, era, explica-
ba ahora el tedrico, con el fin de obtener «la verdad del conocimiento»
(Shklovski, 1970: 14). La radicalidad de la formulacién —que habla-
ba no solo de conocimiento, sino incluso de «verdad»— hizo temer a
muchos que el autor hubiera finalmente cedido a la presién del mar-
xismo oficial. Sin embargo, con la expresion verdad del conocimiento
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Shklovski no estaba en modo alguno aludiendo a la clase de verdad o
conocimiento cientifico que tan grata era por entonces al materialismo
dialéctico, sino precisamente a esa otra especie de conocimiento que la
Estética del siglo xix habia atribuido al arte, i. ., al pensar por medio
de imagenes o intuiciones. Tal como ¢l mismo explicé en un pasaje
muy revelador, el conocimiento al que se referfa era el que resultaba,

por ¢jemplo, de las comparaciones o similes del arte:

Si en el arte comparamos un gato con otro gato o una for con otra
flor, entonces la forma artistica no se configura Gnicamente en torno al
cruzamiento en sf; son los detonadores de grandes explosiones, las entradas

al conocimiento, los exploradores de lo nuevo. (ibid.: 20)

El texto contiene, como puede verse, una rotunda rectificacién
de su anterior y mucho mds conocida teorfa de la imagen poética. En
1917, y en abierta oposicién a la teorfa de Potbenia, el tedrico ha-
bia dicho que las imdgenes no eran medios de pensar o conocer, sino
de sorprender o extrafar. En cambio, en este nuevo libro Shklovski
no solo volvia a adscribirse a la teorfa decimonénica sobre la funcién
cognoscitiva de las imdgenes, sino que lo hacfa en términos especial-
mente enfaticos, describiendo los similes como «los detonadores de
grandes explosiones, las entradas al conocimiento, los exploradores de
lo nuevo». Es muy posible incluso que el autor tomara prestada esta
concreta formulacién del cientifico y humanista Jacob Bronowski,
quien en 1958 habfa hablado de los descubrimientos de la ciencia y
del arte como «exploraciones, y, mds que eso, explosiones, explosiones
de ocultas semejanzas» (cit. por Ntnez Ramos, 2010: 105). Pero, fue-
se as{ 0 no, lo importante serfa reparar en que el Shklovski de 1970

decidi6 dar cabida en su teorfa a los mismos conceptos romdnticos
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que en 1917 habfa rechazado radicalmente, entre ellos incluso el de
«creaciény: «Bl arte —decia ahora, refutindose a s mismo— alcanza
el conocimiento empleando de un modo distinto los viejos modelos y
creando otros nuevos» (ibid.: 21; cursiva nuestra).

El teérico habia recorrido, pues, un largo camino desde el mo-
mento de su radical oposicién, tipicamente positivista, a los supuesta-
mente envejecidos axiomas de la estética filos6fica, hasta el momento
en el que, rozando ya el dltimo cuarto del siglo, decidi6 rescatar y
recuperar algunos de ellos, algo que en definitiva, y mds alld de quien
se lo hubiera inspirado, debié de hacer simplemente porque habia lle-
gado a la conclusién de que eran los mds adecuados para explicar qué
era de verdad el arte (o, al menos, sus modalidades mds habituales).
Pero, mientras Shklovski vivia este proceso, al otro lado del telén de
acero estaba teniendo lugar la recepcién del pensamiento formalista de
la mano de autores como el ya citado Erlich o como Todorov, cuya fa-
mosa antologfa de textos formalistas inclufa el famoso ensayo de 1917,
El arte como artificio, pero no la rectificacién de 1970.

1.OS TABUES DEL ESTRUCTURALISMO FRANCES

Lo primero que debe decirse acerca de este otro momento de
la historia de la Teorfa de la literatura, ¢l propiamente estructuralista,
es que no se traté de una simple reproduccién del formalismo de co-
mienzos de siglo. Y esto porque el contexto en el que los estructuralistas
franceses difundieron las aportaciones de la escuela formalista no era
ya el mismo que las habia visto nacer. Al respecto de los temas que nos
ocupan aqui, la relacién con la Estética y la definicién gnoseolégica del
arte literario, las posiciones de este concreto estructuralismo, el de la
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Francia de los afios sesenta, fueron por eso diferentes a las que caracte-
rizaron al primer formalismo. En su caso no entablaron una polémica
» conflicto abierto con la Estética, como tampoco una abierta discu-
sién con el concepto moderno de la literatura como forma de pensar
o conocer. Su postura consisti6, ahora si, en lo que Eijembaum habrfa
llamado distancia y desapego. Sencillamente, el problema no les intere-
saba. El estructuralismo se habfa propuesto entender la literatura desde
una perspectiva fundamentalmente lingiifstica o semiolégica, y todo lo
demis no entraba en su dngulo de vision. No es que los estructuralistas
no se planteasen nunca el problema del pensamiento vehiculado por la
obra —de hacerlo asi, si habrian duplicado las posiciones vanguardistas
y positivistas del primer formalismo—, pero lo hicieron por lo general
formulandolo en términos lingiifsticos, 7. e., de significado o semdntica
del texto (aunque eso no exclufa que a veces se les escapasen términos
tabties como los de «contenido» o «sentido»).

Una excepcion a esta regla general la encontramos en el ensayo
Contra la interpretacidn, de Susan Sontag (1964), uno de los pocos del
periodo que se planted el problema en sus estrictos términos filosofi-
cos, como relacién entre arte y pensamiento. Ocurrié solo unavezyya
al final del ensayo, cuando Sontag, a modo de conclusién de todo lo
expuesto sobre la relacién entre forma y contenido, escribié: «Decidi-
damente, lo que @hora no necesitamos es asimilar nuevamente el arte
al pensamiento» (1964: 24 cursiva nuestra). La decisién de Sontag
podia evocar icilmente la de Shklovski en 1917. Y, de hecho, no fal-
tan argumentos para hablar de cierta tendencia de la autora a un neo-
formalismo que, en aquel momento, funcionaba como legitimador de
las précticas de la neovanguardia de los anos sesenta. Sin embargo, la
expresa alusién de la autora al «ahora» de su reflexién introducia un

elemento diferencial con respecto al capitulo formalista-vanguardis-
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ta de comienzos de siglo. Como demuestra también su apelacién a
Nietzsche, el rechazo de Sontag a la definicién gnoseoldgica del arte
no estaba motivado ni por su adscripcién al positivismo ni por una
renovada aversién a la filosofia.

En el concreto presente desde el que ella estaba hablando, el
adversario era mds bien interno al campo: se trataba de la critica a la
que solemos referirnos como contenidista. Como se recordard, Sontag
polemizé en aquel ensayo con dos concretas corrientes de critica lite-
raria, la marxista y la psicoanalitica, a las que reproché su exceso de
preocupacién por el «contenido» de la obra de arte (ibid.: 13). Su pro-
puesta no era, con todo, una critica que se desinteresase por completo
del contenido, sino una que prestase «mayor atencion a la forma en el
arte», que realizase una «descripcién [...] extensa y concienzuda de la
forma» y que, finalmente, disolviera «las consideraciones sobre el con-
tenido en consideraciones sobre la forman» (ibid.: 22). La propia autora
us6 el adjetivo «formal» para referirse a esta critica sofiada, que ilustré
ademds con «la obra de Roland Barthes Racine y sus dos ensayos sobre
Robbe-Grillet» (ibid.: 23), demostrando asi que conocia ya muy bien
por aquellas fechas la diferencia entre formal y formalista.

Por consiguiente, cuando Sontag se oponfa a que el arte se asi-
milase de nuevo al pensamiento, no estaba sosteniendo que la obra
de arte fuera pura forma sin contenido o pensamiento, sino que loen
ella pensado no se podia abordar como si se tratase de pensamiento
puro (i. e., racional). Aunque no llegara a formularlo en términos
filoséficos, cabe inferir que aludfa a un pensamiento especificamen-
te artistico o estético, depositado o expresado fundamentalmente en
la forma. Y lo que esto quiere decir es que, antes incluso de que se
produjera el fenémeno Bajtin, tesis de este tipo fueron ya bastante
habituales entre estructuralistas y semiélogos. No en balde la tesis de
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la forma como transmisora o depositaria de profundas significaciones
habfa ocupado un lugar central en la reflexién de Barthes en E/ grado
cero de la escritura (1953), ademds de seguir haciéndolo en todos sus
ensayos de los afios sesenta. Por lo mismo, me atreveria a sugerir que
el estructuralismo francés estuvo siempre mds cerca de la definicién
estética del arte de lo que él mismo fue consciente o estuvo dispuesto
a reconocer.

Pero el documento que mejor ilustra sobre la ambivalencia de
las relaciones entre estructuralismo y Estética es, sin duda, el libro que
Todorov publicé en la década de los setenta con el titulo de Zeorias del
simbolo (1977). El plural del titulo, feorias en lugar de teoria, era un
claro indicador de que algo estaba cambiando en el estructuralismo. El
autor explicd, de hecho, que su primera intencién habfa sido escribir
una teorfa sistemdtica del simbolo, pero que finalmente y de manera
no premeditada habia acabado realizando una revisién histérica de las
teorfas del simbolo, desde la Antigiiedad hasta el estructuralismo, si
bien —aclar6— no con una finalidad meramente erudita, sino criti-
ca, de seleccién y discusién con las mismas (Todorov, 1977: 12). En
cierto momento del libro el autor buscé apoyo a este nuevo proceder,
el de atender al conjunto de las teorfas histéricas, en unas palabras
del antiguo fil6sofo hindu, Bhartrhari: «La diosa del conocimiento no
sonrie a quienes desdefian a los antiguos» (ibid.: 311).

Y entre los antiguos a los que Todorov habifa dejado de desdefiar
se encontraban precisamente los representantes de la tradicién estéti-
ca. El capitulo que el autor dedicé a sus teorfas del simbolo llevaba el
titulo de «La crisis romdntica» y era el més largo de todos, con mds
de cien pdginas. Por ellas desfilaron todos los grandes de la Estética
moderna: Moritz, los hermanos Schlegel, Schelling, incluso Kant...

Esta parte del libro consistfa, pues, en un abierto didlogo con esa con-
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cepcién del arte y la poesia que el formalismo ruso habia refutado y
rechazado en sus primeros ensayos. Pero lo realmente sorprendente
fue la conclusién a la que llegé Todorov tras la lectura de todos esos
textos histéricos: a saber, la de que entre aquella Estética del siglo xix
y la Teorfa de la literatura del siglo xx no habia habido en realidad
oposicién, sino mds bien continuidad. Y esto porque, en palabras del
autor, tanto los formalistas rusos en general como Jakobson en par-
ticular habfan seguido defendiendo «la definicién romdntica» de la
poesia (ibid.: 411).

El elemento en comiin lo encontraba Todorov en la teorfa
jakobsoniana de la literariedad, en cualquiera de sus dos variedades:
la de orientacién hacia la expresién y la del predominio de la funcién
poética. El autor acababa de descubrir que esta teorfa—que él entendia
exageradamente como la de un «enguaje autotélico» (ibid.: 410)—,
no habfa sido en realidad una invencién de la escuela formalista,
sino parte del legado de la estética moderna, tanto romdntica como
simbolista:

En efecto —escribié en este sentido—, no es dificil reconocer en
la definicién jakobsoniana de la poesia la idea romdntica de la intransitivi-
dad, expresada por Novalis, como por sus amigos, en el «Mondlogo» y en
otros fragmentos. Es Novalis y no Jakobson quien define la poesfa como

una «expresion por la expresiény. (ibid.: 411)

No debe, sin embargo, suponerse que este descubrimiento con-
dujera a Todorov —y, con él, a la teoria de la literatura de la que aqui
estamos hablando— a una definitiva reconciliacién con el viejo adver-
sario romdntico. La argumentacién del teérico iba destinada mds bien

a todo lo contrario, 7. e., a desacreditar el formalismo en funcién de
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su presunto romanticismo. Tal como hizo explicito al ﬁna.ll del libro,
su intencion era despedirse de una manera de entender la literatura, la
roméntico-formalista, de la que ya habfa dejado de «participar» (ibid.:
432). El autor resumid asf la evolucién que ¢l mismo habfa experimen-
rado en ¢l proceso de composicién del libro: «Era ‘romdntico’ en el
momento en que empezaba a escribir estas paginas, llegado el fin, no
podia seguir siéndolo: me veo ya de otra manera» (id.).

Lo que Todorov estaba diciendo era, en suma, que ya no com-
partfa la tesis jakobsoniana de la literariedad. Teorias del simbolo debe
verse, pues, como uno de los libros en los que se gest6 eso que acabé co-
nociéndose como crisis de la literariedad. Por lo mismo, es importante
reparar en el procedimiento hermenéutico del que el autor se vali6
para sostener la indole supuestamente «romdntica» de la teorfa jakob-
soniana y poder darla asi por histéricamente superada. El proceder en
cuestién consistié en citar a los pensadores roménticos invocados ex-
cluyendo sistematicamente todos los pasajes de sus textos que aludfan,
no ya a la especificidad lingiiistica de la poesia, sino a su especificidad
gnoseolégica. Dicho de otro modo, Todorov ejercié una férrea censu-
ra sobre la tesis roméntica (pero nada formalista) de la poesia como
modo de pensar o conocer. Solo hizo una excepcion: la del pardgrafo
49 de la Critica del juicio. En este caso, el interés superior de demostrar
que también Kant habfa defendido la tesis romdntico-formalista de
la literariedad lo obligé a citar el concreto pardgrafo en el que, como
el propio Todorov reconocid, Kant elaboré un «concepto esencial en
su sistemav, el de «ideas estéticas» (ibid.: 268). El tedrico resolvié la
delicada situacién —que le habria obligado a reconocer la presencia de
«ideas» en la poesia— mediante el mecanismo de omitir precisamente
los pasajes mds comprometedores del texto. Pero no pudo saltarse,
l6gicamente, el que contenia la alusién a la especificidad lingiiistica de
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la poesta, por lo que no tuvo mds remedio que transcribir el momento
en el que Kant definié la «idea estética» como «la representacion de la
imaginacién que da mucho que pensar, sin que ninglin pensamiento
determinado —es decir, de concepto— pueda serle adecuado y que,
por consiguiente, ninguna lengua puede alcanzar del todo y hacer
inteligible» (id.).

Ahora bien, de todo este pasaje, Todorov se limité a comentar
solo la tltima parte, la referida a la «lengua», que glosé asi: «La mis-
ma cosa no puede ser dicha mediante ninguna férmula lingiifstica:
el arte expresa lo que la lengua no dice» (id.). Sobre el asunto de que
lo asi expresado fuese, para Kant, una «idea», el autor se limit6, en
cambio, a dejar constancia de que no iba a decir nada: «Dejo de lado
—explic6— la ubicacién de esta categoria en el conjunto conceptual
kantiano» (id.). Al obviar este aspecto de la reflexién kantiana sobre la
poesia, Todorov pasé por alto la que de verdad era la tesis central del
pensamiento romdntico o decimonénico: la de la correlacién entre las
peculiaridades discursivas y las peculiaridades gnoseolégicas del arte
literario. El autor no informé, por tanto, a sus lectores de que, en la
tradicién romdntica que estaba revisando, la especificidad lingiiistica
del mensaje poético (la tesis de la literariedad) era el corolario de una
especificidad mds esencial, la del modo de pensar o conocer que era
propio de la poesfa y que lo distinguia de otras actividades discursivas
asimismo intelectuales o cognoscitivas como la filosoffa.

En cuanto al resto de los pasajes que en el pardgrafo kantiano
insistian en esta tesis, Todorov sencillamente los omitié. No trans-
cribié, pues, el que decia: «Ficilmente se ve que esto (la idea estética)
es lo que corresponde (e/ pendant) a una idea de la razon, que es, al
contrario, un concepto al cual ninguna inzuicidn (representacién de la
imaginacién) puede ser adecuadar. Y tampoco el que definfa la imagi-
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nacién como «facultad de conocer productivar y «muy poderosa en la
creacion, por ast decirlo, de otra naturaleza, sacada de la materia que
la verdadera le da» (Kant, 1790: 270-271; cursivas nuestras). Se ve
entonces que, por mucho que Todorov hubiera dejado de sentirse un
formalista, segufa siéndolo en lo esencial, es decir, justo en aquello en
que, para el primer formalismo, residié su gran diferencia con el pa-
sado decimonénico: la resistencia a entender la literatura como modo

especifico de conocimiento o pensamiento.

FL FENOMENO BAJTIN

Para salir del impasse provocado por la ceguera estructuralista
hacia este asunto, tuvo que producirse el fenémeno Bajtin, del que
Todorov fue precisamente uno de los grandes protagonistas. Pero,
antes de describir en qué consistié su concreta participacion en este
fenémeno, debemos atender a otro implicado en el mismo que habrifa
pasado mds inadvertido: el otrora formalista Viktor Shklovski, cuyo
antes comentado La cuerda del arco (1970) contenfa un entero capitu-
lo dedicado a su colega y coetdneo ruso con el titulo de «Francois Ra-
belais y el libro de M. Bajtin». Aunque el objetivo de Shklovski en este
trabajo era discutir y rebatir algunas de las tesis de su viejo adversario
en relacién con Rabelais —y también con Dostoievski—, muchas de
las afirmaciones realizadas a lo largo del debate ponfan de manifiesto
el poso que la lectura de la obra bajtiniana habia dejado en su propio
pensamiento. Por ejemplo, Shklovski no vacilé aqui en apoyarse en
el romantico Victor Hugo para, precisamente, referirse a todos esos
escritores, Rabelais, Dostoievski, o también Cervantes y Shakespeare,
con el término de «genios» (Shklovski, 1970: 271).
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Otro autor soviético que participé asimismo del fenémeno Baj-
tin fue el semiético Turi Lotman. Sin duda, hay muchos motivos para
considerar su Estructura del texto artistico (1970) como la culminacién
del camino cientifico emprendido por el formalismo ruso y prosegui-
do en el estructuralismo literario. Pero ese libro iba también precedido
de una introduccién en la que este autor hizo una serie de conside-
raciones, mds filoséficas que cientificas, sobre el arte. También él ex-
presé aqui una discrepancia con la estética romdntica, pero solo en su
version mds hegeliana, la del fin del arte. A esta tesis opuso la suya, la
de la «necesidad del arte», necesidad que vinculé expresamente a la del
conocimiento: «Hace tiempo —escribié Lotman— que se ha indicado
que la necesidad del arte es afin a la necesidad de conocimiento y que
el arte es una forma de conocimiento de la vida, de la lucha del hom-
bre por la verdad que le es necesaria» (1970: 10). Se convendrd en que
esta afirmacién no tenfa ya nada de formalista y si mucho, en cambio,
de romdntica, en el sentido en que aqui se estd utilizando este término.
En el caso de Lotman, fue ademds él mismo quien alerté a los lectores
de que debian entender bien lo que estaba queriendo decir por «co-
nocimiento», sin confundirlo por tanto con el tipo que por esos anos
gozaba de mds prestigio, el «pensamiento 16gico-tedrico» (ibid.: 11).

Las tesis que Lotman defendié en 1970 en relacién con la di-
mensién cognoscitiva del arte literario estaban, pues, mucho mds cer-
ca de la rectificacién de Shklovski que del desapego del estructuralis-
mo francés. Y por lo mismo, su libro hacia un uso muy frecuente del
término «pensamiento». A la hora de determinar cudl era el «objetivo
general» de su trabajo, Lotman lo describié en términos de «explicar
c6mo un texto artistico se convierte en portador de un determinado
pensamiento, de una idea» (ibid.: 15). No quiere esto decir que el

semiético entendiera por «idea» exactamente lo mismo que entendié
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Kant, como si el tiempo no hubiera transcurrido. En su caso este tér-
mino no aludia tinicamente a las ideas contenidas en las imdgenes del
arte (metdforas, etc.), sino también a las contenidas, de manera mds
global, en las estructuras del arte: su intencién, que podemos conside-
rar direccamente heredada de Bajtin y, por tanto, de la estética formal
del siglo x1x, era explicar «cémo la estructura del texto se relaciona
con la estructura de esta idea» (id.). Ahondando luego en esta tesis, el
autor insisti6: «El pensamiento del escritor se realiza en una estructura
artistica determinada de la cual es inseparable» (ibid.: 22).

Aunque todas estas tesis procedian en linea directa de la
poética de Bajtin, no fueron recibidas en su momento como parte del
llamado fenémeno Bajtin. Y esto porque dicho fenémeno coincidié
en el tiempo con la crisis de la literariedad. En un contexto que ya
era posestructuralista o posmoderno, se privilegiaron por eso otras
lecturas o recepciones de Bajtin, entre las que se encontraban las de
Todorov y Kristeva, sus introductores o presentadores en esta parte de
Europa. Nos detendremos aqui solo en el caso de Todorov, autor del
que precisamente nos estamos valiendo para describir la evolucién
del estructuralismo francés. En el capitulo que dedicé a Bajtin en
Critique de la critique (1984), Todorov reconoci6 de forma expresa la
dimensién esencialmente estética del pensamiento bajtiniano: «Bajtin
—escribié— no rompié nunca sus vinculos con la estética romdntica»
(ibid.: 87). Al sostener esto, Todorov se estaba desdiciendo de la
tesis, defendida en Zeorias del simbolo, segin la cual los formalistas y
Jakobson habian seguido siendo roménticos. Y esto porque la lectura
de Bajtin le habfa revelado justo aquello que él se habfa resistido a ver
en la década anterior, a saber, que los formalistas habfan tenido también
una «vertiente no romdntica», en la que precisamente habia residido
la causa de la critica bajtiniana (ibid.: 86). La nueva conclusién del
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teérico fue, por tanto, que el verdadero romdntico del periodo habfa
sido Bajtin, a quien atribuyé haber restablecido «la doctrina roméntica
en su pureza» (ibid.: 87).

En esta ocasién no se equivocaba. Que Bajtin no rompié
nunca los vinculos con la Estética lo acreditan las palabras con las
que abrié el ensayo de 1924, «El problema del contenido, el material
y la forma en la creacién literariar: «El presente trabajo —escribi6
alli— es un intento de andlisis metodolégico de los principales
conceptos y problemas de la poética, sobre la base de la estética general
sistemdtica» (1924: 13; cursiva nuestra). Pero, ademds, y tal como
también acerté a ver Todorov, Bajtin no rompié ni tan siquiera con la
concreta estética del siglo xix. Como prueba de ello, podemos aportar
la descripcién que hizo de la finalidad de su ensayo en términos de
entender «la especificidad de lo estético en la unidad de la cultura
humana» (ibid.: 15), o como dijo en otro momento, «la especificidad
de lo estético» en «relacién con lo ético y lo cognitivor (ibid.: 16). La
distincién bajtiniana entre lo cognitivo, lo ético y lo estético remitia
directamente al esquema de las tres Criticas: razén pura (lo cognitivo
de Bajtin), razén préctica (lo ético de Bajtin) y critica del juicio (lo
estético o artistico de Bajtin).

La teorfa bajtiniana de la creacién literaria podrfa, por eso, en-
tenderse como una renovada versién, ampliada, desarrollada y termi-
nolégicamente actualizada, de la filosofia kantiana o romdntica de la
poesa. De ahi que, junto a sus propios y mds innovadores conceptos,
Bajtin no dejara nunca de utilizar otros, heredados directamente de la
tradicién en la que él mismo habfa decidido inscribirse: el de creacidn
—presente ya desde el titulo de su trabajo—, pero también los de ori-
ginalidad, subjetividad, sentimiento, genialidad y por supuesto y ante

todo, forma, concepto este que, segun él mismo precis6, entendia no
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en el sentido del «método formal» de los formalistas, sino en el de la
cestética formal (de Kant, Herbart, etc.)» (ibid.: 19). Se explica tam-
bién que el ensayo de 1924 se cerrara con una abierta reivindicacién
del papel del «utor-creador» o de la «personalidad creadora» en la
construccién del plan de la obra (ibid.: 73) —tesis esta que, aunque
asimismo recorria todo su trabajo sobre Dostoievski, no fue precisa-
mente de las que mds eco encontraron en el momento, posmoderno y

posestructuralista, de la recepcién de Bajtin—.

EL BAJTIN CULTURAL

Y es que, huelga decirlo, el llamado fenémeno Bajtin no fue, en
todos los casos, un fenémeno de reivindicacién de la Estética —y, me-
nos atn, de la estética del siglo xix—. Dentro de la recién estrenada
pluralidad posestructuralista hubo cabida, desde luego, para esta pers-
pectiva, pero sin que en esos afios noventa ocupara no ya una posicion
predominante, sino ni tan siquicra significativa. Para entender por qué
esto fue asi, debemos retomar a Todorov justo donde lo habiamos de-
jado, es decir, después de haber reconocido en Bajtin a un pensador
que habfa restablecido la estética roméntica en su pureza. Porque, que
el teérico acertara a verlo asf, no querfa decir que estuviera dispuesto a
seguirlo por ese camino. Todorov lo dejé muy claro: no era este aspecto
precisamente el que lo habfa llevado a interesarse en Bajtin. Transcribo
ahora el pasaje en su totalidad: «Si Bajtin —dijo— no rompié nunca
sus vinculos con la estética moderna (especialmente, en su teorfa de la
novela), su pensamiento no se reduce a eso, nada mds lejos» (ibid.: 87).
Como puede verse, Todorov no habria lamentado, sino todo lo contra-
rio, que Bajtin hubiera optado por romper del todo esos vinculos.
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Se ha dicho que el fenémeno Bajtin consistié bdsicamente en

un fenémeno de apropiacién. Tal como ha explicado Sinchez-Mesa
(1999: 7), hubo muchos Bajtines en los afios noventa: el marxista, el
posmoderno, el pragmdtico, el posestructuralista, el deconstructivis-
ta... Pero en el recuento realizado en esos anos faltaba precisamente ¢]
de Todorov, el cultural. Para construir a este Bajtin, el autor tuvo que
poner otra vez en practica su peculiar procedimiento hermenéutico,
Asi, del enunciado bajtiniano que apelaba a entender «la especificidad
de lo estético en la unidad de la cultura humana», Todorov se quedé
solo con la segunda parte, la referida a la unidad de la cultura humana,
pasando ahora por alto lo de «la especificidad de lo estético». Para
legitimar esta lectura-interpretacién del autor, invocé algunos textos
tardios, donde Bajtin habfa enfatizado en efecto la necesidad de estu-
diar la literatura en relacién con la cultura. Pero huelga decir que, en el
caso de Bajtin, este énfasis no era nada nuevo. Se encontraba ya en el
ensayo de 1924, sin que eso fuera, sin embargo, en detrimento de un
paralelo énfasis en la especificidad: «La autonomia del arte —escribi6
alli— se establece y se garantiza por su implicacién en la unidad de
la cultura» (Bajtin, 1924: 16). En su concreto pensamiento estético,
estas dos cosas, la unidad de la cultura y la autonomfa del arte, fueron
siempre las dos caras de una misma moneda.

Todorov, en cambio, se apoyé en Bajtin para legitimar la re-
nuncia a la «bdsqueda de la especificidad literaria» y la propuesta de
centrarse en lo que ahora se le aparecia como mucho mds importante:
la basqueda de «los vinculos que se tejen entre la literatura y la cul-
tura» (Todorov, 1984: 101). Por supuesto, esta lectura tuvo mucho
que ver con el giro que el propio Todorov estaba dando en ese mo-
mento hacia el género de la historia del pensamienro y cuyo principal

inspirador no fue, en realidad, Bajtin, sino el historiador francés Paul
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chou, quien acababa de tener un enorme éxito con su ciertamente
)

lloso Le sacre de lécrivain (1973). Segtin explicé Todorov en la
entrevista que le hizo a Bénichou y que incluyé también en Critique

e la critique, o que mds le habia atraido de este libro era que en él «la
el centro de un dominio mds vasto formado

Béni
maravi

literatura no era mds que
por el discurso ptiblico» (Todorov, 1984: 143). .

Las propuestas de Todorov guardaban, pues, un grar,l parecido
con la que, en €sos mismos afios, estaba defendiendo también Edward
Said. No eran, sin embargo, idénticas, y de ahi que Todorov optara
por referirse a la suya en los términos mads clasicos de historia del pen-
samiento. Durante un largo tiempo, y hasta que en 2007 publicé La
literatura en peligro, el autor abandond el género de la teoria literaria e
incluso los estudios literarios propiamente dichos. Su produccién del
periodo encarnarfa, pues, el polo opuesto del otro posestructuralismo,
¢l de Barthes, Kristeva, Derrida, etc., que también pugné por disolver
a diferencia entre lo literario y lo no literario, pero a partir més bien
de la universalizacién de la primacfa del significante. El estructuralis-
mo se habfa dividido, pues, en dos grandes lineas: la del significante,
que radicalizé la resistencia estructuralista a asimilar el arte al pensa-
miento, derivando en algo muy similar al primer formalismo, aunque
por razones diferentes (cfr. Kaufmann, 2011); y la del significado, que
fue la que se erigié en la nueva defensora del pensamiento. Y pue\?to
que fue de la mano de estos tltimos como el pensamiento regreso a
los estudios literarios, vino en regresar justo como Sontag y Barthes
habfan alertado veinte afios antes que no lo hiciera, Z. e., asimilado al
pensamiento fout court.

Se podrfa decir, entonces, que Bajtin tuvo la mala suerte de ll.e—
gar a este lado de Europa en el momento menos adecuado, es decir,

cuando la teorfa sufrfa un hartazgo de especificidad. Y esto explica que
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haya habido que esperar a las dos primeras décadas del siglo xx parg
asistir al que propondré aqui entender como un segundo fenémeng
Bajtin. Esta segunda oleada de bajtinismo estarfa siendo mucho me.
nos ruidosa que la primera, pero por lo mismo va a ser seguramente de
efectos mds sélidos y perdurables.

EL NUEVO ESTRUCTURALISMO

Nos adentramos, por tanto, en el Gltimo momento o hito de
este incompleto recorrido. Uno de los rasgos que caracterizan el pre-
sente de la Teorfa, no desde luego el dnico, pero si uno muy importan-
te, residirfa, a mi juicio, en el retorno de la perspectiva estética en los
estudios literarios. Me baso para ello en aportaciones recientes, entre
las que destacaré en primer lugar la del exestructuralista Thomas Pavel.
Autor en los afios setenta de relevantes aportaciones a la narratologfa
estructural, generativista, Pavel publicé en 2003 un libro de literatu-
ra comparada titulado Representar la existencia. El pensamiento de la
novela. El pensamiento al que aludfa su titulo no era, sin embargo, la
misma clase de pensamiento al que Todorov o Said prestaron atencién
a finales del siglo xx. Prueba de ello es que Pavel no citase en su libro
a Said, sino a Bajtin.

Es verdad, con todo, que, al igual que ya hiciera Shklovski en Lz
cuerda del arco, Pavel citaba a Bajtin fundamentalmente para discrepar
de él. La aportacién bajtniana con la que en su caso discutié fue «Las
formas del tiempo y el cronotopo en la novela» (1937-1938). Y el
principal motivo del disentimiento radicaba en la manera en la que
Bajtin habia contado la historia de la novela. Al estudiar la sucesién

de las técnicas novelescas, Bajtin habia propuesto —explicaba Pavel—
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«un corte histérico entre, por un lado, la novela realista moder.na [ ..
por 0tro, la ‘prehistoria’ de la novela salpicada de obras'de v;tpahdad
z’esbordante, pero abstractas, inverosimiles y, por tanto, %mperlectas'»
(Pavel, 2003: 30). Por su parte, Pavel pen?aba, en ‘cafnbno, que,lmés
alla de las evidentes transformaciones del género, exmtlz'l,una cc).f)tlnux-
Jdad entre todas las especies de la novela, o, c?omo t.amblen lo ccllxjo, 'una
«dependencia» de la novela moderna, reah'sta e mcI.us,o modernista,
especto a las tradiciones narrativas existentes» (ibid.: 39)
Sin embargo, la discrepancia a este respecto no Hev'o a Paw?ll
a negar la impronta esencialmente bajtiniana de 51,1 tfabajo, que €
mismo inscribié en el género de «la historia de las rfemz.azs novelescasy
(ibid.: 29), cuyos precedentes estaban en as investxga'laones formc%lef
realizadas por los historiadores del arte a finales del siglo Xlxi/ prin-
cipios del xx» (id.; cursiva nuestra) y uno de cuyos grandes dogros»
habfa sido precisamente —en palabras del propio Pavel—T el c.n.sa'yo
de Bajtin sobre el cronotopo. El gran mérito de est‘c trabajo ba¥un1;ﬁ1—
10 lo encontraba Pavel en el hecho de «haber considerado la historia

de las técnicas novelescas en una escala milenaria» (ibid.: 30) —tal y

«con

como ¢l mismo se disponfa a hacer en su libro—. No obstante, inclu-
s en relacién con la metodologfa tuvo una objecion que hace.rle asu
predecesor: la de que Bajtin se hubiera contentado con estudiar solo
las técnicas, es decir, los «rasgos formales de las obras», sin ponerlos
en relacién con «los factores de orden social o cognitivo susceptible/s
de haberlas causado» (ibid.: 31). Segtn lo vefa Pavel, Bajtin no habfa
tenido en cuenta que, «en las artes representativas, las foFmas. Sf)n ha-
bitualmente portadoras de un contenido que las hace inteligibles y
pertinentes». El autor concluyé por eso: «Bajtin rara vez se pregunta,

de forma explicita, por la idea transmitida por las formas que le inte-

resan» (id.).
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la teorfa literaria de base formal o bajtiniana. Como se verd en el préxi-
mo apartado, también la filosoffa de la literatura habria contribuidg
de manera importante a este resurgir del enfoque estético-romdntico,

LA NUEVA FILOSOFfA DE LA LITERATURA

Destacaré en primer lugar el papel desempefiado en el dltimo
cuarto del siglo xx por algunos filésofos de adscripcién hermenéutica
—principalmente, Gadamer y Paul Ricoeur—, que también mantu-
vieron viva, en tiempos muy adversos, la concepcién estética del arte
como forma de pensar o conocer. En lo que a Gadamer respecta, mis
alld de que atribuyera erréneamente a Kant la paternidad del «formalis-
mo» (Wahnén, 2000), lo realmente decisivo es que en el contexto neo-
vanguardista de los sesenta se enfrentara a la concepcién positivista del
arte dedicando una parte muy importante de Verdad y método a la «re-
cuperacién de la pregunta por la verdad del arte» (Gadamer, 1960: 121
y ss.). En cuanto a Ricoeur, sus conocidas reservas hacia el psicologismo
de la hermenéutica romdntica no fueron incompatibles con el hecho
de que su teorfa del texto se siguiera apoyando en la conviccién central
de la estética romdntico-kantiana, a saber, la de que tanto la metdfora
como la literatura en general tenfan valor heuristico, eran capaces de
revelar o descubrir aspectos inéditos del ser (Ricoeur, 1975: 332 y ss.).

Dado que esta concreta filosofia participé de manera muy im-
portante en la recuperacién del concepto romdntico o moderno del
arte, no puede sorprender que la estética formal de la que aqui se estd
hablando haya acabado rebasando los limites de la teorfa literaria de
expresa adscripcién bajtiniana para extenderse también, en las tltimas
décadas, a algunas versiones muy actuales de la filosoffa de la literatura.
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De todas ellas, me detendré solo en una que goza’h‘oy de gran vigencia
v actualidad: la que se conoce con el nombre de Etica de la the.ra/tura.
i( solo en sus aportaciones mds relevantes y conocidas. MeA referiré por
eso, en primer lugar, al sugerente libro Proust. P/oz[os.o}]ze du rom'an
(1987), del filésofo francés Vincent Descombes, consx‘derado d, pio-
nero de esta corriente tan actual de los estudios literarios (Ferndndez
Garcia, 2019: 171-172). En el arranque mismo de este libro, su autor
lo presentaba como una Jectura filosoficar de la Recherche (l?escom—
bes, 1987:9),' pero aclarando enseguida que lo que él entendia Ror tal
no era lo habitual. El libro no consistia, explicd, en una indagacién so-
bre el pensamiento de Proust tal y como este estaba contenido o expre-
sado en las partes abiertamente filoséficas de la novela, 7. e.,.aqueﬂas en
las que abundaban «las proposiciones de alcance especulativo S.Obl'f.: la
Viday el Arte, el Tiempo y la Eternidad, las Esencias y las Apariencias,
la Realidad del mundo exterior, el Hébito y la Memoria» (ibid.: 10).
Desde el punto de vista de Descombes, este tipo de lectura «ﬁlosé‘ﬁca»
convertia una parte de la misma, la especulativa, en el «comentario ﬁ—/
los6fico de la otra parte», la propiamente novelesca (ibid.: 14). De ahi
que, en sentido muy contrario, su propuesta consistiera en una lectura
floséfica de «el conjunto de la obra» (ibid.: 10).

Para llevar a cabo esta biisqueda de «la filosoffa de la novela»
(y no de la filosoffa en la novela), Descombes partié del supu‘e/sto
tebrico-literario de que la Recherche era ante todo una «construccton»
artistica cuyo contenido de verdad o filosoffa, caso de existir, tenfa
que encontrarse depositado o plasmado en aquello que la novela
tenia de novela, es decir, en la «forma novelesca (ibid.: 18). Segtn
esto, la filosoffa de Proust no se encontraba en los pasajes en los que

1 Las traducciones de este libro son nuestras.
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el narrador habfa ejercido de filésofo reflexionando en abstracto
sobre ciertas cuestiones caracteristicamente filoséficas (el Tiempo, ¢]
Arte...), sino en los mds propiamente novelescos: aquellos en los que
el narrador contaba lo que hacfan y decfan determinados personajes
sobre determinados asuntos en determinadas situaciones. Y fue asi,
indagando en lo que la Recherche tenia de novela —y no de ensayo
filoséfico—, como Descombes llegé a la conclusién de que la gran
contribucién filoséfica de la novela de Proust, plasmada en el conjunto
de la novela, era de cardcter ético o moral. En argumentacién que no
puedo desplegar aqui, el filésofo francés extendié el alcance de esta
tesis sobre la Recherche a todo el género novelesco, sosteniendo por
tanto que la filosoffa de la novela, de cualquier novela, era siempre
una flosofia moral. Sin entrar a evaluar el grado de acierto o desacierto
de esta renovada teorfa de la novela como instrumento de reflexién
moral, lo que importa es reparar en lo que le es inherente, a saber, el
expreso reconocimiento por parte de Descombes de que existirfa una
forma de pensar que no serfa la filos6fica, sino la artistico-novelesca,
con capacidad de competir con ella en potencial cognitivo, hasta el
punto de poder constituirse —como, segin el propio autor, ocurria
en la Recherche— en «critica de la filosoffa» (Descombes, 1987: 24).
Se ve, entonces, que, con independencia de su énfasis en la indole
esencialmente ética de lo pensado en la novela, la teoria de Descombes
estaba soportada por las sélidas columnas del edificio kantiano, i. e.,
de la estética romdntica y de su caracteristica teoria de la poesia como
forma de pensar o conocer.

Algo muy similar ocurre también en la obra de la autora mds
conocida y representativa de la Etica de la Literatura, la estadouniden-
se Martha Nussbaum, cuyo libro E/ conocimiento del amor. Ensayos de
[filosofia y literatura, publicado por primera vez en 1990, estaba inte-
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grado por diferentes ensayos que la autora habfa ido publicand(? desde
1983. En el primero de estos ensayos, versién revisada y ampliada de
un articulo de 1985, Nussbaum sostuvo que las novelas participal?zj\n
Je la misma intencién de la filosoffa, «la busqueda y la exposicion
de la verdad», pero afadiendo enseguida que el contenido filoséfico
derivado de esa intencién no podia ser ni comprendido ni analizado
sin atender a la concreta «forma literaria» en la que se habfa expresado
(Nussbaum, 1990: 26). Afirmaciones como esta formaban parte dela
discusién entablada por la autora con la «tendencia predominante en
la filosoffa angloamericana contempordnear, a la que caracteriz6 por
su contraria inclinacién a «ignorar completamente la relacién entre
formay contenido», asi como por tratar el estilo «como algo en buena
medida decorativo, irrelevante para la expresion del contenido» (ibid.:
33). Para oponerse a esta corriente predominante en su entorno mas
inmediato, Nussbaum enfatizé de mil maneras la importancia de la
forma en la obra narrativa (c¢f: Gruia, 2019).

En muchas ocasiones lo hizo, como puede comprobarse en el
siguiente pasaje, en términos muy proximos a los empleados en teorfa
literaria: «Solo el estilo de un determinado artista narrativo (y no, por
ejemplo, el estilo propio del tratado teorico abstracto) puede expresar
adecuadamente ciertas verdades importantes sobre el mundo, incor-
pordndolas en su forma» (Nussbaum, 1990: 31). O incluso en térmi-
nos literales de la teorfa literaria, como ocurrirfa por ejemplo en este
otro pasaje, que se dirfa tomado de Bajtin o Lotman: «Pensamiento y
forma estdn ligados entre sf [.. 1. Si el escrito estd bien construido, una
parafrasis muy diferente en forma 'y estilo no expresard, generalmente,
la misma idea» (ibid.: 28). De hecho, la propia autora apoy® este tipo
de afirmaciones en la autoridad no solo de filésofos y novelistas varios,

sino también de algunos tedricos de la literatura, aunque preferente-
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mente de su entorno estadounidense: Wayne Booth, Peter Brooks y
Wolfgang Iser, entre otros (ibid.: 29, n. 49). No obstante, Nussbaum
no los identificé como tales, es decir, no llamé la atencién sobre |3
raigambre tedrico-literaria de sus tesis sobre la forma literaria.

Mis significativa a este respecto es todavia la dltima aportacién
de la que aqui se va a hablar, la del filésofo francés Jacques Bouve-
resse, autor del importante libro La connaissance de l'écrivain. Sur a
littérature, la vérité et la vie (2008). La pregunta a la que el autor tra-
taba de responder en este trabajo era la siguiente: jen qué consistirfa
exactamente la especificidad de la literatura, considerada como una
via insustituible de acceso al conocimiento y la verdad? Para abordar
este problema, Bouveresse se apoyé sobre todo, como la propia Nuss-
baum, en reflexiones realizadas por filésofos y novelistas. No fueron
demasiados: un grupo muy selecto, con el que el autor fue dialogando
en cada uno de los apartados del libro. Entre los filésofos mds recientes
se encontraban, por supuesto, Descombes y Nussbaum, pero también
Ranci¢re o Hilary Putnam. Entre los menos recientes, Platén, Witt-
genstein... En cuanto a la teoria literaria, no estaba ausente, si bien la
particularidad de este libro, atribuible quizds a su concreta proceden-
cia geografica y cultural, residirfa precisamente en haber llevado a cabo
su defensa de la concepcién gnoseolégica de la literatura en abierto
debate o polémica, no con la filosoffa angloamericana (como hacfa
Nussbaum), sino con la teoria literaria, o para ser mds precisos, con
la que el autor llamé concretamente «la teoria literaria de la especie
formalista-estructuralista» (Bouveresse, 2008: 12).2

No es lugar este de entablar a nuestra vez una polémica con la

lectura, muy sesgada y por eso injusta, que el autor hace de esta «especie»

2 Las traducciones de este libro son nuestras.
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Je la teorfa, ala que en la Francia actual y, precisamente despfuéf de que
Todorov publicara La literatura en peligro (2007), se cu.lpa practicamen-
e de casi todo (Kaufmann, 2011). En lo que a la finalidad del present,e
crabajo respecta, interesa reparar en que el rechazo de esa clase de teorfa
o habria llevado a Bouveresse a prescindir de todas las aporta-
ciones del género Teorfa. Prueba de ello es que otro de los autore.s con
los que también dialogé, en concreto en el apartado tltt.dado «Reahs.m,o,
conocimiento novelesco y ‘realidad ética’», fuese precisamente Bajtin.
El trabajo seleccionado por Bouveresse fue, ademis, el ensayo de.1924,
del que cit6 el pasaje en el que el tedrico defendi6 que el contenido de
la obra literaria no podia ser «puramente cognitivo, carecer totalmente
Je elemento éticon, sino que, por el contrario, podfa incluso «afirmar-
se que la primacia en el contenido le corresponde a lo ético» (cit. po.r
Bouveresse, 2011: 51). Se trataba de una eleccién perfectamente expli-
cable, ya que estas tesis bajtinianas avalaban una indagacién dirigida

especialmente a las significaciones morales de la literatura, tal y como se

literaria n

propugna precisamente en el marco de la Erica de la Literatura.

Junto con Bajtin, los otros dos Gnicos tedricos de la literatura
invocados en el libro al mismo nivel que los interlocutores filssofos o
novelistas, fueron precisamente Lukiécs (en su caso, el de los trabajos
marxistas sobre el realismo francés) y Thomas Pavel, a este si por el tra-
bajo aqui referido, Representar la existencia. El pensamiento de la novela.
Tamana coincidencia no puede, en mi opinién, deberse al azar, sino a
las afinidades electivas. Por lo mismo, resulta muy significativo que, al
dialogar con estos tres tedricos, Bouveresse no s refiriera nunca a ellos
con este término, el de «tedricos», reservado en su libro a los represen-
tantes de la denostada especie formalista-estructuralista (ibid.: 131).
Lo que resulta de esto es que el descrédito o declive atribuido por este

autor a la «especie» acaba recayendo en realidad sobre el género ente-
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1o, i. e., sobre la teorfa literaria en su conjunto. Por lo mismo, el libro
contribuye, no a enterrar, sino a resucitar ese viejo antagonismo entre
Teorfa y Filosoffa que fue propio precisamente del periodo formalis-
ta-positivista. Y esto solo porque su autor soslaya un hecho ficilmente
contrastable: el de que ni la filosofia de la literatura, ni en general la es-
tética filoséfica, fueron inmunes al sarampién formalista del siglo xx.
Antes bien, y como han puesto de relieve diferentes estudios sobre la
estética del siglo xx (¢fr. Pérez Carrefio, 1996; Solana, 1996), también
ella habria contado con su propia y particular especie formalista-
estructuralista, convenientemente ajustada al espiritu vanguardista y
positivista de los tiempos.

De ahi que, a pesar de coincidir con todos estos filésofos
actuales en lo relativo a la concepcién del arte verbal como forma
de conocimiento, estemos muy lejos aqui de respaldar su latente
hostilidad a la teorfa literaria, ni siquiera en el supuesto de que el
destinatario de la misma fuese solo —como se pretende— la especie
formalista-estructuralista, pero menos todavia cuando la verdad es
que no se hacen distingos entre las diferentes especies, extendiendo la
censura de manera técita a toda clase de «tedricos». Frente a este relato
de los hechos, la intencién de este trabajo ha sido poner de manifiesto
que la Teorfa de la literatura no habria necesitado del concurso de
la filosoffa actual para llevar a cabo su propia autocritica, cosa que
hizo muy tempranamente abriendo asi el camino para una concepcién
mds integral del arte literario, hoy patrimonio comin de teéricos y
filésofos. En cualquier caso y mds alld de las revisiones o relecturas
que puedan hacerse del pasado, lo importante es constatar que a dia
de hoy tanto la Teorfa como la Filosofia estarian contribuyendo por
igual, en la misma o similar medida, a la elaboracién y desarrollo de
un nuevo paradigma (o nueva «especie» de la teorfa-filosofia), cuyos
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rasgos distintivos residirfan en el alejamiento del positivismo, la
reivindicacién de la concepcién estética del arte verbal como forma
de pensar y la consecuente disolucién de la frontera entre enfoque
floséfico o gnoseolégico y enfoque tedrico-literario o formal. Lo l4gico
serfa, por tanto, que ambas disciplinas enterrasen definitivamente el
hacha de guerra para reanudar, con pleno conocimiento de causa,
¢l animado didlogo que emprendieron en el riquisimo y no siempre
justamente valorado siglo xrx.
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