La estructura
de la obra literaria



LA ESTRUDETURA

DE LA OBRA LITERARIA



LA ESTRUCTURA DE LA OBRA LITERARIA

Félix Martinez Bonati
del Instituto de Investigaciones Histérico-Culturales (v. pE cit.)

OBRA EDITADA POR ACUERDO DE LA
COMISION CENTRAL DE PUBLICACIONES

DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE

-
@ Félix Martinez Bonati, 1960, Inscripeion Ne 22.904. Compo-
sicion: linotype Baskervilld 10/12. Papel: Hilado especial de la
Cia. Manufacturera de Papeles y Cartones. Impreso en los
talleres de la Editorial Universitaria, S. A., Ricardo Santa Cruz
747, Santiago de Chile. Proyecté la edicion Mauricio Amster



LA ESTRUCTURA
DE LA OBRA LITERARIA

(Una investigacion
de filosofia del lenguaje y estética)

por
Félix Martinez Bonati

Ediciones de la
UNIVERSIDAD DE CHILE



A Josef Konig



B L e T

1 método . . . ol
rigen y proyecciones del trabajo.
Filosofia y ciencia de la lite-
ratura . . . . . . .
ntecedentes inmediatos . . .

INDICE

PROLOGO

pig.

13
14

16
19

13

Principios que presiden ¢l tra-
BRIG S e e
Uso de ciertas palabras . .
Estética literaria, filosofia
Ienguaje y légica . . .
Linea fundamental del plan ex-
PRGN St e

del

INTRODUCCION

AP,

El problema de la estructu-

ra de la obra literaria .

a) Necesidad de conceptuali-
zacion especial y jerga téc-
med: .. v . vt

b) Valor cognoscitivo de la
palabra corriente .

1 El sentido y la necesaria li-
mitacion de la Lcuna de In-
- S
a) Visidn de la estructura én-

tica de la obra literaria
como nticleo de la :ZUDCC[J-
cién de Ingardep . . .

PRIMERA

pig.

27

30

33

33

27

Car.

b) Necesidad de un plantea-
miento diverso: visién de
la estructura estético-feno-
ménica de la obra literaria

11l La orientacion fundamental

en la teoria del lenguaje .

a) Necesidad de recuperar la
vision sintética del feno-
meno  lingiiistico
Uso inicialmente irrestrin-
gido de las palabras que
nombran al fendmeno lin-
gilistico, como parte de la
recuperacion de la vision
unitdvdy: . e a s o=

Iy

PARTE

Naturaleza lbgica y estructura fenoménica de la narracién literaria

P.

Légica del lenguaje de la na-
rracion. Narracién y descrip-
cién como tipos de discurso.
La frase mim¢tica como esen-
cia y fundamento del discurso

pag. 43

narrativo-descriptivo. Caracte-

rizacion logica del lenguaje

narrativo fundamental . .

a) Narracion y deseripeion,
especies de un mismo gé-
nero del hablar .

19
23

25

35

ar

37

40

45



Car.

—_—

b) La frase narrativo-descrip-
tiva o “mimdética”. Su de-
finicion logica .

¢) Frase como unidad viva
del hablar y frase como
contenido apofintico .

d) Apdfansis y mimesis .

Otros 6rdenes de lenguaje co-

mo partes posibles de la na-

rracion literaria. Su diversi-
dad légica del lenguaje narra-
tivo fundamental (afirmacién

y otros modos; cantidad; ver-

dad y rango logico) . Repre-

sentacion  y otras funciones
del lenguaje. Estructura de
estratos de la obra narrativa

segiim los diversos drdenes 16-

gicos de lenguaje. Funcifn

fundamental del discurso mi-

mético del narrador como es-

trato en la estructura de la

obra narrativa .

a) Frase y discurso miméticos
como esencia de la obra
narrativa .

b) Funcién estructural funda—
mental del discurso mimé-
tico como estrato de la
obra narrativa .

46

48
49

49

49

50

Cap.

In

—

N

¢) Diversidad légica de los
momentos miméticos y los
otros momentos lingiiisti-
cos del discurso del narra-
dor . . o
Diversidad 16g1ca del ha-
blar del narrador y el ha-
blar de las figuras .
€) Una ulterior distincion 16-
gica de la mimesis y los
otros contenidos apofinti-
cos del discurso del narra-
dar. .-

-—

Funcidn y necesidad ontolo-
gicas del atributo légico de
validez del discurso mimético,
como convencién posibilitado-
ra de la experiencia narrati-
. TR

Los estratos fenoménicos de
la obra narrativa . 4
a) La enajenacién mimética .
El estrato légico de la mi-
mesis como estrato feno-
ménico . .

b

—

¢) Los otros estratos logico-
fenoménicos .

Logros de esta reflexion .

SEGUNDA PARTE
Estructura de la significacién lingiiistica. (Las dimensiones seminticas del lenguaje.)

Car.

11

1

1AY

v

VI

El esquema de Biihler, mo-
delo del lcnguaje Como or-

ganum . . B
Los modos de ser slgno quc
Husserl distingue . . . .

Bally: el sistema de los me-

dios lingiiisticos “expresi-
vl o AT
Rﬂ:ap:lulaclén R £
Incongruencias del modelo
de Bithler . . . . .

Fenomenologia de la situa-
cidn comunicativa concreta .

67

72

80

Car.

Vi

Vil

a) Descripcion it
b) Andlisis. (La idealidad
subyacente en la situa-
cidn comunicativa con-
D e RS RS L T
La significacién del hablar
como situaciéon y como uni-
dad espiritual . :
I Modelo de la situacidn co-
municativa como estructura
semintica del signo lingiiis-
o = =

54

a7

59
61

80

84

89



Car.

TERCERA PARTE

Lenguaje y literatura

pag. 95

Car.

El lenguaje literario . . .

a) Frase auténtica real, frase
real inauténtica (pseudo-
frase) y frase auténtica
imaginaria ¥

L) Literatura como lellgua,t
imaginario .

Critica de la concepuén VOsS-

leriana .

a) Estilistica y {enomeno]n-
gia. (Notas para la histo-
ria de las teorias de la li-
teratura en nuestro siglo.)

b) La concepcion de Croce y
Vossler

<) La errénea ontologia inhe-
rente a esta concepeion .

d)y Diversidad de autor real y
hablante ficticio -

e) Verdad y sinceridad. Gé-
neros no  pocticos .

f) Naturaleza del documen-
o poético

g) Explicaciones relativas a
esta critica de la estilistica
vossleriana st e

Iy La obra podtica como co-

99

97

98

103

104

107

109

112

113

114

117

municacion real en la si-
tuacion histdrica o pabli-
ca . - . . .
i) Autor empirico, autor
ideal y hablante ficticio .
j) Sobre la justificacién y ne-
cesidad de estudiar la obra
literaria, antes que nada,
como entidad
diente, “intrinsecamente”
k) Sintesis de esta critica
Funciones lingiiisticas y lite-
rarias .

indepen-

IV Dimensiones del lengua]c 3

estructura de la narracién .
Sobre la concepcidn de poe-
sia de Carlos Bousono .
a) Sintesis de su teoria .
by Critica de esta concepcion
I. Psicologismo vossleria-
no .
2. Inwmprcnslén dc (m
ce. El verdadero lugar
de la palabra en poesia

3. Nueva  conceptualiza-
ciom del fenémeno in-
tuido

4. “"Expresion” y “figuras”

APENDICE

Simbolo y enajenacién

Cae,

I

El fenémeno de la enajena-
cion del contenido mimético
de las frases de la narracion,
concebido en los términos de
la teoria de la significacion
de E. Husserl

pag. 146

146

a) Los conceptos fundamen-
tales de la teoria de la sig-
nificacion de Husserl .

b) Verdad e implecion

¢) La desaparicion de la sig-
nificacion Ay

d) La triple enajenacion .

123

124

125
127

128
133
138
138
139

139

140

141
143

146
148

150
151



Car.

I Estética y logica transcenden-
tales de la expericncia litera-

Tia . . . . . . . . .
a) Condiciones posibilitado-

b)

o)

d)

ras de la produccién de

imdigenes . st
Las frases literarias son
juicios  auténticos, pero

imaginarios, no quasi-jui-
cios reales, como sostiene
Ingarden . A i
La vision mnatural del
mundo como forma trans-
cendental de la experien-
cia “pottlea™." " L o,
El contenido logico del
discurso poético y la intui-
cion del poema. Enajena-
cion como acto imaginati-
vo ulterior. Croce y Berg-
son

REFERENCIAS

153

156

pig. 163

Car.

IIT Hacia un concepto de “sim-
bolo™ lingiiistico

a) La visién pragmatista-con-

b

—

9

ductista como consecuen-
cia del fenémeno de la
enajenacion del significado
inmanente .
La significacion como sim-
bolo e imitacibn . . .
El “simbolismo de los so-
nidos™ e S
1. Signo sensible y “signi-
ficante™ g Aamy
2. La motivacién del sig-
no sensible del hablar .
3. El signo sensible del ha-
blar como simbolo .
4. Acerca de la concepeion
de signo poctico de D.
Alonso

BIBLIOGRAFICAS

158

160

160

161

163



PRI GO

Estas pdginas preliminares estdn destinadas a definir el
objeto y la naturaleza de nuestro estudio

EL OBJETO

El tema que nos ocupa es la literatura y la pregunta con que lo en-
frentamos puede ser expresada en la frase “;Qué es literatura?”. Pero
tanto la palabra “literatura” como esta férmula de la pregunta son
equivocas.

Entendemos “literatura” en el sentido estricto de esta expresion,
que corresponde al sentido lato de “poesia”. Las expresiones “literatu-
ra”, “obra literaria”, “obra poética”, “'poesia’” y “poema” son usadas
aqui indistintamente,

La pregunta “;Qué es literatura?” puede ser intentada en wvarios
sentidos, y, de ellos, tres dirigen, en proporcion diversa, nuestra inda-
gacion: 1) (Qué clase de objeto es la literatura? (;Cudl es —conside-
rado ontolégicamente— el género proximo?). 2) ¢Cudl es la materia
o substancia de que se compone o constituye este objeto? 3) :Cémo es
este objeto?, en el sentido de squé forma (estructura) tiene? Se trata,
pues, de una investigacion acerca de la naturaleza esencial de la lite-
ratura como objeto.

La primera pregunta nos ocupa sélo secundariamente. Respondere-
mos a ella en cierta medida, por cuanto haremos comprensible el
sentido en que puede decirse que la poesia es imagen, objeto imagina-
rio. La segunda pregunta es tratada conjuntamente con la tercera al
evidenciarse detenidamente en el andlisis estructural del objeto poéti-
co que su materia substancial es lenguaje (imaginario), ya sea en su
forma y ser propios, ya sea enajenado en situacién comunicativa (ima-
ginaria) .

La ultima pregunta es la dominante y determina que este estudio
sea una descripcion de la estructura esencial del poema como configu-
racion de lenguaje imaginario.

Lo dicho excluye del dmbito de este trabajo cuestiones relativas a la
funcién vital, efecto y origen del fenémeno literario, Igualmente, al

i3
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14 Marlinez /LA ESTRUCTURA DE LA OBRA LITERARIA

problema del valor poético y de los criterios estimativos. Estas y otras
cuestiones semejantes pertenecen a la esfera de las relaciones del
objeto literario con otras entidades (vida, sociedad, valores) . Nuestro
tema se limita a la cosa misma literatura como objeto del conocimien-
to discursivo-intuitivo del lector o contemplador. Nuestro problema
estd en un plano mis elemental y previo, y su estudio debe fundamen-
tar el tratamiento de las otras cuestipnes mencionadas.

EL METODO

Senalado el objeto, caractericemos el método y con él la naturaleza de
la investigacion.

La manifiesta generalidad del tema hace evidente que se trata de
un estudio “tedrico”. También bajo esta denominacién caben, empe-
ro, ambigiiedades. Podria pensarse en una “teoria’”’ al modo de las
ciencias empiricas, en una hipdtesis que resulta de generalizacién in-
ductiva del conocimiento de un numero, cuanto mas grande mejor,
de obras literarias. No es tal el método que seguimos. Se trata, por el
contrario, de una determinacién aprioristica de la estructura esencial
v necesaria de estos objetos de pura intencionalidad que son las obras
pocticas. Una determinacién de validez irrestringidamente general pa-
ra la cual basta, idealmente, una sola experiencia poética. Las pregun-
tas antes mencionadas no deben, en consecuencia, ser pensadas como
expresion de la necesidad de nuevas experiencias de poesia, sino como
preguntas dirigidas a la reflexion sobre experiencia ya tenida.

Se trata, pues, de filosofia, y los métodos correspondientes son el
andlisis de las significaciones! y la fenomenologia.

Ahora bien, en nuestra investigacion, la naturaleza del objeto en
cuestion, el ser imaginario de la obra poética, determina una material
coincidencia de los dos métodos [ilosoficos senalados,

El andlisis de las significaciones de las palabras pertinentes (*‘poe-
sia”’, “obra poética”, etc.) puede ser definido como una descripcion
que explicita nuestra comprension de la cosa poesia, comprensiéon que
estd implicita en el uso de las palabras corrientes con que se la nombra
y califica. Llamar con sentido propio a algo “poema” implica, ante
todo, entenderlo como tal y, en consecuencia, entender en general poe-
mas como poemas: saber no-expresamente qué es poesia. Objetivar este
saber es tarea del andlisis filoséfico.

*En el sentido en que desde siempre, en el método socritico como en Kant o en
el “analysis” inglés contemporineo, ha sido tarea filosdfica esencial. Cf. Kant,
Kritik der reinen Vernunft, B 9.
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EL mMETOoDD 15
Frente a esto, tener una experiencia de poesia supone, primeramen-
te, enfrentar algo (un discurso) como poesia, enfocar (mentar) lo que
Jeeremos u oiremos como hablar poético. Es necesario, para tener una
experiencia poética, saber antes de ella, de algin modo, qué es poesia,
y ejercitar este saber en la comprensién del supuesto poema?. Porque
este saber (que no es sino la misma significacién ya mencionada que
subyace al uso de las palabras corrientes) , al determinar y estructurar
nuéslro acto de intuicién o comprensién del supuesto poema, prees-
ructura a la vez, necesariamente, nuestra experiencia del supuesto
poema y preestructura en su esencia al poema mismo, pues éste no se
realiza sino como objetivacién de la experiencia 1ntu1l:wo—poét1ca, co-
mo imagen nuestra. Y toda imagen es, literalmente, como se la ima-
gina.

En consecuencia, definir nuestra profunda y encubierta compren-
sion viva de poesia (esta conciencia intencional) es, a la vez, definir
la estructura trascendental de la experiencia poética y con ello la
estructura esencial de todo poema. (En la concepcién husserliana, el
método fenomenoldgico es, en su forma mas profunda, descripcién de
la esencia del acto intencional y, en general, de la conciencia como
instancia dadora de sentido y tejido de actos intencionales.) Asi coin-
cide en este estudio el andlisis lingiiistico-filosofico con la fenomenolo-
gia trascendental y la ontologia.

La poesia es considerada, en esta investigacion, exclusivamente como
objeto dado en la experiencia del lector (solo como tal existe efectiva-
mente?) . Los problemas de lo que seria propiamente psicologia de la
c:)n[{:m])lacit'm de la obra poé{ic;t son, sin embargo, ajf:uos a esta inves-
tigacion. Y mds atin, por cierto, los relativos al proceso de la creacidon
literaria. Tales cuestiones no pueden ser materia de una reflexion
filosofica sino solo de la investigacion empirica. Si la experiencia lite-
raria es tema nuestro, ella lo es solamente en su estructura trascenden-
tal, no en su realidad empirica. Ciertamente que la descripcion de la
estructura trascendental del acto contemplativo-imaginativo, de la in-
tencion significativa que funda poesia, ha de orientar la investigacion
empirica de sus momentos reales, y ciertamente que ha de completar-
se con ¢sta la vision cientifica de la experiencia literaria, de la efectiva
realizacién de la obra en la lectura. Pero tal investigacién es de otro
cardcter y no cabe aqui. Sigo, en un plano esencial de este estudio,
como es ya notorio, la direccion metodolégica de Edmund Husserl, y

*Cf. T. S. Eliot: Funcidn de la poesia y funcion de la critica, p. 33
ICE. J. P. Sartre: Qu'est-ce que la littérature?, n.
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16 Martinez/LA ESTRUCTURA DE LA OBRA LITERARIA
debo remitir, naturalmente, a su obra para la fundamentacion de estas
distinciones.

ORIGEN Y PROYECCIONES DEL TRABATJO

FILOSOFIA Y CIENCIA DE LA LITERATURA

El tema de esta investigacion formaba parte del —demasiado vasto—
complejo de problemas a que di un primer tratamiento (en varios
puntos divergente de este estudio y substancialmente superado por
¢l) en mi tesis doctoral “Zu den Fragen einer Logik und Ontologie
der literarischen Erzihlung”, realizada bajo la direccién del profesor
Josef Konig y presentada a la Facultad de Filosofia de la Universidad
de Gottingen en diciembre de 1956. La problemitica de aquella tesis
ha de estudiarse plenamente en tres investigaciones diversas —por lo
que ella no seri publicada. Seguird a esta investigacion (presentada,
en una primera version, como memoria para el titulo de Profesor de
Castellano, a la Facultad de Filosofia y Educaciéon de la Universidad
de Chile en noviembre de 1958) otra igualmente gnoseoldgico-ontolo-
gica, pero no relativa a la estructura sino al modo de ser de la obra
literaria, al problema de la existencia y objetividad de la ficcién, tema
central de la tesis doctoral. El tercer trabajo pertenece propiamente
a la parte tedrica de la ciencia de la literatura (la Poética) y tiene
su fundamento filos6fico en los dos anteriores. Su objetivo es constituir
un esquema sistematico de los diversos modos posibles del hablar poé-
tico, un orden de categorias destinadas a completar la comprensién
tedrica del fenémeno general del discurso poético y a posibilitar el
andlisis empirico de las obras concretas individuales*.

Junto a la motivacién puramente filoséfica de estos trabajos, esta
la intencién de buscar fundamento solido y exactas herramientas de
método (conceptos-instrumentos, sistemas de indagacion) para la cien-
cia de la literatura. Esta ha iniciado en tiempos recientes un intento

‘A la estructura general de todo poema se superponen en cada obra concreta
estructuras individuales, formas que son estilo. A la prefiguracién intencional del
objeto poético como tal, que es condicidn necesaria de toda poesia, se suma el
orden individual de cada cosmos poético. En las obras narrativas y similares, esta
estructura estilistica particular puede ser concebida rigurosamente ordenando la
descripcidn de sus momentos en tormo al concepto de modo de decir del hablante
bisico de la obra. Hay como un andlisis transcendental del mundo individual de
cada poema, de las lineas de vision que lo plasman en concreto —aspiracién inter-
pretativa de que nos habla a veces W. Kayser en su Das sprachliche Kunstwerk.
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CIENCIA DE LA LITERATURA 17
de superacién tanto del atomismo monogrifico de los estudios estilis-
ticos como de una ordenacién histérica esencialmente extrinseca, de-
bida a categorfas ajenas a la literatura misma. Empieza a generalizarse
la conciencia de Ia necesidad de una teoria literaria concebida como
Poética y como Organum de métodos, como sistema de conceptos. Las
obras de E. Staiger (Grundbegriffe der Poetik), W. Kayser (Das sprach-
liche Kunstwerk) y Wellek-Warren (Theory of Literature) son testi-
monios eminentes de esta orientacién. Precisamente los grandes ensa-
vos recientes de sistematizacién u ordenacién del caudal actual de la
ciencia de la literatura (la citada obra de Wellek-Warren, la Bibliogra-
fia critica de la nueva estilistica de H. Hatzfeld y la Allgemeine Litera-
turwissenschaft de M. Wehrli) han hecho ostensible la general inco-
nexiéon de las investigaciones literarias realizadas y el cardcter mera-
mente acumulativo e inorgdnico del saber actual acerca de la poesia.
Hatzfeld y Wehrli califican de “cadtica” la situacién de esta disci-
plina. Esta situacién, que los esfuerzos mencionados quieren superar,
es sin duda insatisfactoria. El estudio de estas disciplinas no depara
hoy sino por excepcion un saber verdaderamente superior acerca del
objeto: se limita a menudo a acrecentar la cantidad de los conoci-
mientos desvinculados y a veces a pretender injustificadamente para
un anecdotario s6lo numeroso la dignidad de la ciencia. (Como ex-
presa Zubiri —Naturaleza, Historia, Dios, p. 18—: “Una ciencia es, en
efecto, realmente ciencia, y no simplemente una colecciéon de conoci-
mientos, en la medida en que se nutre formalmente de sus principios,
y en la medida en que, desde cada uno de sus resultados, vuelve a
aquéllos.”) Por otra parte, la reaccién vossleriana contra un positi-
vismo ajeno a la esencia de la poesia y la critica de Croce a los con-
ceptos genéricos en arte, convirtié en tarea absoluta la indagacién de
obras y estilos particulares, encubriendo la posibilidad y la necesidad
de la ciencia general de la literatura y, con ello, del instrumento para
una més rigurosa descripcién e interpretacién de lo individual y para
la realizacién de una historia intrinseca del fenémeno poético.

3 .
esta posibilidad el haber logrado en este estudio, por caminos pura-
mente filos6ficos y formales, una teoria de la obra poética que es esen-
cialmente adecuada a los conceptos explicitos e implicitos con que
operan Kayser y otros investigadores en sus estudios empiricos de lite-
ratura, Creo que una conceptualizacion sistemitica de la visién gene-

ral del objeto no puede sino ayudar a la investigacién concreta.
Un resultado de los estudios estructurales, relevante para la ciencia
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18 Martinez/LA ESTRUCTURA DE LA OBRA LITERARIA
empirica es, desde luego, la posibilidad de un planteamiento exacto
del problema del estilo. Las ambigiiedades de esta palabra han de ser
explicadas y superadas por la distincién de diversos estratos de la
obra literaria, en los cuales el fenémeno del estilo tiene paralelamente
ubicacién y despliegue relativamente independientes: el estrato pro-
piamente lingiiistico, la presencia del hablante basico, el cardcter del
mundo mentado (en si y en su aspecto actualizado), el cardcter del
destinatario intencional.

El estudio del estilo que se reduce a las “peculiaridades de lengua-
je” del discurso poctico, o ve en ellas el unico fundamento objetivo
de la interpretacién, se pone limites innecesarios; tanto mds en la me-
dida en que tales estudios del discurso poético sélo aplican a éste las
categorias tradicionales de la gramdtica, la estilistica y la retdrica, esto
es, s6lo disponen de una lingiiistica de la lengua, ajena a las estructu-
ras mayores del discursod. A ésta debe sumarse una teoria de los tipos
de discursos, una “lingiiistica del hablar”, y con ella la consideracién
de dimensiones del hablar que hasta ahora solo han sido estudiadas
en la logica y en la teoria del conocimiento.

Es igualmcmc necesario para la fundamentacion metodolédgica de
la ciencia de la literatura intentar desde la raiz la determinacién de
la esencia del lenguaje poético, I para esto hay que considerar el len-
guaje len toda la plenitud del hablar, en todas las dimensiones de su
ser y de su significacién. La reactualizacién critica del esquema de las
funciones del signo lingiiistico, que difundié Biihler y han tratado
Gardiner, Snell, Kainz, etc., es por ello tarea fundamental de un es-
tudio como éste. Lo especifico del lenguaje literario no es, por cierto,
como se afirma usualmente®, el poseer formas expresivas peculiares,
caracteristicas de la poesia, pues no todo discurso poético incluye efec-
tivamente recursos privativamente “poéticos” ni hay razén a priori
para que asi sea. Por el contrario, no hay evidencia alguna contra la
suposicion de que todo tipo del hablar pueda ser poético. Por otra
parte, la utilizacién de “recursos literarios” ha cabido desde siempre
en el discurso practico, aunque no llega en éste a su plenitud. Es que
todas las potencias del lenguaje llegan sélo en la poesia a su plenitud.
Y es el por qué de este hecho lo que hay que explicar y lo que define
la naturaleza esencial del hablar literario. Hemos visto esta determi-

*Cf. Eugenio Coseriu: Determinacidn y entorno en Romanistisches Jahrbuch,
vir (1955-6) , pp. 29-54.

°Ct, por ejemplo, M. Wehrli: Allgemeine Literaturwissenschaft, p. 45, o Carlos
Bousoiio: Teoria de la expresidn poética, obra en que tal afirmacién es tesis fun-
damental.
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nacion esencial en el cardcter imaginario del discurso poético; ésta su
naturaleza dntica posibilita toda otra caracteristica suya.

ANTECEDENTES INMEDIATOS

En el plano de una generalidad panordmica, debe decirse que esta
investigaciéon sigue el camino temitico y metodolégico abierto por la
obra de Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk. En el texto mos-
traremos detenidamente qué limites de la teoria de Ingarden consti-
tuyen el punto de partida de esta nueva indagacién y por qué la na-
turaleza misma del estudio filoséfico hace necesariamente de este
continuar un volver a empezar.

Como estudios de la estructura general del poema, la obra de In-
garden y ésta constituyen extensas y diversas demostraciones de la efec-
tiva existencia de una estructura general de la obra literaria, contra-
diciendo asi la concepcién de la poesia como pura individualidad, que
han presentado Croce y Vossler. Para la visién artistica, es el objeto,
por cierto, individuo, y su interés recae sobre su unicidad, desatendien-
do la estructura genérica que lo soporta. Sin embargo, esta estructura
genérica esti igualmente dada a la intuicién, como algo que, por
fundamental, sobrevemos o no separamos reflexivamente del todo es-
tético, pero podemos evidenciar en la reflexién fenomenoldgica. La
fundamental “mencién” del objeto poético como individuo es, por
ejemplo, un rasgo general del acto que funda poesia, y tiene su réplica

en un rasgo formal del poema mismo.

PRINCIPIOS QUE PRESIDEN EL TRABAJO

En tanto exista una tradiciéon de cultura humanistica, todo filosofar
que esté animado por la connatural aspiracién hacia el miximo des-
pliegue de sus posibilidades efectivas de conocimiento (vale decir: to-
do filosofar auténtico) ha de ser substancialmente actualizacion de la
correspondiente tradicién de pensamiento; y, en un mismo movimiento
del espiritu, critica y nueva indagacién del objeto —actitud que, por
cierto, también es actualizacién de nuestra herencia de formas de vida
espiritual,

Como sabemos, la herencia pertinente es, tratindose de filosofia,
en verdad siempre toda la filosofia llegada hasta nosotros. Ahora bien,
ni la evidente imposibilidad prictica humano-general de una revision
total de este acervo, ni las posibles adicionales limitaciones personales
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del estudioso deben conducir a que se pierda la permanente conciencia
de aquella exigencia ideal orientadora, y con ella su minimo cumpli-
miento —como ocurre en tanto ensayismo innecesario, que, en el me-
jor de los casos, es atisbo de viejas verdades y esfuerzo que el conoci-
miento de los cldsicos ahorraria.

El impulso cognoscitivo puede darse las superiores cualidades gene-
rales de la tradicién ya con sélo revivir como planteamiento y respues-
ta una obra egregia (no digo que esto sea tarea ficil). Se asimila asf
al nivel de ella y puede desarrollarse ulteriormente sostenido por la
confrontacién. Pero subsiste el hecho “cuantitativo™ de las muchas res-
puestas ya dadas y los desarrollos ya hechos, y, como una repeticién
seria socialmente invalida, no cabe sino la mayor revisién alcanzable.
Sumirse en la tradicion es, pues, una necesidad del pensar culto, cons-
ciente de sus fuentes histdricas y de las posibilidades que ellas en-
cierran.

Este trabajo cumple con este imperativo en medida ciertamente
modesta. Pero estd sometido a ¢l, y nuestro discurso se despliega esen-
cialmente en el contexto de la tradicién correspondiente. Esto signifi-
ca, en primer término, que nuestra exposicién no es solamente el pro-
ducto del difuso saber general que el lenguaje corriente conlleva, del
asombro y de las reflexiones del autor, que, por el contrario, en su
gestacion han tenido participacién decisiva algunas obras mayores a
que se hace referencia en el texto. La critica de esas concepciones, la
utilizacién de conceptos “técnicos” de la filosofia, la interpretacién y
el comentario de algin texto en el curso del desarrollo del tema, en
suma: la reconquista del nivel problemdtico y conceptual que queda
establecido en aquellas obras egregias, representan aqui el esencial
aprovechamiento y la revivificacién de la tradicién cientffica. Signifi-
ca, ademads, tal sumisién a aquel imperativo la admision bdsica de la
esencialidad que, como imperfeccién del trabajo, tienen nuestras per-
sonales limitaciones en materia de asimilacién y revitalizacién del cau-
dal histérico de la ciencia. Esto puede definir la naturaleza de nuestro
proposito.

La investigacién presente estd ubicada, pues, en un contexto que
incluye mds que mero lenguaje corriente y al cual, en ocasiones, como
es natural, s6lo puede aludirse. Quiero decir que el contexto excede el
conocimiento de la lengua, y esto excluye una comprension detallada
por parte del lector si falta a éste el conocimiento de las obras aludidas
—que ninguna “explicacién” puede suplir. Pero la parte “alusiva”
del trabajo es, ciertamente, marginal, y no puede ser de otro modo
en un estudio filoséfico. Su fundamento como tal ha de ser visién in-
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FILOSOFIA ¥ TRADICION 21
mediata del objeto, y su contenido central, el desarrollo, la presenta-
cién total de los conceptos adecuados. La fuente del filosofar no es,
naturalmente, la tradicién sino el hombre que la crea y los objetos de
su asombro. En principio, la posesién de la lengua correspondiente (y
la condicién humana) es el tinico requisito del lector de filosofia; sin
duda que el esfuerzo de comprensién de cualquier estudio de este tipo
serd en casos de incultura filoséfica, muy grande, y en casos de relativa
indisposicién intelectual, imposible. Pero toda obra filoséfica genuina
es idealmente una introduccion a la disciplina, un comienzo sin pre-
supuestos especializados, y debe ser abordada buscindose, contra toda
apariencia, en ella misma sus propios fundamentos teéricos?.

Los términos técnicos tomados de la tradicién son introducidos en
este estudio como tales explicitamente y se incorporan a un discurso
ya iniciado en la esfera del lenguaje humano general, de modo que
su actualizacion es total y no meramente alusiva, como es la evocacion
de las concepciones a que se hace simple referencia.

La unidad viva de un pensamiento nutrido de aportes ajenos no
tiene ciertamente por condicién previa el olvido de las fuentes de esos
aportes. Tal olvido es siempre lamentable e injustificado. No sélo es
deber de claridad histérica ubicarlos en expresa mencion de su ori-
gen: tal mencién da, ademis, al estudio la configuracién que le co-
rresponde como producto de un quehacer personal inserto en la labor
de la comunidad cientifica. Hemos seiialado en este trabajo nuestras
fuentes siempre que hemos tenido conciencia de ellas.

A esta suma de las convicciones, evidencias y propésitos que deter-
minan el cardcter de este trabajo y cuya exposicién puede ayudar a
comprenderlo, debo agregar que concibo la filosofia como ciencia es-
tricta, sujeta a rigores especificos, y comparto la desestimacién de aquel
discurso asistemdtico con pretensién filoséfica que no se sabe a si
mismo como puramente preliminar. (Por cierto que una consciente
preliminaridad puede ser obra de genio e irrupcién de descubrimien-
tos trascendentes.) Es desestimable, particularmente, la obra que finca
su pretensién filosofica en algunas proposiciones sumarias, motivadas

"No es idealmente tal, en cambio, la naturaleza de las ciencias especiales. Debe
considerarse, entre otros, este hecho para la argumentacién de que la filosofia,
frente a cualquiera disciplina “cientifica”, en sentido estrecho, es quehacer esen-
cial y general del hombre, y que, a diferencia de los estudios especializados, esta
siempre dirigida a todos los hombres como comunicacién de experiencias intelec-
tuales: su accesibilidad es siempre, en cada obra, inmediata. Cuestién de otro orden
es si las personas concretas en cada caso realizan en algin grado la esencia humana
en que se piensa cuando se habla de la filosofia o del arte como algunas de sus
dimensiones fundamentales,
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solo “literariamente” y no desarrolladas —de ordinario, frases suges-
tivas con halo expresivo de “profundidad”. Tales frases pueden ser
efectivamente la sintesis de un pensamiento significativo que se des-
pliega paso a paso y culmina en ellas; pero es este desarrollo previo, el
contexto, lo que da tal significacién superior a las frases medulares.
Sin mostrar paso a paso el camino hasta tales sintesis, es posible todo
efectismo y mixtificacién; las frases quedan en estado de intocable am-
bigiiedad y vaguedad, y representan apenas un posible tema de ejer-
cicio reflexivo. Sélo la autoridad del pensador que las publica puede
movernos en tales casos a su consideracion, porque suponemos enton-
ces que hay en verdad un camino hacia ellas que les da sentido s6lido.
La filosofia es, empero, en tales casos, algo que estd por hacerse.

La tarea del filoséfo, ha dicho Hegel, reside precisamente en el tra-
bajo de desarrollo prolijo y riguroso de la idea. La exposicion sistema-
tica no es un modo entre otros de dar a conocer “resultados” del
pensamiento: el discurso sistemitico (que no debe confundirse con
sistema filosofico) es la realizacion misma del pensamiento, Filosofia,
por esto, no es algo que se pueda “resumir” o “decir en otras pala-
bras”; y las frases wiltimas s6lo valen como cifra de todo el texto, como
nombre abreviado de un pensamiento que s6lo podemos conocer en su
despliegue total. La verdad es el todo®.

Otra implicacién de lo dicho es que cualquiera afirmacién conside-
rada prescindiendo del contexto no tendrd su pleno significado, no
serd, en rigor, la misma. No cabe separabilidad de las frases de un tex-

to filoséfico, y cada una sélo posee significado pleno, como dijimos,
para el que tiene presente todo el desarrollo que lleva a ella. Las fra-
ses o férmulas finales, en particular, no son resultados desprendibles:
las palabras de que constan han adquirido en el desarrollo una signi-
ficacién nueva, su concepto se ha enriquecido. El mero dominio de la
lengua y de la terminologia técnica filoséfica no basta, pues, para la
comprensién de tales frases.

No es el hallazgo de “ideas” o frases lo que constituye el aporte del
pensador ni importa tanto saber dénde surgieron por primera vez tales
sentencias. Pues ellas pueden ser a veces casuales o de superficial mo-
tivacion y sentido. La creacion del filésofo es el desarrollo, el sistema
(en el sentido de ordenacion y completacién rigurosas del pensa-
miento y sus implicaciones) que da a las frases centrales el contenido
que desborda las significaciones usuales de sus palabras constitutivas;
s6lo asi se supera la concepcién corriente del objeto.

*Cf. el Prélogo a la Fenomenologia del Espiritu
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Por otra parte la intuicion que se plasma en metaforas e imégenes

do, I_ a decirlo en lenguaje propio. Crear este lenguaje es la otra cara
de la tarea, es, en cierto sentido, el hecho mismo del despliegue de la
idea.

En conformidad con lo antedicho, mi trabajo no podia limitarse a
la sumaria enunciacién o sugerencia de las nuevas intuiciones conquis-
tadas; por el contrario, debia justificarse precisamente en la tarea de
arar conceptualmente los fenémenos desencubiertos. He tratado —de-
sechando toda otra consideracién— de dar tal ejecucién en desarrollo
a todos los aportes y atisbos fundamentales (el ser imaginario de las
frases poéticas, la distincién de estratos 6nticos y estéticos de la obra,
la caracterizacion légica y la determinacién de las jerarquias 16gicas
de los discursos literarios y su funciéon estructural, la idea de una es-
tructura trascendental de la experiencia de la lectura poética, la mi-
mesis de las significaciones, el concepto de pseudofrase, la estructura
ideal de la significacion, etc.) . Es natural, sin embargo, que en torno
a las cuestiones centrales de este trabajo, y como derivacién de su es-
tudio, surja un horizonte de otros problemas relacionados con aque-
llos que son objeto del desarrollo principal, y que surjan con estos
problemas aqui marginales algunos atisbos que el trabajo ha hecho
posibles y que quedan, eso si, sin desarrollo, en pura indicacién no
temdtica. Esto ocurre con las observaciones relativas a las tres formas
fundamentales de la poesia y con otras repartidas en el texto.

USO DE CIERTAS PALABRAS

Nuestras determinaciones incluirdn conceptos relativos al ser y la exis-
tencia de las objetividades lingiiisticas y literarias. Estas cuestiones on-
tolégicas no son, como dijimos, tematicas en este primer trabajo. Nos
limitamos a aplicar, para las delimitaciones fundamentales, las pala-
bras pertinentes en sentidos tradicionales, que son mas bien corrientes
que técnicamente filoséficos, sin suscitar por ahora la problemitica
que encierran. Por lo demis, las determinaciones a que me refiero
son, en su plano, inequivocas y suficientes. Las palabras en cuestion
quedan delimitadas por sus relaciones mutuas. No obstante, como el
uso filoséfico de ellas no es uniforme, es necesario para evitar incom-
prensiones fijar este sistema de conceptos usuales, esencial en nuestro
texto, Lo esquematizaremos aqui.

Una relacion de oposicion ordena estas dos series de palabras (in-
dependientemente de las diferencias dentro de cada serie) : de un lado,
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“posibilidad”, “virtualidad”, “potencialidad”, del otro, “facticidad”,
“actualidad”, “electividad”. Otro sistema forman “lo ideal”, “la espe-
cie”, “la generalidad” frente a “lo real”, “lo hic et nunc”, “el indivi-
duo”. Finalmente, la oposicién central en nuestro andlisis es la de
“imaginario” y “real”. (Es evidente que para fines tedricos ulteriores
estos sistemas son insuficientes. Por de pronto, la palabra “real” apa-
rece dos veces y con sentidos diversos.)

Ahora bien, estas oposiciones pueden combinarse, y asi oponemos,
para nuestros fines tedricos, “lo ideal virtual” y “lo ideal actual”. (El
sentido de estas dos formaciones coru:eplu:lles, que resultan chocantes,
se clarifica en el texto —véase el esquema de la teorfa de la significa-
ci6n de Husserl en el Apéndice.) Lo real individual se entiende como
eo ipso actual y efectivo. Por 1ltimo, hay la oposicion de *individuo
real” e “individuo imaginario” (y, en consecuencia, la de “efectividad
real” o “actualidad real” y “efectividad imaginaria” o “actualidad ima-
ginaria") , la de “idealidad imaginaria” o “‘especie imaginaria” e “idea-
lidad real” o “especie real”; igualmente “posibilidad real” y “posibili-
dad imaginaria”. (También la expresién “idealidad real” es algo cho-
cante, porque la oposicion mds habitual define a “ideal” como con-
trario de “'real”.)

La incomodidad expresiva que surge ante las consecuentes forma-
ciones de “realidad imaginaria” y “realidad real” (no raras, por lo
demds, en los usos corrientes y filoséficos) no se hace presente en nues-
tro texto, pues ha sido en todos los casos posible decir con propiedad
“individuo real”, “individuo imaginario”, etc., obviando las aparentes
tautologia o contradiccién, productos de la homonimia.

S6lo con respecto a la palabra “imaginario”, fundamentalisima
aqui, presentaremos una definicién intrinseca. Hablamos corriente-
mente de “objeto imaginario” o de “ficcién” con respecto a un objeto
cuya pura imagen existe, no existiendo el objeto mismo. Mds exac-
tamente alin, podemos decir que hablamos de “objeto imaginario”
con respecto a una imagen que pensamos (al imaginarla, al producir-
la) como imagen de un objeto que no existe; de modo que la no exis-
tencia de su objeto es una determinacién adicional propia de la ima-
gen, una determinatio intrinseca de la imagen. Ahora bien, llamare-
mos, en distincién terminoldgica, a tal imagen “objeto imaginario”,
y al objeto no existente de que ella es imagen, “objeto ficticio”.

En el sentido de las palabras sefialadas, podremos distinguir el
signo lingiiistico de la lengua, como unidad virtual del sistema lin-
giifstico (por ejemplo, la palabra del diccionario, aislada por la con-
sideracién reflexiva de todo contexto de su nivel originario, que es el
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hablar) , del signo lingiiistico del hablar, como unidad efectiva de co-
municacién (la frase o el discurso) . Igualmente, a la frase (como efec-
tividad) real de la imaginaria. Etc.

ESTETICA LITERARIA, FILOSOFIA DEL

LENGUAJE Y LOGICGA

Este estudio, como el de Ingarden, hari evidente la naturaleza de la
intima relacién de lenguaje y poesia, y, con ello, la razén de unir teo-
ria del lenguaje y estética de la literatura. Restringiendo un tanto la
conocida doctrina de Croce que identifica Estética y Lingiiistica Ge-
neral como una Ciencia de la Expresién, podemos afirmar que la esté-
tica de la literatura es, en buena parte, filosofia del lenguaje. Siendo
asi, es s6lo natural que planteemos la cuestion de una légica de la
Jiteratura, entendiendo “légica” como teoria del hablar apofdntico
(aseverativo) . Tal cuestion no ha sido, que sepamos, hasta aqui plena-
mente enfocada. (Ingarden no la plantea con justeza y los intentos de
M. Macdonald y M. Scriven deben ser considerados como insuficientes.
No olvido la notable obra de Kite Hamburger titulada La légica de
la poesia —Die Logik der Dichtung, Stuttgart, 1957—: el sentido de
“légica” en que su concepcién puede legitimamente llevar tal nombre,
no es el estricto significado tradicional que preside la parte pertinente
de nuestro trabajo. En la publicacién relativa a los modos de decir en
la obra épico-novelesca, consideraremos criticamente la teoria de Kite
Hamburger.) Y se trata de una cuestién fundamentalisima, pues, co-
mo evidenciaremos, precisamente la dimensién apofintica del hablar
es la bisica, si no siempre, al menos en la fundacion poética de mundo.

LINEA FUNDAMENTAL DEL PLAN EXPOSITIVO

En cuanto a la estructura interna del trabajo, he comenzado la expo-
sicion refiriéndome exclusivamente a la narracidn, por ser en €sta mds
clara la forma simple y fundamental de todo poema. Inicialmente no
he separado dentro del género “narracién” las especies “‘narracién
literaria” y “narracién no literaria”, pues su caracterizaciéon légica y
estructura son hasta cierto punto idénticas. Luego, sobre el fondo de
lo comtin, se destaca nitidamente la particularidad de lo literario. En
todo el trabajo, he ido siempre desde la caracterizacién del discurso en
general a la distincién de lo especificamente literario y de sus posibi-
lidades privativas.

La visién estructural obtenida en la Primera Parte se perfecciona
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posteriormente con la disquisicién relativa a la estructura de la signi-
ficacién lingiiistica. He dejado, sin embargo, la primera concepcién
junto a la posterior, por constituir aquélla un logro de fenomenologia
inmediata, frente a la conquista un tanto deductiva de la concepcién
final.

]

Ha de caber, finalmente, en este prologo, la expresién de mi recono-
cimiento a Eugenio Coseriu y Félix Schwartzmann, quienes leyeron
el manuscrito de la obra y me han hecho valiosisimas indicaciones.
Quiero también dar gracias cordiales a Eladio Garcia Carroza por la
ayuda prestada en la revision del texto y a través de la discusion de
algunos puntos.

El trabajo esti dedicado al filésofo en cuya imitacién se hizo posi-
ble, como testimonio de admiracién y gratitud.



INTRODUCGCCION

Capitulo I

EL PROBLEMA DE LA ESTRUCTURA

DE LA OBRA LITERARIA
a) Necesidad de conceptualizacion especial y jerga técnica

El tema de la estructura esencial de la obra literaria no es ajeno a la
reflexién culta corriente sobre literatura, pues no otro es el asunto a
que apuntan las distinciones de “forma” y “fondo”, “expresién” e
“idea” (o “forma” y “contenido” o “materia”), usuales en la critica
cotidiana. Que la investigacién sistematica de filélogos y filésofos des-
eche y reemplace por otras, o depure, defina y profundice estas distin-
ciones del lenguaje culto general, no puede sorprender, ya que sélo se
ejemplifica en ello el destino general de toda ciencia. Toda voluntad
enérgica de claridad fructifica en jerga técnica, en terminologia, en
definiciones. Es decir, en conceptos delimitados. La rica, pero inexacta
intuicién que, como significado, da vida a las palabras naturales “for-
ma” y “fondo”, referidas a la literatura, es insuficiente como visién
tedrica; su vaguedad hace caer a cada paso a quien usa estas palabras
en contradicciones formales; la descripcién adecuada del fenémeno li-
terario es con ellas imposible, como toda ulterior comprensién de su
naturaleza.

Esta insuficiencia de la pareja conceptual fondo-forma se evidencia
a poco de emprendido un intento de comprensién profunda. El objeto
literario (la obra) es complejamente estratificado y la dicotomia de
estas nociones correlativas de fondo y forma resulta ambigua: justa-
mente porque se trata de nociones correlativas y el objeto posee mids
de dos planos relacionables en este sentido. La aplicacién de esta opo-
sicion forma-fondo se desliza (digdmoslo metaféricamente) sobre el
objeto sin estabilizarse: entendiendo forma como superficie a través
de la cual se penetra a una profundidad o como recipiente que con-
tiene una materia, es forma la estructura de sonido de las palabras
frente al contenido de significado de las mismas, pero forma son tam-
bién estos mismos significados frente a las objetividades que describen

a7
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(personajes, acontecimientos, lugares) . Estas a su vez son la forma en
que se manifiesta una tesis, se hace sensible una idea, se precipita un
clima o temple de afectividady, Mas atn, las objetividades mismas lle-
van dentro de si una interna dualidad de forma y fondo; los objetos
de la obra literaria se presentan siempre en perspectiva (excepto los
dichos de los personajes), dan s6lo una cara de su ser ficticio, se reve-
lan en aspectos (actualizados por la descripcién y la narracién) . Esto
quiere decir que su ser estd contenido en formas actualizadas, como en
general lo revelado en su manifestacion aparente, la cosa en si en el
fenémeno, el significado en el signo evocativo®.

Al margen de esta equivoca polisemia esencial de estas palabras,
hay que recordar que “forma"” puede equivaler a “estructura” o “con-
figuracién” (o “Gestalt”), si opuesta a “materia” o “material”, y, en
este sentido, cada uno de los estratos mencionados (sonidos, significa-
ciones, mundo) presenta una interna dualidad de materia y forma
—o “estilo”10.

La aplicabilidad ambigua de la dicotom{a forma-fondo es evidente.
Sin definir no es aqui posible superar los equivocos.

Si bien estas palabras no pierden valor como expresiones cultas
usuales, y mucho menos como signos de intuiciones originarias y pro-
fundas del fenémeno —como tales son insubstituibles—, es inaceptable
una construccién tedrica relativa a este tema que las aplique dogmati-
ca y no criticamente, es decir: sin suscitar bajo el superficial uso coti-
diano la reminiscencia de la intuicién que las origina como metdforas
reveladoras, y, ademds, tratindolas como conceptos definidos, que
no sontl,

*Un mismo hecho puede ser descrito en formas diferentes, en el sentido de que
puede ser presentado bajo categorias o aspectos diversos. El narrader puede, por
ejemplo, limitarse a describir los hechos perceptibles (“narracién objetiva™) o bien
pretender un conocimiento de la interioridad de los personajes (“omnisciencia del
narrador’””) , etc. En estos casos, la historia implicada serd la misma, la presencia
explicitamente actualizada, otra. Técnicamente, se llama 2a la idéntica historia “f4-
bula”, y a la forma en que se presenta, “sujet”, El modo de narrar determina la
naturaleza del “sujet”. El modo es el agente del estilo.

“Cf. Wellek-Warren: Teoria literaria, pp. 240-241.

“Las ficciones de teoria que asi suelen surgir (frecuentes en la polémica ideo-
légica) son, generalmente, producto de especulaciones no inhibidas ni tocadas por
la experiencia de la ciencia, cuando no de deliberada irresponsabilidad intelectual.
La pretensién de tales afirmaciones, indefinidas y sin pie en la vivencia del fend-
meno, finge un movimiento del espiritu que no se ha realizado.
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Si queremos hablar exactamente y ver profundo, y no otra cosa
queremos en la ciencia, es preciso dejar de lado el prejuicio que cons-
tituye la dogmatizacién tedrica de la nocion usual de una dualidad de
forma y fondo como estructura esencial de la obra literaria. Hay que
crear nuevas categorias delante de la cosa misma, acoger su comple-
jidad. Asi llegaremos a la terminologia técnica. Ddmaso Alonso, por
ejemplo, desarrolla para la obra poética conceptos paralelos a los con-
ceptos de de Saussure (relativos a la “lengua”), “significante” y “sig-
nificado’2. Vossler y Spitzer, siguiendo a Croce, relacionan la intui-
cibn-expresion con el estado de alma, las particularidades lingiiisticas
propias del autor con su actitud espiritual o caracteristicas psiquicas!?.
Wellek-Warren y Kayser, siguiendo a Ingarden (al menos en la fase
analftica del estudio) , conciben la obra como un orden de diversos es-
tratos't. Estas concepciones fundamentales de la estructura del fend-
meno literario no agotan, por cierto, la complejidad potencial de una
vision adecuada de tal objeto y, a veces, como ya se echa de ver en los
pocos ejemplos aludidos, destacan unas y otras momentos diversos, de-
jando en sombra los otros aspectos de la estructura esencial de la obra,
y con ellos haces de problemas. Pero los conceptos usados han tenido
en todos estos casos elucidacién critica y son inequivocos y en algin
grado precisos.

La creacion de conceptos definidos se justifica, pues, como conse-
cuencia natural y necesaria del progreso del conocimiento del objeto
literario (como de cualquier otro en el campo filoséfico-humanistico) .
La virtud de la jerga técnica queda asi reconocida'®.

“Dimaso Alonso: Poesia espafiola (“Significante y significado™) ; F. de Saussure:
Curso de lingiiistica general (Primera Parte, Cap. 1, §§ 1, 2))

“B. Croce: Estética como ciencia de la expresion y lingiistica general, Breviario
de estética, La poesia; Spitzer: Lingiidstica e historia literaria; Vossler: Positivismo
e idealismo en la lingiiistica, El lenguaje como creacidn y evolucidn.

“Ingarden: Das literarische Kunstwerk; Kayser: Interpretacion y andlisis de la
obra literaria; Wellek-Warren: Teoria literaria.

“E] lector habrd advertido ya que se mezclan en nuestra exposicion (ocurre en
todo este capitulo introductorio) el planteamiento estricto de nuestro tema y con-
sideraciones metodolégicas generales, que quedan como ejemplificadas en aquél.
Esta incorporacién de reflexién metodolégica (que enturbia, por cierto, la posible
pureza del desarrollo) tiene por sentido, mds que una proyeccién pedagégico-polé-
mica, facilitar la comprensién del trabajo explicitando su estructura intima, el pro-
ceso cognoscitivo que lo constituye fundamentalmente. Vaya esta nota por si el
doble propésito del capitulo pudiese ser en el primer momento fuente de alguna
confusién.
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b) Valor cognoscitivo de la palabra corriente

Es necesario ahora atender a las limitaciones del concepto definido y
a la virtud, habitualmente no actualizada, de las palabras vivas co-
tidianas.

Todo concepto definido es un limite para la vision del fenémeno.
En el concepto cristaliza y da su ultimo fruto una linea de aproxima-
cién al objeto. En ese mismo punto, este movimiento del espiritu se
esteriliza para todo posible logro ulterior; se enajena la facultad in-
tuitiva en la forma abstracta, fija, del orden conceptual. Si queremos
volver a ver la cosa directamente, contemplarla en su ser inmediato,
tenemos que salir retrocediendo por este tinel ciego, ya formalizado,
a la difusa luz del lenguaje cotidiano y del trato preconceptual, intui-
tivo, con las cosas. Vista por su lado positivo, la vaguedad de visién
antes denunciada es una liberacién frente a la estrechez de la abstrac-
cién. La mirada ingenua es una experiencia llena de amplitud y ri-
queza. Meditar profundizando en este dmbito primitivo, permite res-
petar la integridad e infinitud del fenémeno y lograr un nuevo acceso
para la investigacion que lleve a otros conceptos y otras claridades
abstractas.

De las palabras corrientes hay que coger, pues, la intuicién viva
que subyace a su (raro) uso propio y profundo. En ellas hay un mun-
do (que la praxis encubre), porque en ellas se ordena la vivencia in-
mediata de los objetos. No es adecuado a su naturaleza sino malgas-
tarlas, dar a estas palabras un uso pseudotedrico. “Forma" y “fondo”,
tal como existen en ocasionales usos profundos que nos ocurren, son
nombres de una visién pristina y vaga del fenémeno literario; son un
principio, un ingreso genuino para indagaciones exactas, no el fin
conceptual de alguna de ellas: por eso hay que dejar atris estas no-
ciones, desecharlas luego de tomar la direccién que ofrecen.

Sélo desde esta intuicion primera del fenémeno que el lenguaje co-
tidiano atesora, es posible una teoria original, auténtica, del objeto,
al cabo de la cual hay nuevos conceptos definidos. Pero también la
cabal comprensién de una teorfa tradida exige tal inmersién previa.
Comprender algo cientificamente es hacer este trinsito desde la hu-
manidad general del lenguaje comiin hasta la jerga especializada. No
cabe, por lo tanto, proseguir el camino de una teoria sin rehacerlo
previamente, (En rigor, carece de un tltimo y profundo sentido filo-
sofico —si bien incuestionablemente no carece de valor cientifico—
continuar meramente una teoria que ya ha cristalizado en conceptos
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definidos y jerga técnica, pues con ello ha dado sus frutos esenciales,
se ha consumado como original posibilidad de visién.)

Adecuada comprensién de la tradicién cientifica que atesoran los
“términos técnicos”, exige revivir estas conquistas como visiones abs-
tractas en que fructifica una larga conciencia de problema. La teoria
es la transfiguracién y redencién de un prolongado asombro, y hay
que vivir éste para comprender aquélla. Ahora bien, el punto de par-
tida del asombrarse e indagar es la recepcién ingenua de la inmediatez
de la cosa que la palabra natural invoca. Esta es por eso fundamental
e insubstituible!®,

La tradicién cientifica nos permite alcanzar evidencias altisimas,
que nuestras fuerzas individuales no podrian Iograr, en relativamente
breves pasos. No hace falta, por cierto, crear nuevas teorfas para saber
auténticamente. Podemos ver magnamente con la mirada de otros. A
veces, empero, se impone desde el fenémeno mismo una concepcién
nueva. Estamos en situacion de advertir eventualmente limitaciones
de las visiones tradidas, es decir, de criticar, si nuestra vivencia del pro-
blema, nuestra intuicion inmediata de la cosa, es intensa, originaria.
Ante el fenémeno mismo se pone de manifiesto la parcialidad de las
abstracciones y se descubren aspectos no vistos del objeto. Acoger la
tradicién sin original experiencia de la cosa es, en el mal sentido de
la palabra, escolastica. Las teorias y las palabras comunes dogmatiza-
das se convierten en prejuicios ciegos, en férmulas que no dan visién
alguna. Asi ocurre con la hipdstasis teorizante que desvirtia las nocio-
nes de forma y fondo, cuyo buen sentido pristino queda aplastado en
la rigidez del prejuicio.

Conviene notar que la también frecuente negacién dogmitica de la
dualidad de forma y fondo como estructura de la obra literaria, en el
sentido de que ésta no tiene tal estructura dual sino (digamos) un
plano tinico, ya que es toda presencia ideal, implica el mismo error de
atribuir naturaleza conceptual a estas nociones imprecisas, lo que pro-
duce proposiciones de sentido sélo aparente. Lo entrevisto en cada
caso debe ser dicho con exactitud en frases definidas susceptibles de

“Estas determinaciones relativas a la palabra viva corriente coinciden, segin
creo, en lo fundamental, con una decisiva actitud filoséfica ante el lenguaje humano
general, actitud que en nuestro tiempo representan autores como G, E. Moore, L,
Klages, H. Lipps, M. Heidegger, J. Konig, W. Kamlah, J. Pfeiffer y otros. Opuesta
a esta actitud de fe en la lengua y en su valor cognoscitivo, es tanto la concepcién
del lenguaje de H. Bergson como la de los positivistas légicos (siendo para Berg-
son insuficiente el lenguaje comin por ser conceptual, y para los positivistas por
serlo demasiado poco) .
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verificacién. Afirmaciones como “La obra literaria presenta una es-
tructura esencial de dos dimensiones: forma y fondo”, o su negacion,
no son objetivamente falsas, porque no son intrinsecamente con estric-
tez verdaderas o falsas: no son tan determinadas que posibiliten deci-
dir ante la cosa si ¢sta es o no asi, como las frases dicen. No carecen,
sin embargo, de sentido, sélo que éste es vaga indicacion. Podria de-
cirse que una tal afirmacién “no es del todo falsa”, si damos a esta
expresién corriente el sentido preciso que hemos desarrollado ahora.

Resulta, por otra parte, insensato negar su especifica validez a la
oposicién forma-fondo, tomadas éstas como palabras corrientes, y en
su significado original, ya que su buen sentido de intuicién del feno-
meno estd implicito en su existencia como voces naturales. No cabe
dudar, pues es esencial momento de nuestra experiencia espiritual,
que los fenémenos literarios tienen la estructura del signo, esta doble
presencia de superficie y profundidad, contorno e interioridad —un
movimiento que nos lleva de lo inmediatamente dado a lo no sensi-
ble. Las palabras “contenido” o “fondo”, hechas univocas en primer
grado en la lengua comiin por su oposicion a “forma”, son metiforas
(aplicacién de nombres de fenémenos espaciales a fenémenos espiri-
tuales!”) que pueden revelar siempre maravillosamente un aspecto es-
tructural esencial del fenémeno espiritual; basta un acto de atencién
etimolégica que supere el endurecimiento de su lexicalizacién. Pero
tal intuicién es nada mds que un principio para la teoria, una vaga
evidencia, llena de misterio, que hay que dejar de lado y volver a
vivir, reemplazar y recuperar, superar en abstracciones tajantes y res-
petar, como que es la cosa misma revelindose. En este movimiento
nunca terminado vive el conocimiento filoséficol®,

Meditacién a través de las palabras comunes y profundizacién de la
intuicién inmediata del objeto (del objeto obra literaria o narracién
literaria en general), reasimilacién critica de la tradicion de pensa-
miento cientifico, concepcion de una nueva vision del fenémeno: tales
son los pasos que debemos dar. Si no perdemos la visién del fenémeno
que el lenguaje corriente conlleva, evitaremos el error de un formalis-

Metiforas “necesarias”, pues con ellas damos nombre a lo que no tiene nom.
bre propio.

*La intuicién del objeto es en la filosofia de Bergson la meta de un camino
cognoscitivo en que el lenguaje, siendo a la vez instrumento y obsticulo, debe ser
dejado atris. En las realizaciones filosificas superiores, empero, no encontramos
justificacién para la limitacidén del esfuerzo cognoscitivo que deriva de esta desesti-
macién bergsoniana de la posibilidad de una expresién propia del ser de los
fenémenos. ;
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mo de abstracciones ciegas o de un dogmatismo escolastico y pseudo-
erudito. El aparente respeto de la tradicién encubre a menudo un
ademdn cognoscitivo inauténtico, un rito intelectualmente inutil que
es ausencia de actual conocimiento y, por ende, desprecio de la tradi-
cion. Respetar la tradicion es revivirla en su poder y limitaciones, re-
visar cada concepto, en principio, interminablemente; sélo en este
irance critico arrojan las concepciones tedricas su estimable luz parcial
y relativa. La ciencia vive en esta reactualizacién de su herencia y en
la implicita expectativa y la busqueda de nuevas concepciones que de-
puren y enriguezcan el orden intelectual que ejercemos sobre las cosas.

Capitulo II

EL SENTIDO
Y LA NECESARIA LIMITACION

DE LA TEORIA DE INGARDEN

a) Visidn de la estructura dntica de la obra literaria como

nicleo de la concepcion de Ingarden

Apliquémonos brevemente a la mds sutil y detenida de las concepcio-
nes de la estructura de la obra literaria: la de Roman Ingarden en su
estudio Das literarische Kunstwerk (La obra de arte literaria). Carac-
tericemos su naturaleza (y con ello su necesaria limitacién) para de-
terminar frente a ella el nuevo dmbito en que es preciso indagar.

La obra de Ingarden (cuyo rigor intelectual es insélito en estudios
estéticos acerca de literatura) enfrenta al objeto literario como una
entidad de varios estratos construidos sobre realidades (actos psiqui-
cos, signos fisicos) e idealidades (conceptos ideales —“ideale Begriffe").
Para Ingarden, cada estrato tiene valores propios, y, ademds, una
particular funcién en la construccién del todo de la obra, esto es, una
relacion estructural con los otros estratos. Hay entre los estratos intima
determinacién y no mera yuxtaposicién. El estrato “inferior” es el de
los sonidos del lenguaje, capaz de valores literarios especificos y, a la
vez, determinante, por su calidad de signo, del estrato siguiente: el de
las significaciones elementales y complejas de los signos lingiiisticos.
Lste estrato de las significaciones es estructuralmente el fundamental,
pues ¢l determina la constitucién de las objetividades (personas, acon-
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tecimientos, cosas) representadas en la obra: la signilicacién de las
frases de la obra "despliega” ‘“estados de cosas” (imaginarios, pura-
mente intencionales) en los cuales se constituyen o “muestran” las
objetividades. La frase funda al objeto imaginario. Entre las signifi-
caciones (segundo estrato) y las objetividades (cuarto y tultimo es-
trato) media el estrato de los “aspectos” o “vistas” (“Ansichten”), que
es el conjunto de los posibles modos de manifestacién sensible de los
abjetos, sus posibles “caras” o apariencias. Este estrato es virtual y se
actualiza por accién de los otros estratos dando lugar a una relativa
“visibilidad” de los objetos imaginarios.

El estrato de los objetos es el central para la aprehension estética;
en €l se posa la mirada del contemplador, que atraviesa los estratos
anteriores. Este estrato no tiene “funcién” como los anteriores, pero
si en otro sentido: ¢l produce la revelacion de las cualidades metafi-
sicas (lo trgico, lo sublime, lo grotesco, etc.), que es uno de los
fines esenciales del arte. Ademis, es el estrato que hace sensible la
“idea” de la obra.

El atisbo esencial que caracteriza esta teoria es el de planos su-
perpuestos, de los cuales los inferiores dan fundamento estructural y
ontico a los superiores. Antes que una visién de la estructura fenomé-
nica de lo imaginario-literario, la teoria de Ingarden es el anilisis de
un orden, de una precedencia permanente, presente con necesidad en
toda realizacién de la obra como objeto estético (en toda lectura o,
en general, experiencia de ella). El sentido de su teorfa podria insi-
nuarse diciendo (desde una perspectiva psicolégica de andlisis del
proceso de la comprensién de la obra o lectura, perspectiva opuesta a
la de Ingarden, que es ontoldgica, pero correspondiente a ella) : para
tener experiencia de una obra literaria es necesario primero conocer
el estrato de los signos y sonidos (oir la primera frase, por ejemplo),
comprender entonces los significados aislados de las palabras y luego
las unidades mayores de significado en que aquéllos se integran y
precisan:Estas a su vez nos dan paso hacia los aspectos descritos y
narrados de objetos y acontecimientos (objetividades). Las objetivi-
dades constituyen por su parte un estrato propio que se funda en el
estrato de los aspectos y, a su turno, da fundamento a estratos o cua-
siestratos ultimos: cualidades metafisicas, ideas, etc. Por cierto que
debemos pensar la lectura como una sucesion de unidades de com-
prensién (frases) , cada una de las cuales involucra todos los estratos,
de modo que el proceso de la experiencia de la obra literaria es un
continuo ir y venir por los estratos desde la base a la cispide y vice-
versa. En tal respecto puede decirse que todos los estratos se dan si-



LA ESTRUCTURA ESTETICA 35

multdneos. Pero esto no niega aquel orden de precedencia y funda-
mentacion, que mds que temporal es éntico. La idea de un ser varias
veces mediatizado nos parece la intuicién bisica en la teoria de In-
ga:den.

b) Necesidad de un planteamiento diverso: vision de la

estructura estético-fenoménica de la obra literaria

Ahora bien, se impone la evidencia 5iguien19q.‘a afirmacion de que
la obra literaria se edifica estratificada de este modo, implica que
quien tiene experiencia cabal de ella ha de pasar cognoscitivamente
por todos estos estratos.y Ello, empero, no significa que el fendmeno
estético vivido en dicha experiencia tenga necesariamente esta estruc-
tura. Ingarden mismo nos advierte que la atencién del lector se centra
en el estrato de las objetividades'?: ello muestra ya que la lectura no
es una vision homogéneamente repartida en los cuatro o cinco estra-
tos.AEn cierto grado, diverso en los diversos tipos de literatura, desapa-
recen los estratos primeros del campo intuitivo, o permanecen en un
segundo plano, como fuera del foco principal (en una penumbra a ve-
ces por demds relevante) . Es decir, el objeto estético, lo que la obra
estético-fenomenalmente es, constituye una reordenacién final del ser
de la obra, en que ésta se estructura de un modo nuevo, para el cual
la estructura senalada por Ingarden es fundamento. &

Es facil hacerse evidente en la reflexion que la ledtura simplemente
estética de una obra literaria no nos la da articulada en cuatro o cinco
planos superpuestos. (Basta leer unas frases de alguna narracién y
aplicar ese modo de mirarse a si mismo de reojo que es la intentio
obliqua de la reflexiony #Mds ain: es condicién necesaria de la com-
prensién estética que tdl fundamento ontico de la experiencia sea “pa-
sado por alto”, encubierto, obviado, en una ilusién de vida inmediata-
mente intuida?®.

“Das literarische Kunstwerk, § 28.

®En la obra literaria, las significaciones de las palabras no son algo que el lector
intuya, ni menos permanentemente, en la contemplacién o lectura estéticas; y, por
lo tanto, no pueden ser datos fenomenolégicos de la descripcién de la obra como
fendmeno estético. Nosotros sabemos (ya sea por tradiciones légicas o por anteriores
estudios fenomenolégicos) que las palabras tienen significaciones, pero esto no es
algo que weamos en la obra literaria. Desprenderse de ese saber anterior es la pri-
mera reduccién fenomenolégica (Cf. Husserl: Ideen zu einer reinen Phinomeno-
logie und phinomenologischen Philosaphie) y sélo tal desprendimiento permite la
descripcién estricta de la obra literaria.
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Ahora bien, qué estructura esencial tenga la obra qua objeto estéti-
co, como unidad imaginaria dada a la contemplacién de lector u oyen-
te, como fendmeno literario, y cémo se relacione la estructura de la
vision imaginaria o representacion estética con la estructura odntica
del objeto que la posibilita y porta, es el tema de nuestra investiga-
cion,

El propio Ingarden declara que su investigaciéon no es esencial-
mente fenomenolégica sino ontolégica, y refiere su estudio explicita-
mente a la obra literaria como algo diverso e intrinsecamente diferen-
te de sus “concretizaciones” en la experiencia estética del lector. In-
garden distingue asf a la obra como ente objetivo de su realizacidn en
la lectura, y considera algunas de las transformaciones que se operan
en ésta. Pero ello no supera la sefialada falta de una desarrollada
concepcitn estructural de la obra en cuanto fenémeno estético, con-
cepci6n inalcanzable con su método analitico-constructivo. Hay es-
tructuras esenciales de la presencia de la obra que naturalmente se
tornan invisibles desde tal perspectiva. Coincide con esto que Ingar-
den se haya propuesto (y haya podido realizar) una teoria general
de la obra literaria sin separar primero metddicamente las especies o
formas fundamentales: toda obra literaria es de la misma construccién
6ntica, pero no muestra en todo sentido la misma estructura fenoméni-
ca, la cual difiere considerablemente, como se verd, en el drama, la
narracion y la lirica®!,

La determinacion de la naturaleza de la teoria de Ingarden nos ha
permitido ver con exactitud el alcance y la direccion de su atisbo y
con ello su natural limitacion. La reflexiéon sobre el fenémeno mismo
nos ha entregado nuevos problemas con nuevos atisbos,

Criticar una teorfa vilida es ponerla en su lugar, ponderarla, hacer
visible lo que queda dentro y fuera de su foco. Toda auténtica con-
cepcion es necesariamente vilida, pues surge de una evidencia: la vi-
sion originaria del objeto. (En ultimo término, esta afirmacién se
funda en lo que Husserl llama “el principio de todos los principios”
(Ideas, § 24): la certeza incontestable de lo dado originariamente en
la intuicién.) Tarea del comentario critico, de la interpretacién y re-
interpretacién de las teorfas tradidas, es revisar su plasmacién concep-

*La narraciéon literaria, en cambio (como por su parte lirica y drama), cons-
tituye como objeto estético general una unidad viva intuible e inequivocamente
descriptible en su estructura esencial, siendo ésta en la narraciéon mds clara y acce-
sible que en las otras formas, y siendo su tipo de discurso de naturaleza légica mids
simple que el lirico y el dramitico. Por razones metddicas, pues, iniciaremos nues-
tro estudio de la literatura desde la narrativa.
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tual en relacién a la consecuencia y estrictez con que en ella se ha
abstraido el contenido —la verdad— de la intuicién original. Limitar
las afirmaciones de una teorfa al dmbito en que son vilidas, precisan-
do los conceptos hasta ajustarlos a lo efectivamente intuido en la evi-
dencia originaria, relativizar as{ su verdad, es el fruto final de la re-
asimilacién critica de la tradicién.

Con respecto a la obra de Ingarden, hemos interpretado, por cierto,
sélo lo fundamental pertinente a nuestro objetivo de descripcién de
estructuras. Una exégesis plena de esa obra no puede ser desarrollada
en el dmbito de este trabajo.

La sefialada limitacién de la teoria de Ingarden se ha puesto, por
lo demds, historicamente de manifiesto en el hecho de que los investi-
gadores de literatura que recogieron decididamente sus aportes no han
podido bastarse en sus estudios empiricos con el esquema estructural
aludido. \El fendémeno literario exige otras categoriass Kayser, por
ejemplo, que ha acogido plenamente la aportacion de Ingarden, ha
ido desarrollando su propia visién de la estructura de la obra, mis
alla de los estratos onticos, que utiliza preferentemente para el andli-
sis, no en la fase sintética de la interpretacién. Su concepto de narra-
dor ficticio, esencialmente, no calza en el esquema de Ingarden, por-
que no es estrato ni elemento dntico de la obra, sino (como diremos
en nuestra teoria, que creemos puede interpretar justamente el sentido
de las categorias empiricas de Kayser) estrato fenomenal, imaginario.

Capitulo III
LA ORIENTACION FUNDAMENTAL

EN LA TEORIA DEL LENGUA]JE

a) Necesidad de recuperar la vision sintética del

fendmeno lingiiistico

El diverso sentido de nuestra investigacion, frente a la de Ingarden,
se manifiesta fundamentalmente en la concepcién del tema primero de
toda teoria de la obra literaria: el lenguaje.

Ingarden enfrenta este objeto desde la teorfa de Husserl, su maes-
tro. La original visién de Ingarden altera enérgicamente la concep-
cién que lo guia, pero comparte con ella la orientacién fundamental.
Esta es la de una fenomenologia de fina diseccién y descripcién ana-
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litica de signo y significado, que ha deparado una claridad valiosisima,
particularmente sobre la dimensién logica del significado lingiiisti-
co?2 Nuestra aprehensién del lenguaje lleva necesariamente una di-
reccién opuesta, consecuente a nuestra diversa aprehension del proble-
ma de la estructura de la obra literaria. La dimensién logica del len-
guaje es, en nuestra vision, por cierto, esencial —el objeto impone su
naturaleza a toda aproximacién. Pero la diversidad del enfoque deter-
mina que sean otros los momentos relevantes, y, ademds, que otros mo-
mentos no légicos de la significacién sean incluidos en el campo con-
templado.

Un ensanchamiento de la visién que abarque todo el dmbito del
lenguaje, es imprescindible para una recta comprensién tedrica del
fenémeno literario —en el cual todo el ser del lenguaje se despliega en
plenitud imaginaria. La conquista de esta amplitud de visién presupo-
ne la reconquista de la intuicion pristina del objeto, que una dogmati-
zada tradicion logicista (y esteticista después) encubre,

La renovacidn de los conceptos de significado y lenguaje con pie en
este trance critico de recuperada ingenuidad, ha sido tarea permanente
de la filosofia del lenguaje en este siglo, desde Croce y Vossler hasta
Charles Morris, B. Snell, D. Alonso, H. Lipps o Josef Kénig. Hitos
decisivos de esta ampliacién del campo visual han sido sin duda Ch.
Bally y Karl Biihler.

Una enérgica recuperacién de la inmediatez del objeto lenguaje ha
sido realizada en las obras de Hans Lipps, Josef Konig y W. Kamlah.
El esfuerzo tenaz de substraerse a los moldes de las teorias tradiciona-
les y mirar con la extrafieza de la primera vez esta cosa asombrosa, se
manifiesta, desde luego, en un modo de hablar acerca del lenguaje que
es ajeno al concepto tradicional de significado y aun al de signe, y
fundamentalmente a los conceptos de la dualidad y heterogeneidad
de signo sensible y significado espiritual (idea que persiste intocada en
Hussserl y en Hartmann, por ejemplo) . Croce, ciertamente, ha sido
también en este respecto precursor.

Una fenomenologia de sintesis y visién global opera en este reen-
cuentro de una unidad “natural” del objeto. Enfrentando con asom-
bro el todo del lenguaje nos ponemos a las puertas de un conocimien-
to al cual la diseccion de sus momentos es ajena. Este trato global con

=Algunos lingiiistas han criticado la unilateralidad de la concepcién husserliana,
Weisgerber (Sprachwissenschaft und Philosophie zum Bedeutungsproblem) ha lle-
gado a decir que tal concepcién no tiene nada que ver con el significado lingﬁls;icg_
A_néloga es, en nuestro medio, la critica de D. Alonso a de Saussure,
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el lenguaje yace en el fondo de las palabras corrientes “frase”, “pala-
bra", “habla”, “discurso” ... “lenguaje”; a saber, en aquellos usos en
que no se separa ni distingue lenguaje de pensamiento, como “frases
célebres”, “habla sensata”, “discurso coherente”, “lenguaje cauto”,
“palabras sabias, apasionadas, profundas”, etc. (Una frase célebre no
es una célebre secuencia de sonidos o configuracién fénica, pero
tampoco simplemente un pensamiento célebre. Etc.??)

No es ajustado —me parece— afirmar que tales expresiones (por
ejemplo “palabras sabias”) sean metonimicas, por lo tanto impropias,
productos de traslaciones denominativas. Pero aun si asi fuese (aun
si el significado original de “palabra”, etc. implicase exclusivamente
el de “signo sensible”), serfa vilida nuestra afirmacién: en tales ex-
presiones usuales yace una visién sintética del fenémeno lingiiistico
que enriquece nuestro conocimiento de €14

El caos a que ha llegado la teoria del significado lingiifstico®® exi-
ge este retorno a la unidad inmediata de la palabra. Desde ella es po-
sible orientarse en la pluralidad de las teorias y ordenarlas reinterpre-
t4ndolas criticamente —y asf recuperdndolas.

=Hay tradiciones cientificas de difusién extraordinaria (escolar) cuyos concep-
tos aparentemente se “naturalizan” en el habla culta corriente, pasando a veces in-
advertida su prosapia técnico-terminolégica (por ejemplo, “sujeto” y “predicado”).
Ademds ocurre que los términos técnicos son creados a menudo por definicién de
las palabras corrientes, resultando asi homénimos de ellas, lo cual es una fuente de
equivocos y dificulta la tarea de encontrar el camino de la palabra indefinida y
original hacia el fenémeno. Por ejemplo: “habla”, “lengua®”, “signo”, son términos
(de Saussure - A. Alonso) ya tan conocidos y usuales en el d4mbito filolégico nues-
tro que se los maneja habitualmente sin mencién de su procedencia —exterior-
mente, por lo tanto, como palabras vivas corrientes. Por esta razon, mentar las
palabras vivas corrientes, en estos casos, requiere actualmente una indicacién espe-
cial que obvie el equivoco. Quede, en este sentido, establecido aqui que en nuestro
trabajo todo término técnico serd (como es debido por razones profundas) caracte-
rizado como tal indicindose su procedencia. Toda otra expresion debe ser compren-
dida como palabra natural, (Asi, por ejemplo, la voz “habla” al comienzo de este
pirrafo-nota no representa, ciertamente, al término de de Saussure acufiado en
espaiiol por Amado Alonso.)

3No del todo exacto, pero ilustrativo serfa comparar cierto aspecto de nuestra
actitud metédica con una idea de Lichtenberg, cara a los tedricos de la “Gestaltpsy-
chologie”. Dice Lichtenberg: “;Creéis que sélo con el lente de aumento es posible
hacer descubrimientos? —Yo creo que en el mundo intelectual se han hecho mds
descubrimientos con lentes que empequeifiecen, o por lo menos con un instrumento
parecido.”

=Cf. Charles Morris (Foundations of the theory of signs) que rehuye por esta
razén la palabra “meaning”, como Weisgerber (Sprachwissenschaft und Philosophie
:um Bedeutungsproblem) la palabra “Bedeutung”.
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Como Croce, han preferido Lipps, Kénig y Kamlah hablar de “len-
guaje” en casos en que la tendencia tradicional es decir “pensamien-
0" o “concepto”. Sin duda, la palabra griega “Logos” inspira en
parte esta orientacion, motivada, claro estd, en la cosa misma?®.

b) Uso inicialmente irrestringido de las palabras que nombran
al fendmeno lingiiistico, como parte de la recuperacion

de la vision unitaria

Esta disquisicién sobre el sentido en que hay que abordar aqui el fe-
némeno del lenguaje asegura una comprensién bésica inequivoca de
las palabras pertinentes en nuestro trabajo. Dicho del modo habitual,
a cuyo desarrollo tedrico (en Husserl e Ingarden) aludimos y del que
queremos primero apartarnos para recuperar su luz criticamente: la
disquisicion determina qué significado damos a las expresiones sefa-
ladas??.

Las expresiones “palabra”, “[rase”, “lenguaje”, “narracién”, “dis-
curso”, y aun “texto”, “literatura”, “obra literaria”, son de una ambi-
giiedad especialisima: lo mentado es a veces sélo el signo sensible, a
veces el todo de signo y significacién (y aun puede incluirse, en algu-
nas de estas expresiones, la accion de decir). Importa, como hemos
senalado ya, asegurar aqui una comprension inicial irrestringida, un
enfoque vago y amplio del objeto temitico, del cual puedan despren-
derse mds profundamente ulteriores precisiones. .

En rigor, sin estos predimbulos no resultaria plenamente compren-
sible nuestro modo de hablar acerca del lenguaje en las pdginas que
siguen. El uso de las palabras “frase”, “discurso” y “narracién”, prin-
cipalmente, pareceri ambiguo, si no es comprendido desde la intui-

*Seria incomprensién radical suponer que lo dicho niega posible legitimidad a
la distincién de lenguaje y pensamiento (distincién que no necesita, por cierto, ser
concebida del modo craso en que lo hace, por ejemplo, Alexander Pfinder en su
Logik) . Igualmente infundado seria proyectar en nuestro paso metddico el anti-
mentalismo behaviorista-pragmatista; tanto mds cuanto que esta teoria nominalista
del significado (por ejemplo en Charles Morris, Signs, language and behavior) evi-
dencia particularmente ante el ser de la literatura su fundamental limitacién.

#Nos hemos servido, naturalmente, de estas palabras corrientes siempre gue ha
sido necesario sefialar el aspecto del fendémeno a que ellas apuntan. Nos servimos
de las palabras y les damos usos, por cierto, en filosofia. Pero algunas de ellas, las
temdticas, han de recibir un trato diverso, pues queremos revivir la intuicién ori-
ginal, empobrecida o encubierta en el uso cotidiano, con tacto intelectual que res-
peta el fenémeno postergando violencias conceptuales y comprensiones superficiales,
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cion distendida que sugerimos/La comprensién de nuestro uso de tales
palabras exige, pues, un principio de recuperacién de la inmediatez
del objeto (es decir, enfrentarse con la palabra sin usarla). Desde ésta
es evidente la esencial identidad de narracién, discurso narrativo y fra-
se narrativa, que permite, dentro de limites manifiestos, predicar de
los tres objetos algo visto y atribuido primeramente a uno de ellos.
Traspasando asi determinaciones de la unidad narrativa menor a la
mayor, y viceversa, y de ellas a la serie ilimitada de unidades meno-
res, etc., ejercemos efectivamente una visidon sintética necesaria del
fenémeno fundamentaly Esta vision ingenua se perfecciona en otra di-
reccion al unificar “[rase narrativa”, o “discurso narrativo”, o “narra-
cion”, con “representacion” o “mimesis” narrativas. Dejamos asi ini-
cialmente de lado las distinciones de signo y significado, forma y conte-
nido, expresion y representacién. ;Qué objeto percibimos al ejercer
esta vision sintética de lo narrativo?yUn objeto imaginario dado a
nuestra contemplacion, articulado por estructuras de sonido y reali-
zado en sucesién temporal, que podemos llamar lenguaje narrativo o
mimesis narrativa y que se constituye en unidades fenomenales meno-
res y mayores ([rases-imdgenes, mundo representado, narracién)s Es
ineludible entregarse primero a esta difusa visién, adentrarse en la
amplitud y soportar su vaguedad activamente. Tal visién es el cono-
cimiento que puede afinarse y profundizarse cristalizando en la teoria
conceptual,

La liberacién obtenida permite no sélo revivir la superaciéon de la
estrechez logicista (que excluye los momentos afectivos, fantdsticos y
volitivos del lenguaje, y, en otro sentido, su ser estético-intuitivo) , su-
peracion que desde varios puntos de vista ha sido tema central de Cro-
ce, Vossler, Bally, Ddmaso Alonso, Amado Alonso, etc., sino también
superar la consiguiente limitacion esteticista e irracionalista, manifies-
ta en Vossler, que ha ignorado el aspecto légico del lenguaje?s.

Recuperada la unidad del objeto, nada obsta para revivir catego-
rias logicas tradicionales (cuya.adecuacién para una teorfa de la na-
rracién resulta sorprendente)., y, en general, redescubrir la légica tra-
dicional como cuerpo central de la teoria del lenguaje. En las pdginas
siguientes, se desarrolla una determinacién conceptual del fenémeno
narrativo y una ulterior descripcion de su estructura que tienen su
base en conceptos logicos.

*

*CE Eugenio Coseriu: Logicismo y antilogicismo en la gramdtica
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Puede haberse evidenciado en lo que precede que la tarea de libe-
rarse de la tradicién cientifica entumecida y del trato superficial-préc-
tico con palabras y fendémenos, para recuperar justamente la intuicién
de la cosa y la tradicién tedrica, es tarea de cada uno e igualmente de
la continuidad de la investigacién —un logro colectivo, a su vez mate-
ria de tradicién.
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Capitulo 1

LOGICA DEL LENGUAJE DE LA NARRACION.
NARRACION Y DESCRIPCION COMO TIPOS
DE DISCURSO. LA FRASE MIMETICA COMO
ESENCIA Y FUNDPAMENTO DEL DISCURSO
MARRATIVO-DESCRIPTIVO. CARACTE-
RIZACION LOGICA DEL LENGUA]JE

NARRATIVO FUNDAMENTAL

a) Narracion y descripcion, espectes de un mismo género

del hablar

Al uso corriente mds idiomdtico de las palabras “narracion” y “des-
cripciéon” subyacen nociones, llenas de sentido, que contraponen (y,
por comsiguiente, unen bésicamente) estas formas de referencia lin-
giifstica. Narraci6n se llama preferentemente a la representacion pu-
ramente lingiifstica de la alteraciéon de determinadas personas, situa-
ciones y circunstancias en el curso del tiempo. Descripcién, en cam-
bio, es, segtin este uso, la representacién de aspectos inalterados de las
cosas, permanentes, momentineos o recurrentes, o de hechos sin ma-
yor duracion.

Por esto, porque descripcion es, en oposicién a narracion, referen-
cia a lo no cambiante, es comprensible que la representacién de gene-
ralidades o abstracciones se llame a menudo, en uso mis lato y deri-
vado, “descripciéon” (y nunca “narracién”) . En este amplio sentido, la
voz “descripcion’ se ha generalizado en el lenguaje tedrico. Se habla
de descripciones de esencias como de paisajes, experiencias o conteni-
dos seminticos, e incluso de la descripcién de acontecimientos o suce-
sos. Todo discurso representativo parece tolerar este nombre.

En un sentido, también tedrico, mds restringido, sélo la represen-
tacién de lo singular recibe la denominacién de descriptiva. Ahora
bien, en esta acepcion, descripeién es el género comun de las especies
narracion y descripcion, en el sentido original de estas voces indicado
al principio.

45
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b) La frase narrativo-descriptiva o “mimética”.
Su definicion ldgica
No la diferencia de ambas especies de representacion sino su funda-
mental naturaleza comun, la frase narrativa o descriptiva, es el objeto
inicial y, en cierto modo, también general de nuestro estudio,

Por razones obvias, hay que tomar una decisién terminolégica y
convenir una designaciéon para esta frase narrativa o descriptiva, re-
presentacién lingiiistica de lo concreto-individual. Serfa equivoco, co-
mo hemos puesto de manifiesto, recurrir a la palabra “descripcién”,
pese a que se usa en este sentido. En atencidn a la significacion estéti-
co-filosofica tradicional del término “mimesis” y a la naturaleza del
fenémeno en cuestion, que esta palabra —como mostraremos— ilumi-
na, llamaremos a esta frase “frase mimética".

Definiremos el discurso mimético (narrativo o descriptivo) como
una especie de configuracién lingiiistica que se distingue esencial-
mente no por tipicos valores, contenidos ideales o sentimentales ni
formas literarias, sino por el tipo légico especifico de su frase funda-
mental. La frase mimética puede ser definida légicamente como frase
apofdntica (aseverativa) de sujeto concreto-individual®®. Eminente-
mente, como “juicio singular”, en la terminologia tradicional de la
division de los juicios segiin la “cantidad”.

El juicio “particular” de la divisién tradicional es a veces también
esencialmente mimético: en los casos en que tiene por sujeto a agrupa-
ciones de individuos o a grupos individualizados, es decir, en los casos
en que es como una suma de juicios singulares o equivalente a un jui-
cio singular con sujeto colectivo.

(Insistir en la “singularidad” légica de la frase mimética y en la
individualidad de sus objeto-sujetos es prevenir contra una tipifica-
cion o clasificacién inadecuada de las personas, hechos y circunstan-
cias descritos y narrados. La esfera fundamental de la narracién es un
mundo de individuos. Que el sentido simbdlico o la validez general de
lo representado trasciendan a veces, como significacion ulterior, esta
esfera, no debe ocultar el fenémeno primario. Mds atin, la compren-
sién de tales significaciones generales en el dmbito estético sélo es po-
sible atendiendo a la individualidad bdsica de los objetos. Don Qui-
jote, como personaje de la narracién de Cervantes, no es bdsicamente

®En la esfera de nuestro estudio es licito (y necesario) hablar del objeto del
cual se predica algo como sujeto del juicio. Desatender distinciones relativas a esto

no dard lugar a errores. (Considérese esta aprehension sintética en el sentido meto-
dolégico expuesto en la Introduccion.)
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un tipo, una generalidad o un simbolo, sino un individuo. Como tal
es una ficcién y, pese a la existencia de cualquier posible modelo real,
debe decirse con rigor que Don Quijote no ha existido (lo cual en-
vuelve, por cierto, una dificilisima problemdtica que desarrollaremos
posteriormente). El Quijote como tipo, en cambio, puede existir en
ejemplares reales. Estas distinciones son obvias y sin embargo a menu-
do ignoradas.)

En cuanto a los términos “apéfansis” y “apofintico”, explicaremos
aqui su uso. Frase "apofdntica”, segiin la determinaci6n aristotélica en
De Interpretatione, es aquélla capaz de verdad o falsedad, o, mejor,
aquella en que reside la verdad y la falsedadx—no lo son ruegos, pre-
guntas, exclamaciones, Es la frase, pues, que expresa un juicio, en el
sentido 16gico de esta voz. En lengua espaiola, disponemos de algunas
expresiones usuales que corresponden en su sentido a “discurso apo-
fintico” o “frase apofantica”, pero ninguna de ellas lo hace con toda
exactitud y sin ambigiiedades.

“Juzgar”, por ejemplo, se usa preferentemente para designar sélo
una especie de apéfansis, la valorativa o apreciativa. ““Juicio” no co-
rresponde exactamente a “frase apofdntica”, pues designa sélo la
significacién y no también el signo lingiiistico que constituye la frase.
Ademis, no cabe decir “discurso judicial” o “frases juiciosas” sin le-
vantar confusiones innecesarias. Cabria, si, acoger un término como
“discurso judicativo”, pero éste carece del valor tradicional de “logos
apofintico”. “Afirmar” y “frase afirmativa” presentan la ambigiiedad
de que significan tanto frase apofintica en general como un tipo de
frase apofdntica, la opuesta a la “negativa”. “Asertivo” presenta el in-
conveniente de su probable confusién con “asertorio”, que, como en el
caso anterior, denomina s6lo a una especie de juicios. “Predicar” es
también muy equivoco. “Proposicion” es ya un término técnico de
plural significacién. “Enunciar” es demasiado amplia en el uso, pues
incluye, ademds de los discursos verdaderos o falsos, discursos “mera-
mente enunciativos”, en que la forma lingiiistica propia del juicio no
se acompana de la intencion de dar por sentado, de afirmar, lo que se
enuncia, esto es, de pretender su verdad. Se puede “enunciar” como
mero despliegue de un pensamiento posible al que se considera sélo
inmanentemente, en una “modificacién neutralizante”, como dirfa
Husserl. “Frase meramente enunciativa” es la justa traduccién de “rei-
ner Aussagesatz’, que Ingarden distingue del auténtico juicio, o sea,
de la frase que sienta verdad o falsedad.

“Aseverar”, finalmente, tampoco es vocablo en este sentido del todo
satisfactorio. Conlleva en el uso diario una fina connotacién de “asegu-
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rar” o “reiterar”, que es innecesaria y, por lo tanto, excesiva en el
respecto que aqui importa.

Ficilmente, por cierto, se podria definir alguna de estas voces en el
sentido requerido y convertirlas asf en términos técnicos. Pero estimo
que es siempre preferible, en honor a la riqueza y propiedad del len-
guaje, no usar —si es posible— la configuracién de palabras vivas como
términos técnicos, ya que necesariamente se crean con ello ambigiieda-
des molestas.

El término “frase apofintica” me parece, por estas razones, decidi-
damente preferible para designar frases que dan por sentado un hecho
y son asi verdaderas o falsas.

¢) Frase como unidad viva del hablar y frase como contenido
apofdntico

En este punto de la exposicién se impone, desde el objeto mismo, la
distincién (tradicional) de frase apofintica como unidad viva del ha-
blar y frase apofintica como puro contenido apofdntico de las frases
vivas, sean ¢stas apofdnticas en sentido estricto (frases afirmativas) o no.
Ll contenido apofdntico determina a las frases aseverativas en su esen-
cia, pero no constituye todo su ser. El juicio, objeto de la légica, es, jus-
tamente, s6lo el contenido apofintico y no la totalidad de la frase
vivayr Tradicionalmente, se habla también de este contenido como de
la dimensién representativa del lenguaje. En lo sucesivo seguiremos,
por cierto, usando junto a las expresiones “contenido mimético” y
“contenido apofintico singular”, como otres sindnimos, “frase mimé-
tica” y “Irase narrativo-descriptiva”, a pesar de que estas tltimas ex-
presiones poseen la ambigiiedad ya sefialada y a pesar de que seguirdn
siendo usadas igualmente para designar la totalidad de la frase viva.
El contexto excluye confusiones. Lo dicho vale mutatis mutandis para
“discurso mimético” y “discurso narrativo-descriptivo™: se designa asi
tanto al discurso total del narrador como al contenido que lo deter-
mina en su esencia, que es estrictamente la mimesis o lo mimético.

Es claro que esta distincion separa en abstracto en el total de una
frase efectivamente dicha dos momentos objetivamente discernibles: el
contenido representativo, por una parte, el cuerpo sonoro y el conte-
nido “estilistico” o “afectivo”, por otra. (La legitimidad de la distin-
cién puede evidenciarse fdcilmente en ejemplos. Las frases “Aquella
calle no tiene luz" y “Aquella calle es oscura, oscura” poseen —com-
prendidas adecuadamente— idéntico contenido apofintico —un mismo
hecho mentado decide su verdad o falsedad— con diversa configura-
cion de sonido y diversa expresividad o manifestacion subjetiva.)
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d) Apdfansis y mimesis

Mimesis es representacion, y representacion es el logro fundamental .8
cn cierto modo, privativo del logos apoféntico entre las especies de
lenguaje®¥. Si exclamaciones, preguntas o ruegos pueden ponernos ante
los ojos de la imaginacién no sélo la interioridad del hablante y el
cardcter del oyente apelativamente mentado, sino también una obje-
tividad representada, es por su contenido apofintico implicito. El
lenguaje cabalmente representativo es eminentemente apoféntico. Na-
rrar o describir es esencialmente hacer afirmaciones referentes a indivi-
duos o grupos individualizados, vale decir, es una serie de juicios sin-
gulares explicitos o implicitos.

Lo antedicho es, en buena parte, palmario y mera explicitacién, ne-
cesariamente engorrosa, de la nocién culta corriente de estos objetos.
Es, sin embargo, imprescindible establecer expresamente estas eviden-
cias, pues es necesario tenerlas presentes para evitar incomprensiones
v falacias muy habituales y para plantear exactamente las cuestiones
fundamentales de los capitulos siguientes.

Capitulo II

OTROS ORDENES DE LENGUAJE COMO PARTES POSIBLES DE LA NARRACION
LITERARIA, SU DIVERSIDAD LOGICA DEL LENGUA JE NARRATIVO FUNDAMENTAL
(AFIRMACION Y OTROS MODOS; CANTIDAD; VERDAD Y RANGO LOGICO).
REPRESENTACION Y OTRAS FUNCIONES DEL LENGUAJE. ESTRUCTURA DE
ESTRATOS DE LA OBRA NARRATIVA SEGUN LOS DIVERSOS ORDENES LOGICOS
DE LENGUAJE. FUNCION FUNDAMENTAL DEL DISCURSO MIMETICO DEL

NARRADOR COMO ESTRATO EN LA ESTRUCTURA DE LA OBRA NARRATIVA

a) Frase y discurso miméticos como esencia de la obra narrativa

De hecho las narraciones que conocemos poseen con frecuencia mu-
chas frases que no son de la naturaleza de la definida frase mimética.
No es, por cierto, necesario que sea asi, pero es claro que tampoco hay

“La identidad de imitacién y representacién y su afinidad con el juicio son
seiialadas por Bruno Snell en Der Aufbau der Sprache. Cf, también Ogden-Richards:
The meaning of meaning.

A
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razém para esperar de tales obras pura apofintica singular. Es necesario
que pueda ser asi.

* La obra narrativa tiene, pues, potencia]mente diversas esferas légi-
cas y ante éstas se plantea el problema de sus relaciones y ordenaci6n
estructural.

* En toda composicién que pueda llamarse con propiedad narrativa,
el discurso narrativo, que hemos caracterizado inicialmente por oposi-
ci6n al descriptivo, serd predominante.’ (Por cierto que esto no es mis
que una tautologia, el andlisis del uso lingiiistico.) En su naturaleza
mas profunda, tal discurso, como el descriptivo, es mimético, en el sen-
tido definido. Por lo tanto, ninguna obra podri ser llamada con pro-
piedad “narracién”, si su lenguaje substancial, predominante y deter-
minador del cardcter de la obra como unidad, no es un conjunto de
frases miméticas. Una obra narrativa ha de ser fundamentalmente un
hablar afirmativo acerca de individuos. Al estudiar la frase mimética,
estudiamos, pues, la esencia de la narracién. .

b) Funcion estructural fundamental del discurso mimético como
estrato de la obra narrativa

Pero a la evidencia de esta esencialidad del discurso mimético en una
obra que pueda llamarse propiamente narracién®!, debe agregarse la
determinacion de la funcién fundamental que tal discurso necesaria-
mente tiene en la estructura de la obra narrativa, es decir, en relacion
a los otros discursos que eventualmente forman parte de ella.

En la unidad de la obra, el discurso mimético (narrativo-descripti-
vo) constituye un estrato, el estrato bdsico, como discurso del narrador.
Este estrato de lenguaje se distingue —en términos generales— de los
otros momentos lingiiisticos de que es hablante el narrador, natural-
mente, por ser mimético, y de los otros discursos (miméticos o no), por
ser discurso del narrador. (Luego precisaremos esta distincién ldgica-
mente.)

Aunque este concepto de discurso mimético del narrador abstrae de
su hablar el contenido apofintico singular, aun dentro de la unidad
de cada frase, separindolo de los demis elementos del lenguaje vivo,
este contenido apofintico singular o discurso mimético del narrador
no es simplemente una abstraccion. Es, en sentido estricto, un estrato
del objeto que constituye la obra narrativa. El discurso mimético tiene

#E]l discurso mimético es, en este sentido, fundamento del ser de la obra na-
rrativa, en cuanto que solo su presencia hace que ésta, como narracién, sea.
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como unidad una funcién en la estructura de la obra..La mimesis del
narrador es el fundamento de los discursos dial6gicos o monolégicos de
los personajes. Estos solo tienen sentido, vale decir, son, en cuanto
ubicados en sus instancias y circunstancias productoras dentro de la
configuracién del plano mimético. Es un juicio singular explicito o
implicito lo que determina al dicho de un personaje como tal dicho
suyo (“Fulano dijo: ...", por ejemplo) . Ademas, es discurso mimético
el que pone ante nuestros ojos a los personajes, los posibles hablantes,
El estrato mimético es asi el portador de la estructura de lenguaje de
la composicién narrativa; los diversos érdenes de lenguaje se organi-
zan y articulan estructuralmente sobre su base y siguiendo los érdenes
de su contenido. |,

¢) Diversidad ldgica de los momentos miméticos y los otros mo-
mentos lingiiisticos del discurso del narrador

Los otros ordenes de lenguaje (los que no son discurso mimético del
narrador) no solo tienen otra funcién y ubicacion estructurales en la
obra, sino que difieren —como parcialmente ya se indicd— del discurso
mimético del narrador por su naturaleza ldgica intrinseca. Es necesario
mostrar esto para evidenciar la legitimidad de las calificaciones de
“estratos logicos” y “estructura légica” de la obra narrativa, aplicadas
a los fenémenos descritos, cuya distincién y caracterizacién en grueso
puede ser realizada, por cierto, sin categorfas légicas, de modo intuiti-
vo-fenomenolégico, pero cuya comprension estructural y determinacién
precisa requieren —como puede verse— las categorias que aplicamos.

Las diferenciaciones logicas pertinentes, ya sefaladas, inciden en el
caricter no apofantico o en el sujeto no singularizado de los discursos
o momentos lingiifsticos no narrativo-descriptivos del narrador, hablan-
te basico. Tal es la diferenciacion légica fundamental dentro del habla
del narrador.

d) Diversidad ldgica del hablar del narrador y el hablar de las
figuras

Frente a esto, la diferenciacién del habla mimética del narrador, de los
otros discursos miméticos (los de los personajes) ha sido definida en un
parrafo anterior sélo por la pertenencia de tal habla al narrador, lo
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que es determinacién estructural, pero no légica. Para distinguir 16-
gicamente el discurso mimético del hablante bisico, del hablar mimé-
tico de las figuras, es necesario adicionalmente un concepto légico fun-
damental: el de la verdad como atributo de afirmaciones.

El hablar de las figuras tiene potencialmente todas las formas del
hablar humano, pues las figuras son tales hablantes potenciales. En
consecuencia, la posibilidad de la frase mimética de los personajes es
inherente a la obra narrativa, Si un discurso mimético de personaje
adquiere, por su extension y contenido, el caricter de narracion, la
estructura de la obra se duplica (como en la llamada “narracién en-
marcada”) y puede multiplicarse indefinidamente (como en las narra-
ciones de personajes de “Las mil y una noches”), trasladidndose cada
vez la base narrativa (con sus propiedades estructurales) al nuevo dis-
curso mimético. Inversamente, adecuadas menciones identificadoras del
origen de nuevas frases pueden retrotraer la funcién fundamental a los
estratos narrativos primeros hasta alcanzar el marco narrativo mas am-
plio, que es el discurso del narrador fundamental. Tales narraciones
superpuestas, o puestas una dentro de otra, tienen todas la misma na-
turaleza légica, pero no la misma jerarquia logica, como veremos; su
diferencia no es puramente la de su posicion relativa en la estructura
multiple en que son estratos o circulos narraciones enteras.

Estas piramides no constituyen, pese a la impresién superficial, el
mayor enriquecimiento estructural de la narracion. No son sino meras
reduplicaciones del mismo estrato con las mismas propiedades légicas
y estructurales. Es el hablar de las figuras que no se torna narracion,
que se confirma como didlogo o mondlogo enclavado en un discurso
narrativo que conserva su papel [undamen.m!, lo que da a la obra una
dimension logica mas, de otra naturaleza®?, Porque este posible hablar
de las figuras es de cardcter esencialmente diverso, no es depurada vy
predominantemente narrativo-descriptivo, como el del narrador, sino
viva mezcla de todas las formas cotidianas del lenguaje* En el didlogo,

*Platon clasifica las obras literarias segin la participacién que en ellas tiene
el hablar de personajes. S6lo estos discursos son “imitacién” del poeta, segin Pla-
tén (en lo cual difiere Aristoteles). Para Platon hay obras puramente imitativas,
imitativas a medias y no imitativas. El discurso poético es para ¢l discurso del
autor y mo ficcién sino cuando habla por boca de otros. Por ello puede conse-
cuentemente —si bien erréneamerite, pues esta premisa es errénea (Cf. Parte ) —
censurar falsedades de los poetas (Cf. La Repiblica, Libros 1m y m1). La relacién
entre los atributos de verdad y falsedad del discurso y su ser discurso real, del
autor, es estudiada en la Pafte m de este trabajo.
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es tan substancial la [rase representativa universal, la sentencia, por
ejemplo, como la exclamacion, la pregunta, el ruego, y la misma frase
singular o mimética. Ademds, el hablar de las figuras en cuanto apo-
fintico es, como lo cotidianamente dicho, incierto, relativizado, com-
prendido como dudable, produciendo a veces impresién de veracidad
o aun de verdad, a veces impresion de falsedad o insinceridad. El len-
guaje de los personajes que se desarrolla como tal, y no como narra-
cion, carece de un rango egregio de credibilidad, es un acto de personas
del mundo. No asi el discurso del narrador.

Las frases miméticas del narrador tienen otro caricter. La compren-
sion de la narraciéon en general nos exige una determinada entrega a
las palabras del narrador, darles una forma sutil de crédito bisico (que
por cierto no excluye, en el caso de las narraciones no ficcionales —his-
toriograficas y semejantes—, posteriores dudas, reflexion, critica, prue-
ba) para que la narracién camine, fluya ante nuestros ojos, se realice
como imagen de mundo/ Para la comprensién basica de toda narracién
hay que tomar las frases miméticas del narrador como verdaderas y las
de los personajes justamente no. Si hay conflicto (diferencia, oposi-
cion, contradiccidn) entre las alirmaciones singulares del narrador y
de alguno de los personajes con respecto a la configuracién del mundo
narrado, el personaje es comprendido inmediatamente como en fal-
sedad33, Las afirmaciones singulares del narrador tienen preeminencia
légica. He ahf, pues, la diferencia légica esencial entre la frase miméti-
ca del narrador y la frase mimética de los personajes®*.

La validez logica espontineamente atribuida o aceptada es una fa-
cultad funcional del estrato narrativo-descriptivo. Esta funcién puede
ser delegada al discurso mimético de los personajes, y esto ocurre siem-
pre que faltan afirmaciones del narrador relativas a aquel aspecto
individual del mundo a que los personajes se refieren en sus frases
narrativo-descriptivas. Asi es frecuentemente con respecto a descrip-

#Una estructura légica equivalente posibilita en el drama la llamada “ironia
dramitica”, cuya creacién se asocia al nombre de Séfocles. Sélo que en el drama, la
“realidad” no estd determinada por frases de narrador sino por los hechos escé-
nicos.

“Sugerir (con contradicciones o por la naturaleza de lo narrado) “errores” del
narrador, incomprensién o deformacién de los hechos que narra, es sutileza técnica
del autor que presupone justamente el orden jerirquico-estructural sefalado. Por
otra parte, si varios narradores estin en el mismo plano fundamental, no hay, na-
turalmente, instancia que dirima diferencias y contradicciones,
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ciones y relatos en los didlogos y mondlogos, y de manera extrema en
la narracion de personaje, de que hablamos anteriormente, que adop-
ta todas las facultades funcional-estructurales de la narracién bdsica.
Pero esta delegacién ocurre sélo en tal ausencia de frases miméticas del
narrador fundamental. Este concepto de preeminencia o precedencia
légica, que involucra el concepto légico de la verdad como propiedad
de frases, permite, por lo tanto, definir en todo caso los estratos de
lenguaje mimético; que la naturaleza del hablante respectivo ya per-
mite distinguir, como ldgicamente diversos.

La pirdmide de narraciones superpuestas tiene, pues, la estructura
logica de la jerarquia de las precedencias de validez.

¢) Una ulterior distincion Idgica de las mimesis y los otros con-
tenidos apofdnticos del discurso del narrador

Este concepto de la verdad espontineamente atribuida permite, ade-
mids, perfeccionar la distincién, relativa al discurso del narrador, que
separa su contenido mimético de sus otros momentos de lenguaje: sélo
la frase mimética del narrador es objeto de esta aceptacién inmediata.
No asi sus otras afirmaciones, las no narrativo-descriptivas (generali-
zaciones, sentencias, creencias, normas morales: juicios tedricos, uni-
versales y particulares no miméticos) , de las cuales se toma nota (en la
lectura culta, adecuada a la obra narrativa) con reserva. Estas afirma-
ciones se deponen en otro plano l6gico de validez; son opiniones, ideas
propias del narrador; estin desde el comienzo relativizadas a su perso-
na; y no es imagen de mundo lo que fluye de estas frases sino imagen
del narrador, pues estos juicios generales se presentan y quedan como
tales, como juicios, pensamiento, interioridad, y como lenguaje, acto,
expresion. Es la personalidad del narrador lo que se pone de mani-
fiesto en estas frases, y, en este sentido, su apofintica universal estd en
el mismo plano y tiene la misma funcién que los momentos no apo-
fanticos de su discurso®s.

“Fstas determinaciones permilen, me parece, una compremibn nitida del si-
guiente pasaje de Aristoteles en la Foetica (1460a, 5 sgs.) que cito en la traduc-
cién de Juan David Garcia Bacca: “Homero, digno de alabanza en muchas otras
cosas, lo es en ésta, puesto que €l solo, entre los poetas, sabe lo que €1, en persona,
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Podemos construir parodisticamente el siguiente ejemplo para mos-
trar los planos logicos y estético-estructurales de la narracién:

Pedro y Juan recorrian despaciosamenie la parte vieja de la ciudad
y habian doblado por la avenida en direccion al rio, cuando el prime-
ro, apuntando con el brazo extendido, exclamd: “jHe ahi otro templo
admirable!” “No veo templo ni cosa admirable alguna”, dijo Juan se-
camente, continuando el vago camino que traian.

Alli habia, en efecto, un templo, una mole muy desnuda y de apa-
riencia severa. Pero las frecuentes observaciones admirativas de Pedro,
impregnadas de juvenil diletantismo histdrico-artistico, habian exaspe-
rado a su poco comunicativo acompafiante. Aun el entusiasmo mds
noble irrita como una torpe embriaguez si se lo manifiesta en demasia.

“Alcancemos aquella barcaza”, sugirié abruptamente Juan, con voz
opaca, mirando en direccion al rio aiin lejano. Pedro se puso dgilmen-
te a su lado y caminaron juntos con paso vivo.

La frase del narrador, relativa a la existencia del templo en la calle
por la cual pasean los personajes, dirime la contradiccién de éstos,
pues representa la verdad y determina la constitucién del objeto. En
este lugar de la ciudad mentada hay un templo, sencillamente. Dudar-
lo es rehusar la lectura de esta narracién como literatura, como fic-
cioén. Se recibe, en cambio, con reserva la generalizacién del narrador
acerca de los entusiasmos muy exteriorizados, no porque en si no pue-
da tal juicio parecernos convincente, sino porque en actitud estética
de lectura sélo importa que éste es un pensamiento del narrador, cuya
figura espiritual, ya notoria en los aspectos de su modo de contar, se
perfila asi mis. En el juego de la proyeccién imaginaria de mundo y
narrador, no cabe la reflexién sobre la veracidad de juicios universales
ni hace falta otorgarles crédito fingido para cumplir el sentido de la
narracién. Finalmente, la afirmacién, implicita en el ultimo dicho de
Juan, de que hay a la vista una barcaza, adquiere, pese a ser dicho de
personaje, todo el poder légico y constitutivo del estrato bisico, y de-
termina la configuracién de este paisaje en tanto y porque no se
encuentra afirmacién alguna del narrador relativa a este aspecto posi-
ble del mundo ficticio.

debe hacer. Que el poeta mismo ha de hablar lo menos posible por cuenta propia,
pues asi no seria imitador. Pues bien: los demds poetas se esfuerzan por hacerse
ver a si mismos a través de todo el poema, e imitan poco y pocas veces...” (sub-
rayado por mi). Véase en la Tercera Parte de este trabajo la caracterizacién de]
género narrativo, frente al lirico y al dramtico,
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Capitule 111

FUNCION Y NECESIDAD ONTOLOGICAS DEL ATRIBUTO LOGICO DE VALIDEZ DEL
DISCURSO MIMETICO, COMO CONVENCION POSIBILITADORA DE

LA EXPERIENCIA NARRATIVA

La espontinea atribucién de validez al discurso mimético del narrador
y la correspondiente jerarquia de prioridad légica son una convencion
constitutiva de la narracion como objeto, una forma o principio tras-
cendental de la comprensién o experiencia de narraciones. Porque el
sentido general de toda narracién (literaria o no) es poner mundo
ante nuestros ojos, un sector real o imaginario del mundo, hacernos
imaginar por el lenguaje las circunstancias narradas. Y es la frase te-
nida por verdadera la que hace posible mundo, la que, al establecer
como siendo la imagen que proyecta, hace presuntamente visible un
aspecto de la configuracion del mundo. Atribuir verdad a una frase
dando crédito al hablante, es proyectar en imagen un aspecto del mun-
do. La frase mimética que acogemos con reserva esti inhibida para
fundar mundo; la imagen que propone queda incierta, insubstancial,
porque no recibe la adhesién de una conciencia plena®®.

En la narracion especificamente literaria, que puede definirse como
la que tiene por sentido la plenitud como narracion, la validez atribui-
da a las frases miméticas del narrador es maxima, absoluta. Asi se des-
envuelve sin vacilaciones como vision del mundo. Este juego culto (de
muy seria trascendencia) de proyectar mundos en imagen narrativa,
necesita, como exigencia de una quasimecinica de la “ilusion”, dar cré-
dito irrestringido al narrador. Si no se observa esta regla del juego, no
hay ebjeto. Por cierto que esto se finge con conciencia mas o menos
clara de tal artificio de la fantasfa, con distancia irénica. En rigor, una
entrega irénica de fe tan ilimitada sélo es posible porque estd presidi-
da por la conciencia de lo narrado como ficticio. En esto se evidencia
que el cardcter ficticio del objeto narrado, como condiciébn de una
irdnica credulidad sin reservas, es el medio para una imagen narrativa

“A fenémenos semejantes se refieren las distinciones de Husserl que preside su
concepto de una “modificacién de neutralidad” (“Neutralititsmodifikation') de la
representacién no afirmada como verdadera. Cf. Ideen zu einer reinen Phinomeno-
logie und phinomenologischen Philosophie, §§ 109 a 114, 117, y las Logische Un-
tersuchungen, Quinta Investigacién, Capitulos 3, 4 y 5,
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no inhibida: la literatura en sentido estricto encuentra en la ficcion su
posi bilidad.

El mundo narrado se constituye, ante nosotros, como el narrador
en frases miméticas, dice que es. El discurso mimético lo configura.

Capitulo IV

LOS ESTRATOS FENOMENICOS
DE LA OBRA NARRATIVA
a) La enajenacion mimética

Ahora podemos dar un paso mds en la comprension de la estructura
de la obra narrativa contemplando fenomenolégicamente este estrato
mimético, cuya determinacién légica hemos completado y cuya funcién
estructural y proyeccién ontoldgica en general ya han sido presentadas
o insinuadas. El concepto de mimesis narrativa surgird asi con nitidez.

Al acoger el discurso mimético como absolutamente verdadero, eli-
minamos toda reflexion sobre las frases mismas y volcamos la mirada
sobre el mundo cuya configuracién individual narran y describen las
frases y cuyo ser da por establecido la verdad de éstas.

Nuestra mirada no se detiene en este lenguaje como lenguaje —lo
que si hace ante las frases no miméticas del narrador y ante el hablar
de los personajes. El lenguaje mimético es como transparente; no se
interpone entre nosotros y las cosas de que habla. Mientras los momen-
tos no narrativo-descriptivos del discurso del narrador nos remiten a la
presencia de ¢éste, ya que imponen su ser lenguaje y son su lenguaje,
sus actos qua narrador, su interioridad sensible, el discurso mimético
nos lleva a las cosas del mundo. Dicho mids exactamente: al estrato
mimético no lo vemos como estrato lingiiistico. S6lo lo vemos como
mundo; desaparece como lenguaje. Su representacion del mundo es
una “imitacion” de éste, que lo lleva a confundirse, a identificarse con
¢l. El discurso mimético se mimetiza como mundo. Se enajena en su
objeto.

Asi comprendido, el concepto de “mimesis” no implica “fidelidad”
a realidad alguna, ni la excluye. El sentido del concepto aristotélico de
la representacién imitativa es mas profundo, como puede verse, que
algunas de sus versiones mas difundidas. Explicaremos brevemente es-
to. “Imitar”, en este sentido, con palabras, es hacer de las palabras
mundo, mundo que ellas conllevan como su posibilidad apoféntico-
mimética. Se actualiza esta posibilidad de las frases cuando se enaje-
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nan, cuando “hacen de”” mundo. Esta imitacion de mundo es imagen,
representacion. Ahora bien, otra posibilidad de la frase, necesariamen-
te ulterior a su actualizacion apofintico-mimética, es su efectiva fun-
cién de apuntar descriptivamente a objetos reales, su realizacién en el
mundo, su “aplicacién” al mundo real. En este segundo plano se de-
termina la frase tenida por verdadera como de hecho verdadera o
falsa. La imitacion serd entonces “fiel” o inadecuada, ya sea en su sen-
tido particular (la historia que representa) o en su cardcter general (la
clase de mundo de que da imagen). Pero no serd por falsa menos
“imitacién”. Su ser imitacidn es anterior a esta distincion. (Croce dice:
la intuicién es anterior a la distincién de lo real y lo no real®?.) En la
literatura, la imagen-imitacién tiene su sentido, su razoén de ser, en si
misma, no vale por eventual aplicabilidad a particularidades del mun-
do real, sino por si misma como imagen. Por ello es indiferente que
pueda o no, ulteriormente, realizarse la mimesis literaria como histo-
riografica (que pueda leerse la narracién como documento histérico) :
se trata de otro plano, ajeno a la esfera y al interés estéticos. La imita-
cion literaria es ficcién. Anotemos de paso (lo que desarrollaremos en
la Parte 1) que la funcién indicativa o aplicacién de la frase a la
realidad coincide con su realizacién efectiva, con su dejar de ser pura-
mente imaginaria para ser hecho perceptible de una efectiva situacién
concreta de comunicacién. La frase literaria es, ella misma, en todo
sentido esencialmente pura imagen.

“Imitar”, en un sentido de mdxima generalidad que estd mis alld
de las determinaciones aristotélicas, es hacer una imagen de mundo
(independientemente de si esta imagen “imita” alguna cosa individual
real, la reproduce, o si imita este mundo nuestro en general, o s6lo
objeto, sélo mundo) . La imitacién poética debe ser, como toda imita-
cion, fiel a la idea de mundo, pues ésta si es condicién necesaria de
toda imagen, en cuanto necesariamente imagen de algo, y fiel a la
idea de nuestro mundo en cuanto imagen hecha de nuestra lengua.
Segiin Aristoteles, debe la poesia ciertamente ser fiel, si bien no a
hechos singulares, si a la naturaleza general de nuestro mundo. Por
ello es “mis filosofica que la historia” (Poética) .

b) El estrato ldgico de la mimesis como estrato fenoménico

El estrato mimético no es, pues, solamente un plano légico (una mera
abstraccién acaso) ni s6lo un estrato distinguido por su funcién estruc-
1§00
"Estética como ciencia de la expresidn y lingiiistica general, Cap. 1,
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tural fundamental, sino una unidad sensible, una presencia fenomé-
nica distintamente perceptible. El estrato mimético es la imagen de lo
narrado. Es necesario, empero, poner en claro que, en un sentido
determinable, el estrato mimético s es, como ya ha sido insinuado en
p;irrafos anteriores, una abstraccién. Es, en primer término, palmario
que constituye una entidad abstraida de la unidad general del discurso
del narrador. El discurso total del narrador, claro esti, no es un estra-
to, sino la obra toda. (Los dichos de los personajes estin incluidos como
partes de su discurso en cuanto complementos de oraciones anunciati-
vas suyas explicitas o implicitas.) Pero el cardcter de abstraccién del
estrato mimético, del discurso y frase miméticos, se revela intensamente
al considerar que dentro de la unidad misma de cada frase viva, dicha
por el narrador, lo mimético es sélo el contenido apofintico singular.
De modo que todo lo que en la frase dicha es estructura “gramatical”,
funcién expresiva de contenido afectivo, forma sonora, etc., queda se-
parado, fuera del estrato mimético. Se trata, por lo tanto, eminente-
mente de una abstraccién. Ante la evidencia, sin embargo, de la pre-
sencia sensible del estrato como unidad fenoménica, dijimos antes que
tal estrato no era una “mera abstraccién”. El tipo de abstraccién que
la frase mimética representa, puede ser llamado, por oposicién, a “me-
ras abstracciones” o construcciones conceptuales artificiosas (en el sen-
tido propio, no peyorativo de la voz “artificioso”) , abstraccién “natu-
ral”. Porque el desprendimiento y la separacién de estrato mimético y
estratos propiamente lingiiisticos (el del narrador y el del hablar de
los personajes), se produce espontinea y necesariamente en la cosa
misma que es la obra narrativa como ley de su estructura. En cada
frase explicita o implicitamente mimética, comprendida por el lector
u oyente, se divide, como momento esencial del desenvolvimiento de
su ser, de su sentido (jla frase viva es una entidad temporall), nitida-
mente la unidad inicial en contenido mimético que se enajena y des-
aparece del plano lingiifstico, y el resto de forma idiomaditica y sub-
jetividad expresa que queda como expresion, como lenguaje.

¢) Los otros estratos ldgico-fenoménicos

Un estrato propiamente lingiiistico, que se percibe como tal, constitu-
ye, pues, el hablar del narrador en cuanto configuracién lingiiistica y
subjetividad. Es la serie de sus actos narrativos. Este estrato es, pues,
el narrador mismo en cuanto narrador, en cuanto subjetividad que
narra, Los sonidos que intuimos al recibir la narracién son su voz de
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narrador®®, Y que ¢ste sea un estrato de la obra narrativa, significa que
la subjetividad narradora estd objetivada, es parte de la obra. Al ha-
blar del narrador, no hemos estado, pues, hablando de la persona real
del autor.

En el discurso narrativo hay, a veces, potencialmente, frases mime-
ticas no relativas al mundo, sino al propio narrador en cuanto tal: en
cuanto instancia que justamente enfrenta narrativamente al mundo
(y a si mismo como personaje, en ocasiones) . Estas frases miméticas no
se enajenan en mundo, naturalmente, sino en narrador. Quedan, por
lo tanto, en el estrato lingiiistico, pero no como lenguaje ni interiori-
dad expresa, sino como imagen del hablante fundamental, como repre-
sentacion, no como expresion. (Véase abajo la nota 39.)

Las unicas frases miméticas que quedan perceptibles como lengua-
je son las que dicen las figuras —si no narran o describen propiamente.
Al privarnos de una aceptacion ilimitada de su contenido apofdntico,
suspendemos estas frases en un d@mbito puramente intencional, su am-
bito primitivo y original de lenguaje. Desde el punto de vista ldgico-
estructural que hemos adoptado en estas péginas, el lenguaje dialdgico-
monoldgico de las figuras constituye el tercer estrato de la obra narra-
tiva. Este estrato es propiamente lingiiistico, pero en un sentido diver-
so que el estrato del narrador. El estrato del narrador (que no es con
necesidad puramente lingiiistico, pues incluye potencialmente mimesis
del narrador, dichos sobre él como tal) consiste bisicamente en los
aspectos idiomdtico-gramaticales (formas lingiisticas, sonido) del ha-
blar y en la subjetividad no dicha sino puesta de manifiesto a través de
las frases —lo "expresado” “estilisticamente” o por medio del contenido
de representacién o mimético®®. No todo el ser fundamental del len-
guaje se despliega, pues, en este plano; esencialmente estd vaciado de
contenido apofdntico singular como sentido inmanente de la frase, es
decir, no mimetizado. Todo el ser del hablar, en cambio, constituye el
estrato de los dichos de las figuras, La palabra viva tiene en este plano
caracter de objeto; es cosa entre las cosas del mundo narrado, inserta
en ¢l en cuanto acto de los personajes; pero és estrato propio y no sim-
plemente parte del estrato mimético, porque como palabra es entidad

*“En una vision mis estricta de la estructura de la obra, es necesario distinguir
al narrador, de las frases como signos sensibles, productos de su accién comunica-
tiva. Véase Parte mr.

“Lo “expresado”, lo “puesto de manifiesto”, en sentido terminoldgico, es el
contenido de la "cxprf:sién", una de las dimensiones de la significacién lingiiistica.
Lo expresado difiere de lo “representado” o dicho. Es aquella interioridad que se
exterioriza en el acto lingiiistico sin que se hable de ella. Véase Parte n,
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que no tiene aspectos (como las otras cosas del mundo narrado), sino
plenimd del ser en cada revelacién. La palabra dicha por el personaje
en didlogos o mondlogos no es narracion-descripcion mimetizada, re-
presentacién por el lenguaje, sino cosa presente por s{ misma.

Frases miméticas, en el sentido definido, hay en los tres estratos,
Pero solo las frases miméticas del narrador se mimetizan efectivamente
y se enajenan, porque sélo ellas son transmutadas por la atribucién
de verdad.

%

Las determinaciones que preceden se refieren expresamente a la na-
rracion en general y, en ocasiones, también expresamente, a la narra-
cién literaria en especial. Lo que se define es, pues, un tipo funda-
mental de obra de lenguaje, de forma de lenguaje, de discurso. Los
géneros literarios historicos no corresponden a formas puras de len-
guaje (narracion, descripcion, discurso mimético, discurso tedrico o
pura apofdntica general, lenguaje exclamativo, imperativo, etc.), ni
necesariamente a estructuras puras como la descrita de obra narrativa.
La novela, por ejemplo, no presenta necesariamente la estructura na-
rrativa pura. A veces ¢s predominantemente descriptiva o predominan-
temente dialogada, o monoldgica de personajes (técnicas del “mondlo-
go interior”, “stream of conciousness”) , o dialogada del todo, o episto-
lar (narracion dialdgica) . Esto significa que el género novelesco no es
necesariamente narrativo. La precision del concepto de lo narrativo
permite, justamente, comprender estos fenomenos de manera adecua-
da. Lo comin a todo el género novelesco, de cuanto se relaciona con
nuestra exposicion hasta aqui, es €l ser ficcion mimética de puro len-
guaje y el tener, como toda literatura, por base la convencién de que
las pertinentes frases miméticas explicitas o implicitas son verdaderas.

Capitulo V
LOGROS DE ESTA REFLEXION

El momento filosofico esencial que esta contemplacién de la obra na-
rrativa nos depara es una revelacién original de la naturaleza del len-
guaje, la viva visién del fenémeno del contenido significativo de la
frase narrativo-descriptiva, esta entidad sui generis que se trasciende
a sf misma en desdoblamiento y alienacion. Algunas dificultades de la
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teorfa filoséfica del significado pueden quedar esclarecidas desde esta
perspectiva, Nos parece, ademds, que la llamada “doble naturaleza” o
“heterogeneidad fundamental” del lenguaje*®, recibe en estas descrip-
ciones una comprension que procede de la cosa misma, sin que medien
conceptos que la vision filoséfica original hizo cristalizar, pero una
tradicién meramente escoldstica formaliza y endurece.

De alcance general es, igualmente, la deduccion (o evidenciacién
de la necesidad ontica) de ciertas convenciones o reglas de la compren-
sién culta de textos literarios, cuya presencia, al modo de formas tras-
cendentales, posibilita el ser del objeto literario y la experiencia de él.
Sacar a luz las encubiertas condiciones de la posibilidad del objeto y
de la experiencia respectiva, es la tarea esencial de una ldgica y esté-
tica trascendentales (en sentido kantiano, como el lenguaje de todo
este parrafo, naturalmente) del objeto literario. Esta tarea serd aco-
metida tematicamente en capitulos posteriorest!,

Para nuestro tema estricto, las determinaciones logradas significan
una primera comprensién fundamental de la estructura y naturaleza
de la obra narrativa. Esto posibilita plantear exactamente las cuestio-
nes légico-ontoldgicas y gnoseolégicas relativas al ser y estructura de la
ficcidn literaria,

La nocién culta corriente de la naturaleza de las narraciones ha in-
volucrado siempre, claro estd, distinciones irreflexivas certeras. No es
descubrimiento de algin estudio, ya que es fenémeno sensible, que el
lenguaje del narrador no es solo narrativo, que comenta, exclama, in-
voca, que los didlogos constituyen un plano diverso, etc. Se trata, en to-
do caso, de categorias descriptivas, implicitas a veces, de la investiga-
ciéon empirica. Pero una deduccion filoséfica permite definir exac-
tamente intuiciones vagas ya habidas, ordenar conceptualmente la in-
tuicién, y la reflexion fenomenoldgica da acceso a fenémenos no per-
cibidos, a estructuras nitidas que el trato no tedrico con el objeto ig-
nora. La aplicacién de categorias tradicionales de la légica (juicio, su-
jeto del juicio, cantidad del juicio, verdad del juicio), de la teoria del
lenguaje (“expresién”, “representacién”, “estilistica’”) y de la estética
(“mimesis”) como de la filosofia en general (forma transcendental,
intencionalidad, esencia, estructura, funcidn, estrato), sélo puede ser
vivificada por una previa y fundamental visién pristina de las cosas
mismas (y de una tradicién atin mas profunda: la del lenguaje huma-

“Cf. N. Hartmann: Das Problem des geistigen Seins, p. 426; Ingarden: Das lite-
rarische Kunstwerk, p. 101.
ayéase el Apéndice
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no comun) cuya pureza ingenua haga posible el asombro que los fe-
noémenos entonces necesariamente tienen que producir, y con ello el
problema, Ia reflexién y la visiéon mds profunda. Con el fin de lograr
esa visién ingenua, no deformada por teorias degradadas a prejuicio,
nos obligamos a un uso lingiistico primitivo, amplio e indiferenciado,
dar sentido al cual involucra justamente la realizacién de una visién
liberada. Desestimar tradicién formalizada es el primer paso hacia la
apreciacion auténtica del tesoro tradicional profundo.

Podri admitirse que no es el menos asombroso de los fenémenos,
que la serie tinica, continua y lineal, de las frases de la obra, se divida
espontdneamente en tres dmbitos diversos y paralelos, sensiblemente
presentes y nitidamente separados, en virtud de la facultad mimética
de autotranscendencia de la frase apoldntica singular tenida por ver-
dadera. Por éste su fundamento, cabe decir que estos tres planos cons-
tituyen una estructura de lenguajet®.

Este estudio logico de la estructura de la obra define tres estratos
(visibles ya siempre) . En otro sentido (véase la Parte 1), encontra-
remos otra estructura de estratos que coinciden en parte con éstos y
son plenamente congruentes con ellos: es lo mismo visto desde dos
opticas.

Las determinaciones que hemos realizado permitirdn revisar criti-
camente algunas concepciones de la naturaleza fundamental de la na-
rracion. La vision original y exacta de su estructura posibilita precisar
las cuestiones y sacar de los conceptos tradidos toda su posibilidad de
significado. Entendemos, como queda dicho, la critica como esfuerzo
de aprovechamiento y valoracién 6ptimos de lo ya realizado.

“Sobre enajenacién del contenido mimético, véase el Apéndice



SEGUNDA PARTE

Estructura de la significacién lingiiistica

(Las dimensiones semdnticas del lenguaje)



EN el ultimo tiempo, la estructura de la narracién y de la obra litera-
ria en general suele ser deducida del modelo de las funciones y rela-
ciones del signo lingiiistico que Karl Biihler ha difundido*s. También
W. Kayser aplica este esquema como estructura fundamental de la
parracion. En nuestro andlisis ya se han insinuado estas categorias.
Trataremos ahora temdticamente el problema de las funciones del len-
guaje y desarrollaremos ulteriormente (Parte 1) la concepcion de
la estructura de la obra literaria que debe deducirse de la concepcién
de la estructura de la significacion lingiiistica.

El estudio de las funciones y dimensiones semanticas del lenguaje
que desarrollaremos en este capitulo, tiene, a diferencia del capitulo
anterior, un sentido irrestringidamente general y apunta a una con-
cepcién del lenguaje de la literatura y de la literatura como lengua
je. La narracion en especial recibe sélo posteriormente (Parte i),
como la lirica y el drama, una ulterior clarificacién.

Capitulo 1

EL ESQUEMA DE BUHLER,

MODELO DEL LENGUAJE COMO ORGANUM

El esquema de Biihler, como veremos, lleva consigo un nucleo de evi-
dencia y a la vez defectos fundamentales. Dicho mds exactamente: el
esquema no da una conceptualizacién adecuada de la evidencia que
lo origina y brilla en su fondo. Deja entrever mucho, pero encubre
otro tanto. Es necesario, por ello, en primer término, revisar critica-
mente este modelo del lenguaje para indagar luego la naturaleza del
lenguaje literario y para reaplicarlo especificamente a la narracién, al
drama y a la lirica. Ahora bien, la revision critica exige primera y bisi-
camente tomar conciencia profunda de las evidencias ya logradas, que
la teoria tradida atesora: hacerse cargo de sus virtudes. Y esto mis in-
tensa y extensamente en este caso de lo que seria normal, por cuanto
una comprensién superficial o simplemente el malentendido del mode-
lo de Biihler son frecuentes. Sin penetrar en su buen sentido, queda
naturalmente inalcanzable la profundidad en la cual sus limitaciones
son perceptibles y superables. Luego de recuperar o actualizar su re-
velacién, expondremos las incongruencias entre la intuicion del fend-

“§prachtheorie
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meno y ¢ésta su conceptualizacidn tradida. Finalmente trataremos de
definir un orden conceptual mis adecuado.

Para la comprension de este estudio del signo lingiiistico debe te-
nerse presente que se entiende en €l por “signo lingiifstico” fundamen-
talmente la frase o las frases efectivamente dichas en una situacién
comunicativa: unidades del hablar. Tal es igualmente el tema central
de la Primera Investigacion de Husserl y el objeto del modelo de
Biihler. También se hace, por cierto, referencia al “signo lingiiistico”
entendiéndose por tal, como lo hace de Saussure, al elemento de la
lengua, como virtualidad que se actualiza en la frase, como posibilidad
de que el hablante dispone. Pero esto sdlo ocurre en relacion con el
signo efectivo y para explicar su estructura semdntica. Ejemplos de
signos en cuanto unidades del hablar son frases como “Ese libro es el
que busco”, *jQué manana tan turbia!”, “Trieme ese lipiz”, etc., pen-
sadas como efectivamente dichas en situaciones de comunicacién in-
terhumana en que constituyen el plano lingiifstico bisico (es decir, no
pensadas ya como ejemplos situados en el discurso gramaticaly . (Hus-
serl desarrolla su investigacion prelerentemente teniendo como objeto
frases del tipo de “Las tres alturas de un tridngulo se cortan en un
punto”, como dichas efectivamente y “en hablar serio™.)

%

Los términos de este modelo son: hablante (narrador), oyente (publi-
co, lector), hechos o cosas (objetos descritos, historia narrada). El
signo, la configuracién lingiistica, media instrumentalmente entre
estos términos. Las relaciones del signo con estos términos son otras
tantas funciones significativas de éste, o dimensiones semanticas*$. 1)
El signo tiene una funcién llamada “expresiva”!s en cuanto que exte-
rioriza la subjetividad del hablante. En tal dimensién, el signo puede
ser llamado “sintoma” o “indicio”. 2) Como “simbolo”, el signo re-

‘“*Semantische Funktionen"”, Sprachtheorie, p. 28.

“Usamos siempre en este trabajo el término “expresién”, como sinénimo de
“manifestacién”, para designar esta funcién del lenguaje de exteriorizar la interio-
ridad del hablante sin “representarla”, esto es, sin hablar de ella. (Este concepto
coincide con el de “emotive meaning” de Ogden-Richards.) Se exceptiian los pi-
rrafos en que nos referimos a la teoria de Husserl, ya que este autor usa terminols-
gicamente la voz “expresion” (“Ausdruck”) para designar al signo significativo; en
tales pdrrafos, la funcién mencionada se designa por medio del sinénimo “mani-
festacion”, traduccion del término correspondiente de Husserl, “Kundgabe”. Biihler
usa los términos “Kundgabe” v “Ausdruck” para esta funcién.
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presenta las cosas a que se refiere (“estd por ellas”, podriamos decir) .
3) En relacion al destinatario, el signo tiene un efecto intencional, su
funcién “apelativa”, y bajo tal aspecto merece el nombre de “sefial”.
Toda situacion completa de lenguaje incluye necesariamente a al-
guien que dice algo a otra. Tal es el esquema de Biihler de las fun-
ciones del lenguaje.

Biihler hace notar que la evidencia central de este modelo ha sido
mostrada por Platén en el Kratylos. Bruno Snell, que ha renovado este
esquema posteriormente, lo encuentra prefigurado en Dilthey*t. No
es diffcil verlo reaparecer en nuestros dfas aqui y alld, y, en suma, ge-
neralizarse. Con algunas alteraciones trabajan con este modelo del
lenguaje F. Kainz, Ch. Morris y Bertrand Russell —para citar tres au-
tores que, entre otros, trataremos en este respecto someramente.

Capitulo 11

LOS MODOS DE SER SIGNO QUE HUSSERL

DISTINGUE

En su primera investigacién sobre el significado, Husserl ha mostrado
que la palabra es a la vez signo-indicio y signo-simbolo, esto es, que se
puede decir con propiedad en dos sentidos relacionados y diversos que
la palabra es signo*?. El término “simbolo” no aparece en este lugar
del texto de Husserl (que opone “indicio”, “signo indicativo” —"“An-
zeichen”, “Signal”, "Anzeige”— a “expresion”, “signo significativo”
—“Ausdruck”, “bedeutsames Zeichen”), pero el concepto pertinente
es el mismo. Lo que la palabra “indica”, lo “puesto de manifiesto” o
“manifestado” (“kundgegeben” —prefiero traducir asf lo que Gaos
y Garcia Morente en su excelente version de las “Investigaciones lo-
gicas” traducen como “notificado”, inexacto como traduccién literal
e inadecuado al sentido del texto) es la subjetividad del hablante, en
especial sus actos psiquicos que dan significado a las expresiones.
Frente a esto, lo que la palabra significa o propiamente dice, es un
sentido ideal, una unidad objetiva de pensamiento, algo esencialmen-
te transcendente a la subjetividad de cualquier hablante. Si en autén-
tico discurso digo “Las tres alturas de un tridngulo se cortan en un

‘“Cf, Bruno Snell: Der Aufbau der Sprache
“Ct, Husserl: Logische Untersuchungen, Primera Investigacién, Capitulo 1
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punto”, lo dicho es justamente esto, que las tres alturas de un tridingu-
lo se cortan en un punto —una proposicion de la geometria, un algo
objetivo, uno e idéntico en toda situacién en que ocurran auténtica-
mente estas palabras. Lo puesto de manifiesto, en cambio, aquello a
que las palabras como indicio apuntan, es el acto (concreto, indivi-
dual, hic et nunc) del hablante de juzgar asi y de dar con este juzgar
aquel significado a las expresiones pronunciadas.

Evidentemente, las dos dimensiones del signo lingiiistico aqui dis-
tinguidas no sélo difieren en la naturaleza del objeto que convocan al
dambito de la comunicacién interhumana sine mis profundamente en
el modo de esta convocacion. El significado objetivo queda dicho, re-
presentado en simbolos, mentado intencionalmente. La subjetividad
exteriorizada (perceptible en percepcion “exterior” inadecuada, se-
giin Husserl) no ha sido dicha, no ha sido objeto de las palabras, no
queda en ellas representada sino sélo testimoniada, como en una es-
pecie de sintoma.

Lo no dicho y puesto de manifiesto es, pues, frente a lo dicho y
representado, objeto de un modo especifico y diverso que tiene el
signo lingiiistico de significar, de hacer ver, dar a conocer, comunicar,
Asi podemos interpretar estrictamente a Husserl ejercitando tanto su
propia terminologia como la de Biihler y la nuestra, y haciendo de este
modo patente su fundamental correspondencia, fundada en la iden-
tidad del fenémeno intuido.

Capitulo III

BALLY: EL SISTEMA DE LOS MEDIOS

LINGUISTICOS “EXPRESIVOS”

Charles Bally ha demostrado detenidamente que el sistema de la len-
gua no estd constituido sélo para servir fines “16gicos” (y esto equivale
en su lenguaje evidentemente y de un modo estricto a “representati-
vos”) sino también para servir a la “expresién” de la afectividad y la
volicién (en general: de la subjetividad del hablante) y a la accién
lingiiistica sobre el oyentei®, Su “estilistica” es el estudio de los recur-
sos “expresivos” (recursos “expresivos”, en su terminologfa, quiere
decir: recursos para “manifestar” —Husserl, Biihler— vy “apelar”

“Véase Charles Bally: El lenguaje y la vida
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—Biihler) generales de una comunidad lingiiistica. Su concepcion del
lenguaje como un érgano de la vida amplia la visién de éste mas alld
de las determinaciones de Husserl: no sélo los actos psiquicos que dan
significado son puestos de manifiesto por la palabra, sino también la
actitud, la situacion, la condicion, el ser intimo del hablante. Ademas,
Jas valencias apelativas del lenguaje quedan también incorporadas a la
teoria, y asi puede decirse que la estilistica de Bally es el estudio de
aquellos elementos de la lengua que existen en funcién de las dimen-
siones no representativo-simbolicas del hablar, esto es, de las dimensio-
nes “expresiva” y “apelativa”.

Capitulo IV

RECAPITULACION

Tanto las implicaciones del modelo de Biihler como su fundamental
correspondencia y complementacién con otras concepciones contem-
pordneas del lenguaje, y, en general, la develacién del fenémeno lin-
giiistico que estos aportes tedricos han ido promoviendu-, no han sido
recogidas siempre en toda su profundidad ni mucho menos desarrolla-
das adecuadamente. Todo enriquecimiento de la visién alcanzable, co-
mo igualmente la depuracion y afinacion de su conceptualizacion, pre-
suponen la reactualizacion de esas evidencias.

La palabra, en efecto, es signo, a la vez en diversos sentidos de
“signo”. Entiéndase esto con estrictez: no se trata simplemente de di-
versas dimensiones simultineas de la referencia lingiiistica. Se trata
de modos esencialmente diversos de ser signo o tener significado, de
diversas dimensiones semdanticas sui generis. (Husserl y Biihler se
abstienen atn de afirmar que estos diversos conceptos de signo corres-
pondan a especies de un género comun*?, y como tampoco puede sos-
tenerse que se trate de mera sinonimia, seria licito pensar que la di-
versidad de estos modos de ser signo es radical, en el sentido termino-
logico que Josef Kénig ha dado a esta palabra: no se trataria mera-
mente de diversos signos sino de signos que en cuanto signos san di-
versos®0.)

Estas consideraciones y alusiones a la historia de la teoria que Biih-

“CE, Husserl: Investigaciones ldgicas, Investigacion Primera, Cap. 1; Biihler;
Sprachtheorie, § 2
®Cf, Konig: Sein und Denken, 5 1,
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ler reordena habrin destacado lo que nos parece una de sus devela-
ciones mayores, objeto preferente de incomprensiones: el fendmeno de
los diversos modos semdnticos del hablar. Desde dentro de la visién
podemos ahora iniciar su critica.

Enunciaremos primeramente las incongruencias mds salientes del
modelo (incluyendo la discusién de algunas determinaciones funda-
mentales de la critica de Kainz) para desarrollar a continuacién desde
el fenémeno mismo la recuperacién de las evidencias y la critica esen-
cial del esquema de Biihler, critica que permitird ordenar y compren-
der desde lo profundo aquellas observaciones aisladas de insuficiencia
que antecederan.

Capitulo V

INCONGRUENCIAS DEL MODELO DE BUHLER

a) Por de pronto es inaceptable llamar en general “indicio” o “sinto-
ma” (en oposicién a “simbolo” y “sefial”) al signo en su relacién con
el hablante. Es palmar que el hablante no sélo expresa su interiori-
dad y su ser en general sino que a menudo habla de ellos, se refiere
directamente, por ejemplo, a sus estados psiquicos, es decir, los repre-
senta o simboliza, del mismo modo como representa y simboliza obje-
tos de su alrededor. Frases como “Estoy triste”, “No puedo recordar
aquello”, “Me duele el pie” o simplemente “Soy calvo” (obsérvese que
el primer término del modelo es el hablante, sin restricciones) , signifi-
can lo que dicen estrictamente del mismo modo como las frases “Esa
rosa es roja”, “Pedro es deportista”, etc. Que el hablante sea el sujeto
de tales frases no implica una relaciéon semdntica sui generis, diversa
de la representacion. No toda relacion semdntica del signo con el ha-
blante es necesariamente una dimensién de significado diversa de la
que une en general al signo con los hechos descritos. El hablante es
un objeto a que ¢l puede referirse como a otros. Por esto, resultaria
no sélo intolerable como lenguaje, por su impropiedad, sino también
infundado como término técnico, decir, por ejemplo, de una frase co-
mo “Estoy triste” que ella es simplemente indicio o sintoma del estado
de tristeza del hablante. Por cierto que tal frase, efectivamente dicha,
es ademds indicio o sintoma de un estado del hablante (de su juzgar
asf) ; y aun puede ser, sobre esto, por su modulacién y tono justamente
indicio del estado de tristeza que ella misma describe o representa;
pero no por eso dejard de ser representacién o simbolo, descripcién,
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de tal estado. Lo dicho en tal frase es que se estd triste, independiente-
mente de lo que a través de ella pueda quedar “expresado” o puesto
de manifiesto. Confusiones en este plano son frecuentes. B. Russell
afirma (An Inquiry into meaning and truth, Cap. X1V, P 2{]5): G 7 |
exclaim ‘I am hot!’, the fact indicated is a state of myself, and is the
very state that 1 express.” El hecho indicado en esta frase-ejemplo de
Russell es, efectivamente, el estado de acaloramiento del hablante,
pero lo “expresado” es mucho mds, y, en esencia, otra cosa: el hecho
de juzgar el hablante que esta acalorado (en concreto lo que in specie,
segun Husserl, seria el juicio-significacion), y el quererlo decir y el
decirlo, con todo lo que como manifestacion de actitud, condicion,
cardcter, implican estos hechos.

En general, la representacion de un estado interior no “expresa”
fundamentalmente al estado representado sino al acto de reflexionar
sobre él y comunicarlo, (Téngase presente que estamos usando —como
Russell y la mayoria de los autores citados— el vocablo “expresién” en
sentido terminoldgico, como nombre de un modo de la significacién
lingiiistica opuesto a la representacion y a la apelacién. En uno de los
usos corrientes de esta palabra puede decirse, por cierto, que “I am
hot!” da expresién a este estado de acaloramiento. En tal uso significa
esta palabra otro concepto; es, en rigor, otra palabra.)

£

Lo expuesto vale, mutatis mutandis, naturalmente para la relacién
del signo con el oyente. El signo puede ser simbolo del oyente, descri-
birlo, representarlo. Ademais serd “senal”, si efectivamente desata en
¢l una conducta determinada. Pero seria ceguera desconocer que inclu-
so “T irds a comprar cigarrillos” (dicho en la situacién adecuada)
junto con expresar una volicidn y funcionar como seial para una re-
accién, se relaciona con el oyente y su conducta del mismo modo (si
bien aquf prospectivamente) como toda descripcién con su objeto.

Es decir, el signo lingiiistico tiene relaciones “‘representativas” con
los tres términos del esquema y puede, por lo tanto, ser “simbolo” con
respecto a todos ellos. Los tres términos son potencialmente cosas de
las que se habla.

Esta primera critica del modelo puede parecer atingente a aspectos
miés bien superficiales y terminolégicos del mismo. Sus consecuencias,
sin embargo, no son desestimables. Ella pone de manifiesto que no es
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pura y simplemente la relacién del signo con el hablante o con el oyen-
te lo que determina modos del significar diversos del representativo-
simbélico. Mis ain, que mucho de lo perteneciente al hablante y al
oyente (el aspecto fisico y otras determinaciones) no puede entrar
con el signo lingiiistico mis que en una relacién descriptivo-simboli-
ca. Se presenta entonces con intensidad el problema de determinar qué
es lo que efectivamente se relaciona con el signo en [unciones o di-
mensiones semdnticas no representativas, qué se expresa lingiiistica-
mente sin ser dicho y qué del oyente se relaciona con el signo sin ser
nombrado ni descrito por éste. Es decir, hay que rehacer el esquema re-
definiendo los tres términos a partir de los modos del significar, y no al
revés. Lo inmediatamente dado es aqui la triple dimension del signo.
Tenemos experiencia originaria del fenémeno expresivo y del apelativo
como del representativo; sabemos de sintomas y de senales lingiiisticos,
como de simbolos. Desde tales fenémenos debemos comprender las
relaciones pertinentes. El modelo quedaria corregido en este sentido
si los términos fuesen: en vez de “hablante”: interioridad o modo de
ser puestos de manifiesto en el hablar; en vez de “oyente’: reaccion o
alteracion producida por el hablar; en vez de “objetos y estados de co-
sas"': aquello de que se habla. (La “alteracién producida por el hablar”
debe entenderse en sentido amplio, de modo que incluya, natural-
mente, la alteracion psiquica del percibir y comprender. Los limites
finales de esta alteracién son (como senala Diamaso Alonso en Poesia
Espaiola) imprecisables. Diremos que se trata, en el fenémeno de la
dimensién apelativa del hablar, de la alteracién inmediata y completa
producida por el signo y su sentido.)

Estos nuevos términos hacen nitidamente comprensible y concep-
tualizable el importante tipo de comunicacién de aquel que se habla
a si mismo, sin que sea necesario decir, algo inexacta y paradojalmente,
que el hablante es en tal caso a la vez oyente (si bien este lenguaje no
es absolutamente despreciable). Todo hablar efectivo tiene estas tres
dimensiones, que, vistas en su naturaleza profunda, evidencian como
errénea la distincién radical de Kainz entre funciones “dialdgicas” y
“monoldgicas” del lenguaje. Se trata, en los fenémenos que Kainz ob-
serva, de las mismas funciones en situaciones comunicativas diferentes,
en las cuales adquieren sentidos adicionales diversos. Los fenémenos de
“dominancia” o predominio de una funcién sobre las otras en deter-
minados casos, de que habla Biihler, pueden ser también objeto de
una ordenacién fundamental a través de la consideraciéon de tipos
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fundamentales de situacién comunicativa: comunicacion de informa-
cion, comunicacion de autointegracién, comunicacion activo-practica.
(Véase al respecto nuestra determinacién de épica, lirica y drama en la
Parte 111.) Es erréneo pensar que estas tres dimensiones representan
s6lo un maximum de [uncién lingiiistica y que por “reduccién” (co-
mo cree Biihler, § 2) se obtienen los esquemas correspondientes a
otros tipos de actos de lenguaje. B. Russell (4n Inquiry into meaning
and truth, Cap. XIV) también afirma que hay frases sin una o dos de
las funciones, pero el andlisis de la situaciéon comunicativa, como vere-
mos, demuestra lo contrario.

De paso, debe prevenirse ante la frecuente sugestion de subordinar
las tres funciones del lenguaje a las tres “facultades del alma”, sentir,
pensar, querer. (Kainz se burla un tanto de la tendencia a tales férmu-
las grandilocuentes y vagas, pero no denuncia los peligros de ésta.)
s, por una parte, considerando el contenido de las dimensiones se-
ménticas, evidente a la reflexién que se puede hablar de fenémenos
de estos tres drdenes (hacerlos objeto de la funcién representativa) co-
mo se los puede poner de manifiesto diciendo algo acerca de otras co-
sas (hacerlos contenido de la expresién), y, finalmente, se los puede
producir como efectos del hablar (hacer resultado de la apelacién) . En
especial, es frecuente estrechez de vision reducir el ambito de la ex-
presion a lo “afectivo”. Por otra parte, considerando el modo de signi-
ficar, bien es cierto que “representar” es (una forma de) pensar, pero
no cabe, en cambio, decir que “‘expresar” sea sentir, ni “apelar” querer.

b) Una segunda incongruencia del modelo es la independencia
que las funciones del lenguaje tendrian, segiin de ¢l se desprende, unas
de otras®'. Expresion, representacién y apelacion, en efecto, aparecen
como diversas potencias independientes del signo. La reflexién ensefia
algo diferente. No s6lo el signo sino también el cardcter de lo represen-
tado y el cardcter de la apelacion intencional son medios a través de
los cuales se expresa la interioridad del hablante. Igualmente son lo ex-
presado y lo representado factores de la apelacion. Si alguien grita
“{Una serpiente!”, por ejemplo, el miedo expresado y la mencién del
objeto son elementos constitutivos de la facultad apelativa de este
acto lingiiistico. Pero, mds profundamente, la rigurosa y, para la co-
municacion, fundamental interdependencia de las dimensiones seman-

e .. drei weitgehend unabhingig variablen Sinnbeziigen..." (Sprachtheorie,
P- 28).



76 Martinez/LA ESTRUCTURA DE LA OBRA LITERARIA

ticas, se evidencia en el hecho de que sélo a través de la dimension
expresiva se realiza la dimensién representativa. Esto ha sido en ger-
men mostrado por Husserl: comprendo al hablante (esto es, s¢ qué
dice) solo si intuyo su intencion concreta a través del indicio que de
ella son sus palabras. Lo puesto de manifiesto es centralmente la in-
tencién significativa concreta del hablante, y ella es el portador de la
representacién (“significacion” —Husserl) como en general el indivi-
duo es portador de (los rasgos de) su especie. (Véase en el Apéndice
la sintesis de la teoria de la significacion de Husserl.)

Las tres dimensiones se van edificando, en compleja interdetermina-
cién, unas sobre otras, enriqueciéndose cada una con estratos sucesi-
vos. La fenomenologia de la comunicacién ha de aclarar y discernir el
sutil reticulado de la situacion comunicativa, que el trato prictico en-
cubre. (Véase mis adelante “Fenomenologia de la situacién comunica-
tiva concreta”.)

Hay, pues, una expresién y una apelacion directas o inmediatas,
productos de la simple actualizacién de convenciones “expresivas” de
la lengua (p. ej., formas imperativas, exclamativas, etc.), y hay una
expresion y una apelacion indirectas, producidas a través de la repre-
sentacion y de la respectiva otra dimensién. Se dice directamente “{Ve-
te!” o mediatamente “Mi deseo actual es estar solo”, “jQué desagrada-
ble!” o “Este espectdculo es ingrato”, etc.

¢) La dltima incongruencia del modelo que nos interesa exponer
~la mds profunda y sutil— se descubre desarrollando algunos grados
mis la precedente. Esto nos lleva a la raiz de los defectos del esquema.
Por cierto, la sensibilidad légica puede intuir de inmediato oscura-
mente que la tricotomia “sintoma — sefial — simbolo” cojea, que en
ella se confunden planos diversos y se aplastan con perceptible violen-
cia diferencias muy relevantes. Obtener la justa explicacién tedrica de
estas impresiones, resulta, empero, tarea que exige un desarrollo dete-
nido y consecuente de las implicaciones del modelo. A ¢l debemos so-
meternos ahora. Queremos una critica inmanente del modelo, un des-
arrollo del mismo que ponga en descubierto sus internas insuficiencias,
su aporia. S6lo entonces volveremos al fenémeno para crear la nueva
teoria.

También F. Kainz®? censura esta triada terminolégica, pero sus
razones no nos parecen justas. Biihler habria contradicho con ella, se-

“Cf. Kainz: Psychologie der Sprache, 1, p. 172 y sgs.
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giin Kainz, la evidencia bisica de que lenguaje es en esencia simbolo.
para Kainz, seria el signo lingiiistico simbolo en sus tres funciones:
simbolo expresivo, simbolo representativo, simbolo apelativo. No ca-
bria considerarlo como otro tipo de signo en ninguna de sus funcio-
nes. Esta afirmacion es, por cierto, consecuente con su previa deter-
minacion de que el dmbito propio del lenguaje excluye todo lo que
no sea representacion simbdlica de objetos. Pero esta concepcién cons-
trifie al fenémeno mas alld de sus limites naturales y es ciega para as-
pectos también esenciales del hablar humano. En rigor, retrotrae la
vision del lenguaje hasta aquel estadio de estrechez anterior a su ex-
pansién liberadora en la obra de Croce, la escuela de Vossler, Bally y,
en cierto sentido que hemos mostrado, del propio Husserl; es decir,
desaprovecha una intuicién original y mids rica del fenémeno, que ha
sido histéricamente conquistada. No es sino el mérito fundamental del
modelo de Biihler incluir los modos no simbélicos (sintomdtico y se-
nalizador) del signo lingiiistico y abarcar asi las proyecciones especifi-
camente expresivas y causativas o efectivas de éste. Todo el dmbito vi-
vo del decir del hombre queda asi expuesto sin restricciones a la con-
templacién.

En la concepcién de Kaingz, las tres dimensiones semanticas se redu-
cen a meras direcciones diferentes del significar, es decir, su diversidad
se funda exclusivamente en la diversidad de las esferas a que apuntan,
todas posible objeto de una referencia simbolica. La referencia seria
siempre de la misma naturaleza; el modo de significar las esferas serfa
en los tres casos €l mismo. El esquema de las funciones del lenguaje
se desvirtia asi. No queda mds que un principio de clasificacién de
los posibles objetos del hablar, deducido de los tres términos de la re-
lacién comunicativa, y, junto a esto, una triparticion de las funciones
de la representacion lingiiistica. (Consecuentemente, Kainz substituye
el nombre de la funcion “representacién’” —“Darstellung”— por los de
“informacién” y “relato” —"Bericht”, “Verstindigung”, “Informa-
tion"— reservando el término “representacién” para la naturaleza esen-
cial de todo lenguaje.)

s

Ahora bien, es efectivamente cierto que la representacion lingiistica
tiene no sdlo estas tres posibles direcciones sino también en cierto sen-
tido las tres posi'bles funciones, a saber, en cuanto que a la dimensién

.
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semdantica representativa se pueden agregar como a un nicleo funda-
mental, al modo de aspectos adicionales, las otras dimensiones. .. ¥
ella misma duplicada. Las funciones son entonces relaciones (externas)
del simbolo lingiistico.

Se insintia ya en esta evidencia que anima la concepcidn de Kaing,
la incongruencia esencial del modelo de Biihler. Pese a que generaliza
indebidamente desconociendo las otras dimensiones semanticas, la cri-
tica de Kainz pone (indirectamente) de manifiesto que las funciones
o dimensiones seminticas pueden superponerse unas a otras, siendo,
por ejemplo, la representacién fundamento de las restantes y de su du-
plicado. Una representacién puede ser el medio que subyace a una ex-
presion, a una adicional funcion representativa y a una apelacion. Por
ejemplo: la representacion que conlleva una frase como “La tierra esta
reseca, el huerto mustio, el caserio despoblado™ tiene en si misma una
potencia “expresiva’’: lo dicho revela al hablante como alguien que
habla precisamente acerca de estos hechos, y, por lo tanto, de hechos
de este cardcter, que los relaciona y se impresiona por ellos, etc. Ade-
mis, esta representacion que la frase en cualquiera de sus realizaciones
conlleva, hace posible en una situacion determinada que el hablante
efectivo de esta situacién mencione (ésta es la adicional funcién repre-
sentativa) los determinados tierra, huerto y caserio, que ¢l y su inter-
locutor tienen presentes. Y con ello se posibilita una apelacién al oyen-
te, ya que en y por el acto mismo de hablarle, necesariamente se le
insta a hacerse cargo de la situacion descrita. Otros ejemplos en que
se advierte claramente que la representacién es medio de la “expre-
sion”, son del tipo de éste: hablar de cosas candorosas revela candor.
Esto es, lo “representado” “expresa” al hablante, lo pone de mani-
fiesto.

A la evidencia de la posible interdependencia de las funciones, ya
expuesta, se agrega, pues, la de su potencial distribucion, con duplica-
cion de dimensiones, en planos diversos que se superponen funcional-
mente.

El andlisis del fendmeno del lenguaje muestra, como se advierte,
relaciones mds complejas que las esquematizadas en el modelo. La
representacion (como unidad de signo e imagen de la cosa de que se
habla) puede funcionar apelativamente, por ejemplo. Es decir, las
funciones no son necesariamente solo facultades del mero signo sensi-
ble (como las presenta el modelo) sino corrientemente potencias de
una unidad mayor que, en cierto sentido, incluye ya todas las dimen-
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siones semanticas de éste. En efecto, lo que actia apelativamente en-
vuelve ya de algiin modo a lo representado y a lo expresado (y a una
accion apelativa de otro orden . ..). A esta unidad mayor operante no
podemos llamar “‘signo” sino en un sentido terminolédgico, semejante
al concepto de signo de de Saussure, que denota, como es sabido, la
unidad de significante (imagen general del signo sensible o “signo” en
el sentido corriente) y significado (concepto) . Podriamos hablar aqui,
en cambio, sin alejarnos del uso, de “simbolo”, una unidad compleja
como la palabra viva (y tal denominacién coincidiria en parte con la
de Kainz). Simbolo seria entonces una unidad del hablar que tiene
dimensiones semdnticas internas, inmanentes, y no (como en la termi-
nologia de Biihler) el puro signo sensible considerado en su relacién
con la cosa de que se habla.

Es probable que Kainz haya visto esto y lo haya querido decir. Pero
no lo ha dicho. Ahora bien, la tarea filosofica no termina en el intuir
y sugerir intuiciones con un lenguaje vago y en ocasiones metaférico.
Decir exacta y propiamente lo que es, no es algo cientificamente inesen-
cial. Es de igual modo muy probable, por otra parte, que Bithler haya
pensado su modelo de modo mds adecuado. Las férmulas que fijan la
vision, empero, no son inmejorables.

*

Biihler concibe en su modelo las dimensiones seminticas sélo como
relaciones (externas) del signo sensible con los términos de la conste-
lacion comunicativa. A esta concepcion se ajustan, en virtud de su
sentido usual, los nombres de “sintoma” y “sefial”’, pero, precisamen-
te, no el de “simbolo”. La triada sefal-simbolo-sintoma confunde,
pues, dos planos diversos: el de las dimensiones semdnticas externas y
el de las dimensiones semanticas internas del hablar. Biihler ha intui-
do su esquema en el fenémeno de la situacién concreta del hablar y
considerando de ésta s6lo los términos finales, los extremos de las rela-
ciones: signo sensible, estado del hablante, cosas mencionadas, reaccion
del oyente. Ha sido incongruente al hablar en tal perspectiva de “sim-
bolo” y “representacién”, e igualmente al generalizar sus determina-
ciones para todo el dmbito del lenguaje. (Bertrand Russell, en cambio,
ha visto claramente las relaciones externas del signo como tales rela-
ciones externas y su terminologia es consecuente. En el capitulo xiv
de su An Inquiry into meaning and truth establece: “Language serves
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three purposes: (1) to indicate facts, (2) to express the state of the
speaker, (3) to alter the state of the hearer".)

En el modelo de Biihler, una visién auténtica del fenémeno lingiiis-
tico ha cristalizado en conceptualizacién inexacta con la consiguiente
confusion y encubrimiento de érdenes semdnticos. Esta conceptualiza-
cion puede ser corregida. El modelo debe ser rehecho precisando su
alcance y terminologia como esquema de la situacién concreta de len-
guaje, considerada en sus términos extremos. Junto a esto surge como
tarea determinar las dimensiones internas del signo o simbolo como
unidad de lenguaje, su estructura intrinseca. La injustificada preten-
sion de totalidad del modelo de Biihler (manifiesta en su terminolo-
gia) implica el escamoteo de la esfera ideal inherente a todo signo y a
todo hablar. Una como réplica intima de las dimensiones semdnticas
externas —en otro orden del ser— queda asi invisible. Ella estd, sin
embargo, necesariamente presente en toda situaciéon comunicativa, en
todo lenguaje. Descripcién y andlisis de la situaciéon comunicativa han
de evidenciarlo.

Capitulo VI

FENOMENOLOGIA DE LA SITUACION

COMUNICATIVA CONCRETA
a) Descripcion

Imaginemos una situacién concreta de lenguaje, por ejemplo, una en
que alguien dice a otro: “Aquel animal es blanco™; imaginemos que el
animal en referencia es visible para ambos dialogantes, es decir, ele-
mento del dmbito perceptible en que tiene lugar la comunicacién; asi
tenemos una situacion de lenguaje en que los tres términos extremos
(hablante, oyente y objeto) estdn perceptiblemente presentes. La cons-
telacién situacional es simple y homogénea. Esto evita ambigiiedades
y permite una descripcion mas sucinta de lo esencial.

La frase dicha es momento constitutivo de una accion del hablante.
La frase caracteriza a la accién como accién comunicativa, y ésta a la
situacién presente como situacién de comunicacién. La accién del ha-
blante estd dirigida al oyente y es relativa a un objeto del campo co-
mun de percepcién. La frase dicha es producto y medio de la accién
comunicativa,
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Una accién como ésta tiene por finalidad influir en el otro; es un
instrumento para conformar el estado del otro. Que ésta sea una
acciéon comunicativa, significa que la accién de conformar al otro es
primera y basicamente la de hacerle compartir alguna experiencia, la
e hacer comun para oyente y hablante cierto estado de conciencia, o,
simplemente, cierta conciencia. Esta conciencia comunicada es concien-
cia de una situacion. En virtud de la frase hay una nueva situacién
estrictamente comun para ambas personas.

Actuar comunicativamente sobre alguien es: ponerlo mediante fra-
ses en determinada situacion,

Los momentos determinantes de esta situacidn comunicada son:
¢l objeto, incluido en ella por la accibén comunicativa que lo hizo in-
tencionalmente presente; la actitud del hablante, puesta de manifies-
to en su accion, y la accién misma, cuya transitividad (produccién de
percepcion del otro) funda el dmbito comiun. En esta situacidn co-
municada, estd involucrada (como momento de la actitud del hablan-
te, que su accién pone de manifiesto) una expectativa de actitud de
respuesta —ya que sin ella no es concebible una accién comunicativa,
necesariamente intencional. Esta expectativa de reaccién, inherente al
sentido de la accién comunicativa, refleja el esencial caricter apelativo
de ésta. La accion comunicativa es esencialmente una llamada o apela-
cién®®, La dimensién apelativa de la frase no es sino el atributo que
necesariamente impone a ésta el ser momento de una accién comu-
nicativa.

La situacion comunicativa abarca, ademas de la situacion comunica-
da, la realizaciéon misma de la comunicacién: recepcién y aceptacién,
por el oyente, de la comunicacién, esto es, de la situacién comunicada.
En tal aceptacién (a la cual el oyente puede voluntaria o involuntaria-
mente substraerse, quedando entonces, por incomprension o rechazo,
imperfecta la situacién comunicada) esta el principio y fundamento
de la actitud-respuesta’.

Las dimensiones apelativa y expresiva de la frase son, como eviden-
cia la reflexion, en rigor, potencias de la situacion comunicada toda,
si bien, claro estd, tienen su fundamento en la frase, que al perfeccio-

“El hablar real es, pues, esencialmente prdctica y no, como piensa Croce, teoria.
Cf, Estética como ciencia de la expresidn y lingiiistica general, Caps. 1, 1, 1,

#Aqui no queda excluido, por cierto, admitir que, no obstante la comunidad de
la situaciéon comunicada, cada interlocutor se ve ademds dentro de ella en una
situacién personal (caracterizada por otras determinaciones), y, por iltimo, estd
posiblemente de hecho en otra que no advierte.
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nar (llevar a efecto) la accidon comunicativa, posibilita la realizacién
de la situacion comunicada (concebible también —como insinuamos—
como una determinada conciencia o experiencia) .

*

Hemos descrito la situacién comunicativa sin hablar expresamente de
signo ni de funciones o dimensiones semdnticas del signo. Pero, ademis
de algunas sugerencias, dijimos que el medio (y a la vez producto) de
la accién comunicativa es la frase. El andlisis de su funcién medial
nos llevard a las determinaciones relativas a la naturaleza y estructura
del lenguaje.

La frase, como signo, pone de manifiesto, al modo de un sintoma o
indicio (podria decirse también en castellano “sefia”, “sefial” y, desde
luego, “signo”, como en alemdn “Zeichen™), la siempre compleja acti-
tud del hablante y, en primer término, como parte de ella, la actitud
(simple y subordinada al estado complejo que se manifiesta —"‘subacti-
tud”) que lo hace tal, hablante, que lo determina como alguien que
habla, que se dirige al oyente en accién comunicativa. La manifesta-
ci6n de esta parte fundamental de lo puesto de manifiesto, es necesa-
riamente anterior a toda otra manifestacion del signo, pues sin perci-
bir aquélla, no cabe percibir las particulares intenciones significativas,
comprensibles y aprehensibles s6lo como intenciones de alguien que
estd en trance de significar (transitivamente), de querer decir. Esta
primera funcién del signo puede ser explicada asi: la frase como mo-
mento sensible constitutivo de la acciéon comunicativa es indicio de
ésta y, a través de ésta, del actuante como tal actuante. En la frase, en
cierto sentido, percibimos al hablante como tal, en esa forma de inade-
cuada percepcién (externa) de que habla Husserl —si bien limitdndose
€l a la percepcién de los actos que dan significado, percepcién funda-
da, como creemos, en aquella mds elemental. La frase como frase es
indicio del hablante como hablante. Al aprehender la palabra como
palabra, aprehendo al hablante como hablante, porque ella, como tal,
es indicio y momento sensible de la accién comunicativa. Pero, a la
vez, me aprehendo a mi mismo como destinatario,.percibo la apelacién
que opera como esencia de la accién comunicativa en cuanto accién
interhumana: la accién estd dirigida hacia mfi, y sélo tendra sentido
cumplido si yo acepto la situacién inicial que involucra: la de actuar
sobre mi poniéndome en una nueva situacién. Primeramente, esta
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apelacién no es sino el requerimiento a comprender el sentido de Ia
frase, a tomarla a ella plenamente como frase y al hablante, como tal:
requerimiento a ser interlocutor y oyentes,

Expresion y apelacion, en sus formas mds generales, son los momen-
tos primeros de la comunicacién, dimensiones inmediatas del signo,
inherentes al reconocimiento del signo como tal. Estas funciones del
signo son, pues, fundamento de su poder alusive o referencial. Habien-
do comprendido al signo como signo, al hablante como tal y a m{ mis-
mo como oyente, puedo intuir sus actos de referencia (que presupongo
en todo signo), comprender la mencién del objeto. Ahora bien, el
despliegue de esta dimensién semdntica hacia el objeto precipita nue-
vos momentos expresivos y apelativos, no ya de cardcter general sino
singulares: la referencia al animal blanco pone de manifiesto al ha-
blante del ejemplo, mis alld de su condicién o actitud de hablante,
como sujeto interesado en determinadas circunstancias, capaz de deter-
minadas observaciones, deseoso de alguna actitud del oyente relativa
a este objeto, etc.; la apelacién, mds alld del requerimiento del oyente
como oyente, se concreta en el dmbito de la situacién comunicada; la
reaccion requerida, efecto de la aceptacién de la situacién propuesta,
es una relativa a la situacién comunicada. Asi, las dimensiones del
signo van mediando unas para otras en estructura de planos superpues-
tos. La intuicién construye, proyectindolos, el pleno sentido de la
frase y con ¢l la situacion comunicativa, complejisima en sus dimensio-
nes semdnticas. Esta accién de riqueza tnica muestra el ser del hablan-
te con incomparable expresividad.

%

Ya esta parte del anilisis evidencia el relativo buen sentido de esque-
matizar las funciones del signo en atencién a los términos extremos de
la situacién comunicativa concreta. La [rase como signo, como estruc-
tura sensible, es, en wltimo término, lo que hace perceptible el estado
del hablante, intencional y comiin al objeto en referencia, efectiva la
reaccion del oyente. La frase sensible es el instrumento fundamental
del fenémeno de la comunicacion,

©]. P. Sartre (;Qué es la literatura?) construye su teoria de la literatura sobre
observaciones semejantes a éstas. Haremos ver que tal aplicacién a la literatura de
estructuras de la situacién comunicativa concreta real conlleva graves confusiones.
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Considerado asi el signo, como medio y producto de la accién co-
municativa cencreta, es decir, como entidad individual, hic et nunc,
puede decirse que el signo actia sobre el oyente, requiriéndolo para la
experiencia de un objeto a que indica, y para que, ulteriormente, tome
una actitud ante la situacién que el objeto preside y determina. Y que,
justamente por ser tal cosa, un instrumento producto de una accién
comunicativa (dirigida al oyente y determinada por el objeto) es el
signo sintoma del estado del hablante o actuante comunicativo.

Las funciones del signo en la situacién comunicativa concreta, en
consecuencia, pueden ser esquematizadas asi: 1) Hacer perceptible el
estado del hablante, como producto-sintoma del mismo (manifesta-
cién o expresion). 2) Actuar apelativamente sobre el oyente, como
vehiculo de una accion comunicativa (apelacion). 3) Identificar un
objeto que serd determinante de la situacion comunicativa, como men-
cion intencional, denominacion, nombramiento (identificacion o indi-
cacion®%) . Podemos, por lo tanto, llamar al signo en tales dimensiones
semdnticas “sintoma”, “sefial” e “indicador identificativo”, respecti-
vamente.

Los fendémenos de especifica expresion de la afectividad y los llamados
“medios estilisticos” de la lengua, que suelen ser considerados con in-
justificada exclusividad en las teorias del lenguaje, deben ser integra-
dos al esquema trazado en los amplios ambitos de la manifestacion del
estado y cardcter del hablante y de la apelacion. El fenémeno que la
estilistica de Bally estudia debe ser comprendido como Ia presencia
dentro del sistema de signos de la lengua, junto a las formas denomi-
nativas, de formas cuyo sentido es enriquecer e intensificar la mani-
festacion de la intimidad del hablante y el efecto de éste sobre el
oyente.

b) Andlisis (La idealidad subyacente en la situacidn
comunicativa concreta)

La descripcion que antecede ha enfrentado la existencia efectiva y
situacional del signo lingiiistico atendiendo centralmente a sus dimen-

“B. Russell, como ya sefialamos, llama a esta funcién “indication”.
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siones coneretas y finales. Esto ha traido necesariamente consigo pasar
por alto o rozar apenas las esferas ideales del signo, a las cuales se
aludié con anterioridad. El andlisis de la situacién comunicativa, por
su parte, las descubre como necesariamente operantes en ella. Las fun-
ciones del signo en la situacién comunicativa concreta tienen como
fundamento necesario la esfera de significacién inmanente y general.

Aunque el signo sensible es una entidad real, individual, y los tér-
minos extremos de la situacién comunicativa con que se relaciona tam-
bién lo son, la relacién entre ellos no es simplemente una relacion
entre hechos individuales, Una pura relacion entre individuos no serd
nunca semintica o lingiiistica. El propio signo (por ejemplo, la pala-
bra “animal”, dicha en aquella situacién) para ser tal y actuar como
tal ha de ser reconocido como signo (o palabra) y, ademis, como ejem-
plar de una clase de signos o palabras (como la palabra “animal”),
como concrecion de un modelo ideal (como se lo podria concebir, por
ejemplo, fonolégicamente). Esto no rige, por cierto, para el ser y
actuar de cualquier objeto. El reconocimiento de la presencia de la
configuracién abstracta en el hecho sensible me posibilita aprehender-
lo como determinado signo lingiiistico. Gracias a ello, percibo la ac-
cién del hablante como intencional y comunicativa (y no, por ejemplo,
como tos u otro acontecimiento natural) . En otras palabras: el signo
lingiiistico no actia comunicativamente, es decir, como signo lingiifs-
tico, simplemente como acontecimiento (como, por ejemplo, la caida
de una piedra que produce ondas en el agua), ni tampoco simple-
mente como acontecimiento percibido. El ser reconocido en su natu-
raleza general, el ser aprehendido como signo es necesario para su
accion de tal. Empero, el signo, en la situacién comunicativa concreta,
tiene que ser y actuar primero como acontecimiento que causa per-
cepcién, de modo que no es licito deducir que lo que actia comuni-
cativamente no es el signo sensible sino la idea: ambos son momentos
de la accién.

En el plano siguiente, la intervencion de la esfera ideal es ain mds
clara. No un ejemplar de cualquiera clase de signos sirve para aludir
justamente a aquel objeto. La funcién del signo individual sensible
“animal”, de mentar en aquella situacién comunicativa concreta aquel
objeto individual y sensible, esti posibilitada por drdenes generales.
No se podrfa sin signos auxiliares (gestos mostrativos, etc) aludir al
mismo objeto diciendo “Aquella piedra es blanca”, por ejemplo. Y
esto no rige sélo para los nombres comunes. Signos mostrativos como
“¢ste”, “aquél”, etc., involucran igual esfera de generalidad: éste es
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siempre en la situacién comunicativa concreta un objeto presente en
la situacién comunicada. Etc.57.

En un sentido kantiano de la palabra, podriamos decir: toda comu-
nicacién es trascendental.

Los planos superiores de la manifestacion del estado del hablante
(los que se fundan en la mencién del objeto) muestran, igualmente, la
intervencién de esferas ideales. La frase es sintoma complejo de un es-
tado individual del hablante, en virtud del hecho de que este hablante,
al decirla, es percibido como alguien que dice una frase como ésa. Es
decir, un cardcter general de su acto lingiiistico, caracter que yo reco-
nozco, es el medio de mi aprehension del hablante como alguien que,
en una situacién como ésta, es capaz de una accién como ésta, de
menciones y percepciones como éstas (por ejemplo: capaz de una ob-
servacion comica en un dmbito solemne) . Actitud, estado, cardcter y
ser intimos del hablante son accesibles a través de la intuicién de estas
generalidades presentes en su acto comunicativo.

La funcién apelativa total de la frase dependerd, a su vez, de mi
reconocimiento de caracteres generales de la situacién comunicada en
que se me pone.

S

¢Qué implicaciones comporta la evidencia de que esferas ideales estin
necesariamente presentes en la experiencia de la comunicacion con-
creta?

Hemos visto que la frase concreta es efectivamente frase en virtud
de que reconocemos en ella las generalidades de la frase y de una
clase de frases, esto es, de que aprehendemos los sonidos hic et nunc,
por ejemplo como la frase “Aquel animal es blanco” (la frase “in
specie”’) . Su significacién concreta, a su vez, estd posibilitada por el
significado general de la frase “Aquel animal es blanco”. La mencién
general (lo que Husser] llama justamente la “significacién” —“Bedeu-
tung”) es inherente a la frase in specie, vale decir, a cualquiera con-
crecidon de esta configuracién ideal®. El signo trae, pues, consigo esta

*Es sugestivo confrontar esto con las consideraciones de B. Russell en el capitulo
primero “Waht is a word?” de An Inquiry into Meaning and Truth. Russell pasa
por alto la evidencia de la idealidad que su mismo desarrollo hace surgir.

“Esta oposicién de generalidad ideal y concrecién individual no corresponde a
la de “lengua” y “habla”, pues no se trata aqui de la idealidad del sistema sino de
la idealidad de una clase de realizaciones concretas.
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signilicacién ideal, por ser signo, necesariamente. Se justifica, en este
sentido, llamar a ésta la significacién inmanente o interna del signo.
En otro sentido, por ser tal significacién una y la misma en cualquie-
ra situacion en que la frase in specie sea realizada, esto es, exista hic et
nunc, es licito llamar a esta significacién “‘suprasituacional”.

Lo dicho de la dimensién indicativo-identificativa rige, igualmente,
para las otras dimensiones. La frase conlleva una situacion comunicati-
va inmanente, justamente aquella que imaginamos espontineamente
cuando comprendemos una frase-ejemplo como “Aquel animal es
blanco”'.

Como la experiencia de las esferas generales convocadas es previa
condicién de las funciones concretas del signo, es licito suponer una
cierta independencia de aquélla con respecto a éstas. Puede ocurrir,
por ejemplo, que la mencién de un objeto individual no termine de
realizarse: el objeto no estaria donde la mencién lo indicaba. Eviden-
temente, tal circunstancia no anula del todo la dimensién indicativo-
identificativa del signo; la frase no carece entonces, por cierto, de
significado en esta direccién; la frase sigue apuntando a un objeto de-
terminado en cuanto que lo prefigura. Una imagen general del objeto
es inherente a la frase con sentido, cualquiera que sea su circunstancial
destino identificativo. La frase imita al objeto individual proyectindo-
lo en general, en su esencialidad.

En tales casos de indicacién fallida, se hace visible la significacién
interna como un fantasma sorprendido en descubierto que no logra
desaparecer en el objeto real a que apunta. De otro modo, ella se hace
transparente y se confunde en la adecuacién con el objeto percibido;
asi desaparece, segiin Husserl, la intencién significativa en el cumpli-
miento significativo®®.

La dimensién semdntica inmanente expresiva puede lograr, igual-
mente, tal visibilidad e independencia en situacién comunicativa con-
creta. Toda frase real y concreta es necesariamente frase dicha por
alguien y manifestacién de su interioridad hic et nunc, pero una frase
insincera, por ejemplo, puede exhibir un fantasma de interioridad
expresada inmanente que se destaca contra la interioridad concreta
que otros sintomas delatan y que ella misma pone, en segundo grado,
de manifiesto,

®CE, Investigaciones ldgicas, Investigacion Primera, Cap. 1. Véase también In.
garden: Das literarische Kunstwerk, § 25. Se trata, en lo fundamental, del mismo
fendmeno de enajenacién descrito en la Parte 1 de este trabajo. Véase sobre esto
el Apéndice, en que desarrollamos este asunto mis detenidamente,
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Las consecuencias aporéticas de la desatencién, en el modelo de
Biihler, de la significacién inmanente, son notorias, principalmente (si
bien, como mostramos, no unicamente) en la esfera de la dimension
representativa. La frase falsa resulta dentro del modelo criticado algo
incomprensible: como el estado de cosas que la frase falsa describe
(por definicién o con necesidad analitica) no existe, deberd carecer
esta frase de funcién y dimensién representativas, y, entonces, no se
comprende como puede determinarse qué estado de cosas es aquél cu-
ya inexistencia, precisamente, establece la falsedad de la frase, y, por
tanto, como puede saberse en general que una frase es falsa y como
puede saberse, simplemente, acerca de falsedad de frases. (Si, por el
contrario, se entiende a Biihler de modo que el estado de cosas repre-
sentado sea el inmanente, esto es, la significacién representativa intrin-
seca, no cabe distinguir, con los términos del modelo, la frase falsa
de la verdadera.) El “sentido” de la frase es condicién necesaria de su
verdad o falsedad. El modelo de Biihler no distingue agquello de que
se habla de lo dicho (lo indicado-identificado de lo representado inma-
nente) . En otros términos, no distingue al objeto de la mencidn de lo
mentado del objeto. Si digo “Esta puerta es vieja”, ;qué es lo “repre-
sentado’’? ;La puerta de que hablo, en todo su ser, o solo el-ser-vieja-de-
la-puerta? Husserl ha clarificado esto en su distincién de objeto y senti-
do impletivo. (Véase el Apéndice.) En este sentido, Eugenio Coseriu
ha senalado que el modelo de Biihler no corresponde a la determina-
cién platénica del hablar, en la que expresamente se apoya. Platén
dice que el lenguaje es un organon con que uno dice a otro algo acerca
de alguna cosa. Los términos no son, pues, cuatro sino cinco, y la
distincién de aquello acerca de que se habla y lo que se dice acerca de
ello, ha sido observada por Platén,

Anidlogamente, quedan inexplicables en el modelo la insinceridad
expresiva (que supone la diversidad de la interioridad concreta del
hablante y la “interioridad” intrinseca e ideal que comporta el signo)
y la apelacién frustrada (que supone la diversidad del efecto concreto
producido por el signo y su apelacién ideal intrinseca) .

£

Despliegue autonomo e independiente de las dimensiones semanticas
internas no es posible en situacién comunicativa concreta, definible
justamente como subordinacion de los érdenes ideales a las funciones
reales. Ahora bien, toda frase real pertenece a una situaciéon comuni-
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cativa concreta®. ;Es posible, entonces, autonomizar (y potenciar) las
significaciones inmanentes, desplegar el ser intimo del lenguaje? Esto
lleva a indagar si hay frases irreales. La frase imaginaria es el medio
de la autonomia de las esferas ideales.

Capitulo VII

LA SIGNIFIGCACION DEL HABLAR
COMO SITUACION Y COMO

UNIDAD ESPIRITUAL

El estudio de la situacién comunicativa ha mostrado la complejidad de
las dimensiones semanticas del lenguaje, esto es, de lo que, en sentido
amplio, podemos llamar la significacién lingiiistica. La significacién
puede parecer asi, a primera vista, un conjunto de diversos objetos y
relaciones, sin mds unidad que aquella que les presta la situacion co-
mumn. Esto contraria nuestro concepto habitual de significacion, en el
cual ésta es una unidad espiritual o de sentido. Nuestro concepto habi-
tual de significaciéon procede, por cierto, en buena parte, del uso de
diccionarios, y, en el fondo, se refiere al signo de la lengua, principal-
mente a la palabra como unidad del sistema de la lengua. Esto explica
en parte la mencionada contrariedad, pues la significacion que hemos
estudiado es la del signo del hablar. Pero subsiste una resistencia (pro-
fundamente fundada) para aceptar una visién de la significacién lin-
giifstica que disuelve a ésta en una pluralidad de momentos de la
constelacién situacional.

Sin embargo, no hay razén para tal resistencia, pues se trata sola-
mente de perspectivas diferentes. En efecto, la situacion comunicativa
ha sido descrita en las piginas que anteceden desde un punto exterior
a ella, y todos sus elementos aparecen como entidades ontolégicamen-
te auténomas, que, simplemente, se relacionan entre si de modo inti-
mo. Para el hablante y el oyente, en cambio, el conjunto situacional
es un todo de sentido que su intuicién unifica en imagen compleja y
homogénea. Esta intuicion de la situacién comunicativa, que los comu-
nicantes necesariamente tienen, es la significacion del hablar como
unidad espiritual.

Es preciso observar que, a despecho de la primera impresion, no hay

®No hay “situationsferne Reden” (discursos ajenos a situacién) —el término es
de Biihler (Sprachtheorie).
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diferencia esencial entre las significaciones que el hablante y el oyente
intuyen. Ambos intuyen, necesariamente, con mayor o menor imper-
feccién la situacién comunicativa completa —sélo que se saben idénti-
cos con un elemento de la situacién en cada caso diverso; se saben en
situaciones diversas dentro de la situacién comin. Hablante y oyente
intuyen y viven también, necesariamente, la situacion y la perspectiva
del otro: comunicarse es esencialmente ser, en cierto modo, el otro.
Toda intuicién de la situacién comunicativa, empero, que pueda
tener un participante en ella, es imperfecta, porque no cabe contem-
placién irrestricta en el acto practico. La intuicién del oyente, en de-
terminados tipos de situaciones en que su participacion es mds bien
pasivo-receptiva, puede ser, ciertamente, s6lo menos imperfecta que Ja
del hablante. ;Cabe contemplacién pura de la situaciéon comunicativa,
conocimiento de ella sin participacién en ella? Tal conocimiento es
posible, teniendo por objeto situaciones comunicativas imaginarias. Es
la perspectiva del lector de literatura.

Capitulo VIII

MODELO DE LA SITUACION COMUNICATIVA
COMO ESTRUCTURA SEMANTICA DEL SIGNO

LINGUISTICO

Esquematizaremos aqui los momentos sucesivos de la construccion de
la comunicacién. Esta se presenta como una estructura objetiva que el
hablante intenta y prevé en parte fundamental, y luego vive de hecho.
El oyente, a su vez, vive la misma estructura, sabié¢ndose destinatario
de su sentido. La sucesion de los momentos no nos interesa por su sen-
tido temporal (éste es problemitico), sino esencialmente por su sen-
tido de prioridad logico-estructural: téngase presente que este esquema
es el resultado del andlisis de la situacién comunicativa. En €l se da un
orden de fundamentacién éntica que corresponde, en la vivencia in-
mediata, a una simultaneidad unitaria en que estos momentos estruc-
turales como tales no son perceptibles, desaparecen.

La serie del proceso comunicativo es la siguiente: 1) Ocurre el acto
del hablante que tiene por resultado o producto el signo como hecho
sensible; dicho brevemente: ocurre el signo y el oyente lo percibe como
hecho fisico. 2) El oyente reconoce al signo (hecho sensible) como
signo. 3) El oyente reconoce al productor del signo como hablante
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(primer momento de la funcién “expresiva” del signo). 4) El oyente
se reconoce a si mismo como destinatario del signo (primer momento
de la dimensién “apelativa” del signo) . 5) El oyente intuye la “inten-
cion significativa” concreta del hablante, su “acto que da significado”
(Husserl) , y luego, intuyendo en este hecho su generalidad o esencia,
comprende la referencia intrinseca al objeto, es decir, la significacién
representativa inmanente del signo (la “significaciéon” de Husserl).
(Este es el primer momento de la funcion indicativo-identificativa.) 6)
El oyente intuye al hablante como alguien que habla de tal cosa, de
esta clase de cosas o de cosas de esta clase (momento “expresivo” que
deriva del representativo intrinseco) . 7) El oyente comprende el sen-
tido material general (intrinseco) de la apelacién: intuye qué clase de
actitud se espera de ¢l. 8) El oyente intuye lo intrinsecamente “expre-
sado” (el tipo de actitud de hablante que la frase dicha en general
—una frase como ésta— revela). 9) El oyente comprende la apelacién
intrinseca que deriva de tal “expresién” general. 10) El oyente intuye
la propia apelacién intrinseca independiente, y con ella abarca el
total de la apelacién intrinseca. 11) El oyente comprende la “expre-
sién” intrinseca que deriva de la apelacién intrinseca total, y con ello
abarca el total de la expresién intrinseca. En este punto termina el
acto de reconocimiento del signo como este signo especifico, como
ejemplar de esta determinada clase de frases (p. ej., la frase “Aquel
animal es blanco™). 12) El oyente intuye la indicacién concreta del
objeto, sabe a qué objeto individual se refiere el hablante; con ello la
significacién intencional (que es la representacién inmanente en
cuanto actualizada y dirigida a un objeto) se llena de sentido concre-
to, surge el sentido impletivo. (Esta intuicién involucra la intuicién de
la interioridad concreta del hablante en cuanto mencion intencional
que apunta al objeto —primer momento de 5).) 13) El oyente intuye
la interioridad concreta del hablante, comprende la “expresion” total.
(Este momento implica también, reciprocamente, al momento antes
anotado, pues sélo la intuicién del objeto mentado permite caracteri-
zar el modo como el hablante lo mienta, y esto caracteriza al hablante,
lo revela, lo expresa)) 14) El oyente intuye la apelacién concreta, la
situacién concreta en que ha sido puesto. 15) El oyente asume la co-
municacién. Esto es, se convierte de hecho en el destinatario de la
apelacién,
Podemos representar al signo-hecho fisico, dado a la percepcién sen-
sorial, como un circulo; y al signo como objeto del conocimiento que
lo reconoce como determinado signo (y, por lo tanto, como signo),
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como un circulo mayor que se agrega en torno al primero. En torno a
este centro se articula la comunicacién.

Los circulos numerados representan: 1 — hablante perceptible;
2 — interioridad concreta de este hablante en cuanto manifestable en
la comunicacién; 5 = expresividad intrinseca del signo; 4 = signo
perceptible reconocido como el signo que es (acontecimiento sensible
plus configuracién ideal dada en él); 5 — apelacién intrinseca del
signo; 6= apelacion concreta de la situacién comunicativa; 7 = des-
tinatario perceptible (oyente); 8 — representacion intrinseca; 9 — sen-
tido impletivo (concreto) ; 10 = objeto concreto mentado.

Producido el signo, todo este sistema existe como potencia de la
situacién y como expectativa de los interlocutores. Los pasos antes se-
falados van determinando su realizacién efectiva en la experiencia de
oyente y hablante.

%

Desde la intuicién de las dimensiones intrinsecas primarias, y pasando
a través de la intuicién de las intrinsecas derivadas (derivadas de la
interdeterminacién de las primarias) hasta llegar a la intuicién de las
dimensiones externas o concretas primarias (acto de mencién, objeto
mentado, accidn concreta apelada) y la de las derivadas de su inter-
determinacién (la expresiva y la apelativa mds matizadas), la intui-
ci6én de la situacién comunicativa (prevista e intentada en lo funda-
mental por el hablante e intuida por ¢l y por el oyente) se edifica
en sucesivas determinaciones de las partes entre sf, de ellas al todo y
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Jel todo nuevamente a las partes hasta la final determinacién de la
situacién comunicada concreta, de la comunicacién como acto y de la
situacion comunicativa total.

Esta interdeterminaciéon del todo y las partes puede también
c.;quematizarsc grificamente, desatendiendo lo pormenorizado en el
otro esquema, como una sucesién de estructuras que se superponen o
envuelven a las anteriores.




TERCERA PARTE

Lenguaje y Literatura



Capitulo 1

EL LENGUAJE LITERARIO

a) Frase auténtica real, frase real inauténtica (pseudofrase)
y frase auténtica imaginaria

Frase real auténtica es aquella que como producto sensible de la
accion comunicativa del hablante (emisor de signos) , hace efectiva la
comunicacién, causando en el oyente (destinatario) la percepcién y
aprehension de ella como signo comunicativo. Produccién y percepcion
de la frase determinan el dmbito de la situacién comunicativa, 4mbito
que puede ser el de una proximidad de mutua percepcién de hablante
y oyente, o bien mds amplio, espacial y temporalmente (frases escritas,
grabadas, etc.) .

La frase real auténtica puede hacerse presente por si misma o por
medio de un representante. Si relato a alguien un didlogo que he te-
nido con un tercero y en estilo directo digo: “El ha dicho: ‘Pedro es
mi amigo’ ", la frase “Pedro es mi amigo” que yo pronuncio hic et
nunc como parte de mi relato, no es una frase real auténtica sino el
representante de una frase real auténtica de aquel tercero. La frase
“Pedro es mi amigo”, pronunciada por mi en relato directo, aqui y
ahora, es, por cierto, un signo. Pero no es un signo lingiiistico. Si lo
fuera, significaria que Pedro es mi amigo, lo cual evidentemente no es
el sentido de lo relatado ni de este signo no lingiiistico. El signo no lin-
giifstico “Pedro es mi amigo” significa (refiere a aquello de lo cual es
signo, lo representa) de un modo diverso del modo de significar lin-
gliistico: en su gestién de signo, no median las esferas ideales del
significado inmanente del signo lingtiistico. Este signo no lingiiistico
reproduce realmente aquello de que es signo; la imitacion de lo repre-
sentado no es aqui una dimensién semdntica sino el ser mismo del
signo. (Si entiendo bien a Ch. S. Peirce y a Ch. Morris, este signo
cabria bajo su concepto de signo icénico —"iconic sign”®—, concepto
que ha creado Peirce.) El signo lingiiistico es simbolo e imitacion sélo
por medio de su significacién inmanente (véase el Apéndice) . Entre el
signo sensible lingiiistico (meramente convencional) y la cosa signifi-
cada, media la significacién inmanente (no meramente convencional
sino menci6n in specie de la cosa) . La frase que es representante de

“Charles Morris: “Signs, Language and Behavior”, Glossary
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otra no significa de este modo, y por eso puede decirse, en este sentido,
que no es signo lingiiistico.

Ahora bien, la posibilidad asi testimoniada de pronunciar (o escri.
bir) frases que no son tales, sino representantes de auténticas frases,
permite poner en el dmbito de la comunicacion frases imaginarias
Esto es, nos es dado pronunciar pseudofrases que representan a otras
auténticas, pero irreales®?.

La virtud de la pseudofrase es hacer presente una frase auténtica de
otra circunstancia comunicativa (real o imaginaria) ., Comprender Ia
frase representada (es decir, hacerse cargo de sus dimensiones semn.
ticas) equivale a imaginar su situacién comunicativa, a imaginarla en
su situaciéon comunicativa. En el ejemplo que antecede, la situacion
que hay que imaginar estd determinada por la mencién explicita del
hablante y del oyente. Esta ubicacion o determinacién de la frase
representada, como imaginaria, por medio del contexto que constitu-
ye la situacién comunicativa actual, es, digdmoslo asi, su situacién y
condicién naturales.

b) Literatura como lenguaje imaginario

Lo asombroso, frente a esto, es la aparicién de pseudofrases sin contex-
to ni situacién concretos, es decir, de frases representadas imaginadas
sin determinacién externa de su situacion comunicativa. Tal es el fe-
nameno literario®. Aceptar como lenguaje tales frases, atribuirles en

“El fenémeno de esta pseudofrase es diverso, por cierto, del fenémeno de la
simple frase subordinada, para la que evidentemente no rige en general lo esta-
blecido aqui. Las frases-ejemplos, como las que aparecen en textos cientificos sobre
lenguaje, son, naturalmente, pseudofrases que significan icénicamente frases ima-
ginarias.

No es licito deducir que todas las frases escritas o grabadas sean pseudofrases,
representantes de otras dichas auténticamente. Quien escribe produce signos gri-
ficos para comunicarse mediante ellos y, obviamente, al hacerlo no pronuncia frases
con el mismo fin. Quien graba en cinta magnética o similares un mensaje, pronun.
cia efectivamente, en algin sentido, “frases”, pero lo que él pronuncia (estas “fra-
ses”), hic et nunc, no es evidentemente frase auténtica, signo sensible para un
destinatario (ni es producido con esta conciencia) sino medio para producir signos
sensibles. La “frase” dicha ante aparatos de reproduccién no es un signo sensible
sino un medio para producir el signo sensible; otra especie, pues, de pseudofrase,
no reproductivo-representativa, sino productiva; esta pseudofrase no es signo in-
tencional.

®Fendmeno literario es siempre en este estudio la esencia dada al lector en la
lectura estética, en la obra como objeto artistico.
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general sentido, es la convencién fundamental de la literatura como
experiencia humana.

Al leer un poema adecuadamente, no aprehendemos los signos gra-
ficos como frases (de una misiva, por ejemplo), sino como pseudo-
frases, sin contexto ni situacién concretos, que representan frases autén-
ticas imaginarias, La “situacién” de todo poema es sélo, simplemente,
el 4mbito del espiritu; su contexto es la implicita determinacién de
ser un poema (a veces explicita en el titulo o el anuncio) . Nuestra
lectura se realiza en el esfuerzo de comprensién de estas frases imagina-
rias que, en cuanto a su (ausente) predeterminacion situacional, nadie
dice a nadie en ningun lugar. Comprenderlas es, pues, imaginar su
situaciéon sin determinaciones auxiliares, es decir, desplegar la situa-
cion inmanente a la frase, proyectar la situacién desde su medio, el
productor desde su producto, el objeto desde su descripcién.

Toda frase representada tiene como tal una situacién imaginada,
pero sdlo la frase literaria tiene una situacién imaginada sin determi-
naciones accesorias. Literatura es el puro desarrollo de la situacién
inmanente a la frase.

La situacion concreta de la lectura literaria puede ser definida co-
mo una situaciéon concreta de “lenguaje” o comunicativa en que sélo
hay pseudofrases. ¢Es ésta una situacion comunicativa? Lo es, pero no
€s una situacion comunicativa lingiiistica. El lector no es destinatario
de frases del autor sino de pseudofrases. Las frases auténticas imagina-
rias representadas por éstas no son, como frases auténticas, frases del
autor, en el sentido de que no son productos sensibles de accién comu-
nicativa suya (mal podria un ser real decir frases imaginarias) . Lo que
el autor nos comunica no es una determinada situacién (situacién co-
municada) a través de signos lingiiisticos reales, sino signos lingiiisti-
cos imaginarios a través de signos no lingiifsticos. Es decir, que el au-
tor no se comunica con nosotros por medio del lenguaje, sino que nos
comunica lenguaje.

*

La relacién del autor con su obra es, pues, aunque comparable, di-
versa de la relacién del hablante con sus frases. La obra no es sintoma
lingiiistico del autor, como la frase del hablante. La obra no “expre-
sa”, en este sentido, al autor. Por cierto que si lo expresa o pone de
manifiesto de otro modo, como en general el producto al hacedor.
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Pero entre el autor y el lenguaje de la obra no hay relacién de inme.
diatez, como entre el hablante y lo que dice.

Como lo comunicado es lenguaje (imaginario), la situacién comu.
nicativa lingiiistica, imaginaria, significado inmanente de tales frases,
no incluye ni a autor ni a lector, es decir, es objeto trascendente para
ambos. Apelacion, expresion e indicacién lingiiisticas no tienen lugar
en la comunicacidn literaria, que, como se mostrd, no es lingiistica,
Pero, como funciones imaginarias del lenguaje comunicado, constitu.
yen objeto de contemplacién para el lector —y para el autor en cuanto
lector.

En el hablar corriente, hay conciencia de las potencias semdnticas
inmanentes del signo, las cuales son usadas pricticamente, es decir,
devienen subordinadas a la situacién concreta. Si el uso de tales di-
mensiones internas es en extremo reflexivo, diremos que tal hablar
es retdrico. Poético, en cambio, no serd uso alguno del lenguaje, sea
reflexivo o espontineo. El lenguaje es objeto de la poesia, o la poesia
es el lenguaje mismo como objeto®. Lo que acabamos de afirmar es,
sin embargo, equivoco e inexacto. Debemos decir: no hay uso poético
del discurso. Todo discurso es uso del lenguaje (esto es, del saber la
lengua y del saber usarla) . El discurso, ademds, se usa pricticamente
vy tiene funciones (que hemos estudiado) . Ahora bien, podemos hablar
de un uso poético del lenguaje, pero no de un uso poético del discurso:
pues el discurso mismo, si imaginario, es el uso poético del lenguaje y
no es, a su vez, usado poéticamente, como si los fines poéticos estuvie-
ran mis alld del discurso. El di 0 imaginario es la poesia misma.
YIa Egesia no es Er:icnca sino teoria, visién. Sg Egdria decir que la
poesia tiene “funciones teér IC'IWTI':I[ tautologia encubierta
y sin Valor: equwé[dria a decir que poesia es poesia. Ciertamente, la
poesia puede tener, por adicién y externamente (no intrinsecamente),
funcién practica, fines no tedricos sino apelativos. En rigor, toda co-
municacién de poesia (declamacion, impresion, etc.) es acto practico.-
mﬂg?ar que haya una “funcién estética” del lenguaje,
como una cuarta funcion situada en el mismo plano de las tres estu-
diadas. Si puede decirse que la hay en otro sentido: el lenguaje (como

capacidad del hombre) postb:llta a éste"para dar forma a la materia

®]. P. Sartre admite esta conc]u516n (conqulsl:lrldola solo a medias filosofica-
mente en el despliegue del fendmeno) sélo para la poesia lirica, incluyendo a la
novela y al teatro, junto al periodismo y otras formas de “littérature”, entre los
usos del lenguaje, con fines concretos. Su ensayo (;Qué es la literatura?) es lo bas-
tante laxo como para no poner en riesgo de quedar en descubierto ante si misma
a la vaguedad de concepcién que posibilita tales confusiones. *.
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inteliﬂ"i_@ii_do——mo es, posibilita intuiciones, y asi podria hablarse de
una eventual funcién estética del lenguaje. Pero el discurso actual no
tiene funcion estética: es, si imaginario y objeto de contemplacién, en
st el fenémeno estético. En cambio, no cabe decir que el discurso real
sea en sf su efecto prictico, ni la interioridad concreta que expresa, ni
el objeto que indica. Tales relaciones externas del simbolo lingiifstico
son efectivamente funciones, respuestas a necesidades para cuya satis-
faccion la frase sirve.

Lo desarrollado pone en evidencia que la concepcién de Croce de
que poesfa y habla corriente son esencialmente idénticas (como la
intuicién artfstica y la intuicién vulgar, y con ello Estética y Lingiifsti-
ca), diferentes sélo “‘cuantitativamente”, en riqueza, es insostenible.
La [rase corriente es real, la poética, imaginaria. La frase corriente
pertenece a una situacion concreta, de la cual hablante y oyente for-
man parte; y esta situacién es el significado final de esta frase. La
frase imaginaria, en cambio, significa inmanentemente su propia situa-
cién comunicativa, y ni autor ni lector forman parte de ella. Autor
y lector pueden, pues, contemplar la situacién significada y, lo que es
lo mismo, la frase. La frase real y sus dimensiones semdanticas, en cam-
bio, no son posible objeto de contemplacién para hablante y oyente.
(S6lo les es posible contemplar, ulteriormente, una frase imaginaria
que sea, en mayor o menor grado, réplica de la frase real ya pretérita.
Esto es: recordar la situacidn.)

Queda explicada también asi la (profunda) repulsion intelectual
que sentimos ante giros como “El autor de esta novela dice en ella al
lector..."”, “El poeta expresa con estas palabras de su obra su sen-
tir...” (entendiendo que lo hace directa y lingiifsticamente), “La
obra como didlogo entre autor y lector”, “La obra literaria es mensaje
del autor” (entendiendo que es mensaje lingiiistico y directo), etc,
maneras de hablar que tomadas estrictamente falsifican la indole de
la comunicacién literaria.

La supervivencia de tales giros se funda en una confusién ficil por
la seduccién de las apariencias: la obra literaria puede ser, sin duda,
“‘comunicacién” (pero sélo en el sentido de objeto que es contenido
de un acto comunicativo) de autor a lectores; en ella aparecen —tam-
bién es indudable— como su material constitutivo, configuraciones que
en un sentido obvio son lingiiisticas; ergo (he aqui la conclusién
errénea) : la obra literaria es una comunicacién lingiifstica, como
otras. Se pasa por alto que el medio de la comunicacién es pseudo-
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lingiifstico, y que el lenguaje de la obra no es realmente comunicativg
sino objeto imaginario comunicado.

La obra literaria no es la comunicacion sino lo comunicado. L
comunicacion es un hecho material préctico. La obra, un objeto ima-
ginario. Carece de sentido la afirmacion de que poesia es comunica-
cién (real). Poesia es un objeto imaginario y, en consecuencia, un
acto de conocimiento (en que el objeto imaginario se realiza) : intui-
cion. Imagen e intuicién. Poesia es imagen que tiene la configuracion
del lenguaje y la estructura de la situacién de comunicacién lingiifsti-
ca, pero no es comunicacién ni lenguaje reales. Ahora bien, otra cosa
es que esta imagen pueda ser y a veces sea efectivamente comunicada:
esto ultimo es, como ha evidenciado Croce, un hecho practico y no
tedrico. Precisamente, la distincién de frase auténtica imaginaria, fra-
se auténtica real y frase real inauténtica, permite explicar adecuada-
mente con respecto a la poesia la afirmacién de Croce, de que el
arte es teoria, y su realizacion material (como comunicacion efectiva) ,
hecho practico ajeno a la esfera estética. Serd, eso si, incomprension
fundamental dar a estas distinciones una significacion psicoldgica, en
el sentido de determinaciones empiricas del proceso creador del artis-
ta. Intuiciéon y “extrinsecacion” (Croce), esto es, realizaciéon de un
icono material de la intuicién, no son dos etapas de la creacién, sino
dos planos de la actividad humana filos6ficamente discernibles, y cuya
efectiva relacién temporal (precedencia, simultaneidad, alternacién) es
problema no filoséfico sino empirico-psicolégico, sobre el cual no tiene
mucho sentido aventurar generalizaciones poco fundadas y es insensa-
to pretender una determinacion a priori.

*

La afirmacién generalizada en la teoria de la literatura desde la asimi-
lacién de la obra de Ingarden, de que la obra literaria es una configu-
racién de lenguaje o de frases (“‘Sprachwerk”, “Satzgefiige”, etc.)%, ad-
quiere con las determinaciones precedentes un significado hondo y
exacto, no realizado conceptualmente en los autores nombrados. El
postulado metodolégico (intuido ante el fenémeno por los investiga-
dores empiricos) de que el autor no es parte de la obra ni ésta de
aquél, de su mutua trascendencia, en que Ingarden y Kayser con

“Cf. Kayser: Interpretacion y andlisis de la obra literavia; G. Miiller: Uber die
Seinsweise von Dichtung. Alfonso Reyes afirma igualmente: “El sustento de la
poes[a ey el Logou el Ienguaje." (La experimcia literaria, P 65) .
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razén insisten, queda igualmente ahora definitivamente demostrado
al evidenciarse la no pertenencia del autor a la situacién comunicativa
de las frases imaginarias comunicadas que constituyen la obra, El au-
tor, ser real, no forma ni puede formar parte de situaciones imagina-
rias. Entre autor y obra media el abismo que separa lo real de lo
imaginario.

En consecuencia, el autor de narraciones literarias no es el narrador
de tales narraciones; ni son los versos liricos frases que dice el poeta.
Esto es: el poeta, en cuanto tal, no habla. Su escribir o recitar no es
accién comunicativa lingiiistica sino produccién de pseudofrases.

El hablante (lirico, narrativo, etc.) de las frases imaginarias es una
entidad imaginaria como éstas, a saber, una dimensién inmanente de
su significado, un término de su situacién comunicativa inmanente.
El hablante de las frases literarias es lo expresado (o revelado) inma-
nente a ellas; el destinatario, lo apelado inmanente; el objeto, lo re-
presentado inmanente. La ficcién literaria no es, por lo tanto, sélo
ficcion de hechos referidos, sino ficcién de una situacién narrativa o,
en general, comunicativa completa. No sélo el “mundo ficticio” de la
obra literaria, ya tradicionalmente concebido como tal, ni sélo el mun-
do y el “narrador ficticio”, que Kayser pone en evidencia estudiando
la novela, ni s6lo ambos mds el “lector ficticio”, que ¢l mismo insintia
como necesariamente perteneciente a la obra®, sino todo esto mds
las frases ficticias, cuyo significado inmanente son los otros tres tér-
minos, constituyen el ser del objeto literario.

Capitulo II

CRITICA DE LA CONCEPCION VOSSLERIANA

Hemos apuntado en las pdginas precedentes alguna correspondencia
de nuestras determinaciones con ciertos conceptos de B. Croce. Podria
aun sostenerse, en general, la posibilidad de decir con el lenguaje de
la “Estética” algunas de nuestras conclusiones, por ejemplo utilizan-
do el concepto croceano de idealidad y cardcter teérico (no prictico)
de la intuicién pura. Por otra parte, hemos expuesto arriba la radical
diferencia que nos separa de una idea todavia mds fundamental en la
concepcién de Croce, la de la identidad, como intuicién, del dicho del
habla cotidiana y la obra poética, esto es, la identidad de obra poética
y acto lingiifstico. Todo lector tenaz de la “Estética como ciencia de la

“Yéase Kayser: Enmehung und Krise des modernen Romans
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expresion y lingiiistica general” sabe cuantas incongruencias y contra-
dicciones va encontrando la renovada lectura, junto a tantas valiosi-
simas revelaciones —algunas de las cuales, por cierto (como, bisica-
mente, los conceptos de intuicion y expresion; la diversidad de expre-
sion y extrinsecacion, y la identidad de expresion e intuicién) , quedan
a menudo incomprendidas.

La concepcién de la poesia como acto “intuitivo-expresivo”, es decir,
“lingiiistico”” del poeta (acto que el lector reproduce utilizando el arte-
facto que la técnica de extrinsecacién material del artista elabora con
fines “pricticos” —el texto material en este caso), ha dominado en
muchas de las visiones de Croce, y, de un modo total y extremo, en la
concepcion de poesia de Karl Vossler. La teoria de la poesia de la es-
cuela estilistica de Vossler tiene en este postulado croceano su princi-
pio fundamental.

a) Estilistica y Fenomenologia (Notas para la historia de las
teorias de la literatura en nuestro siglo)

Los Prolegomena de las Investigaciones Logicas de Husserl datan de
1900. Ese mismo aiio leyé Croce en la Academia Pontaniana de Ni-
poles lo fundamental de su Estética. Ambas obras han sido, en lineas
separadas de accién, y, claro estd, en magnitud diversa, determinantes
para el curso del pensamiento en este siglo. Notoriamente, el influjo
de Husserl ha sido mucho mis extenso, abarcando finalmente todo el
dmbito de las disciplinas filos6ficas y humanisticas, mientras el influjo
de la Estética de Croce se ha limitado casi a una corriente —importan-
tisima— de la teoria y metodologia literarias. “Fenomenologia” en el
amplio horizonte de la filosofia y las ciencias del espiritu, como “esti-
listica” en el reducto de la filologia, especialmente romdnica, han sido
palabras dominantes en lo que va de la centuria.

El hecho notable es que la estilistica de inspiracién vossleriana que-
d6, por lo menos en su teoria y en su lenguaje, intocada en medio de
la expansién de las revelaciones de Husserl. La critica de Husserl al
“psicologismo”, fundamento de su filosofia y punto de partida del
desarrollo histérico de la fenomenologia, critica que, naturalmente,
ataiie a la concepcion de Vossler en su raiz, y debiera haber obligado
a ¢ste a una revisién fundamental, no sélo no tiene efectos perceptibles
en sus primeras obras teéricas®?, sino que no parece haber afectado en

“Positivismo e Idealismo en la Lingiiistica, 1904; El lenguaje como creacidn y
evolucidn, 1903,
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momento alguno de modo esencial a esta linea cientifica —hasta el
presente, si consideramos auténticos continuadores de Vossler, como
es licito, principalmente a Leo Spitzer y Amado Alonso.

Esta parcial ceguera y este relativo hermetismo son comprensibles
en atencién a la magnitud de los descubrimientos propios de este mé-
todo filolégico, capaces, como se ha probado histéricamente, de orien-
tar y absorber el trabajo de generaciones de investigadores. El retorno
al estudio de la obra literaria misma y de su lenguaje, que, en corres-
pondencia con la acentuacién croceana de la estricta individualidad
de lo artistico y de su unidad de contenido y expresion, preside la
investigacion estilistica, ha sido el vuelco metodoldgico bésico de la
ciencia de la literatura, vuelco que se generaliza en nuestros dias en
todo el dambito filolégico, mis alld de cualquiera diferencia teérica
especial. (La contribucién fenomenoldgica en la ciencia de la literatu-
ra, como veremos, no ha hecho sino depurar esta orientacién.)

La fenomenologia, entretanto, no dejé de abrirse paso hasta la es-
tética y la propia teorfa de la literatura. A los trabajos estéticos de
Moritz Geiger® se agrega, como ontologia de la literatura, en 1931,
Das literarische Kunstwerk, de Roman Ingarden. Con esta obra, la
critica husserliana del psicologismo se extiende expresamente al campo
de la literatura. La objetividad de la obra literaria, su ser trascenden-
te, su independencia dntica del autor y, en general, de las circunstan-
cias de gestacion, su esfera propia, en suma, se iluminan intensamente
en este trabajo. Ingarden, discipulo de Husserl, como Geiger, intenta
aqui centralmente una ontologfa no puramente fenomenoldgica de la
literatura, y disiente de muchas afirmaciones de Husserl y otros feno-
mendlogos. Las determinaciones basicas, empero, fenomenolégicas, re-
afirman la concepcién husserliana de la trascendencia del objeto con
respecto al acto psiquico en que se lo mienta, si bien Ingarden rechaza
una concepcion del objeto literario como ideal, concepcién que co-
rresponderfa a la de Husserl en las Investigaciones Ldgicas y a la de
algunos de sus seguidores. Los fines de la investigacion de Roman
Ingarden son puramente filoséficos, y la obra literaria es para €l sim-
plemente un objeto de investigaciéon con ventajas metodoldgicas por
su evidente pura intencionalidad. No ha dejado, sin embargo, de con-
siderar investigaciones de estricta teorfa de la literatura. Pero es nota-
ble que no haya en su obra, que abunda en referencias bibliograficas,
mencién de Vossler ni de Croce.

®Zuginge zur Asthetik, 1928
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Con todo, no parece justificado decir que la investigacién de Ingar-
den haya originado una nueva corriente metodologica en la ciencia de
la literatura. Por el contrario, su efecto en este campo ha de haber
sido, en los primeros afios siguientes a su aparicion, insignificante, ya
que en 1939 Giinther Miiller crefa necesario hacer presentes a los
investigadores de literatura algunos de los resultados, metodoldgica-
mente relevantes, de aquella investigacién publicada ocho afios antes®,

Ha sido, sin duda, reflexién inmediata y largamente acumulada en
el seno de la investigacién empirica, la fuente efectiva de nuevas ten-
dencias metodolégicas, cuya sistematizaciéon programitica ha tenido lu-
gar en las obras de W. Kayser y Wellek-Warren, ambas publicadas en
1948. Ahora bien, en ambas, la mencién de la obra de Ingarden pone
a ésta en sitio egregio. La referencia se encuentra en el pirrafo o el
capitulo en que se trata de la fundamentacion filosdfica o tedrica del
método propuesto™. Dos corrientes histdricas de la investigacién de
la literatura, de igual sentido y relativamente independientes una de
otra, han visto, pues, en la obra de Ingarden Ia conceptualizacién en
alguna medida adecuada a la intuicion de literatura que orienta sus
esfuerzos.

Comun a las obras de Kayser y Wellek-Warren, es, ademis, la exi-
gencia del estudio (intrinseco) de la obra literaria individual en cuan-
to tal, como centro y fundamento de la ciencia de la literatura (exigen-
cia que coincide con la posicién de Croce, Vossler o Spitzer) ... junida
a la critica de la estilistica de la Escuela de Munich!

Esta critica reposa en la concepcion de la obra literaria como ob-
jetividad trascendente al creador, y, por lo tanto, puede fundamen-
tarse tedricamente en las argumentaciones fenomenologicas contra el
psicologismo. Aunque la palabra no ocurre en este lugar de los textos
nombrados™!, la esencia de la critica es: la estilistica vossleriana es (en
el sentido de Husserl) “psicologista”.

El nuevo método es, en una férmula, estilistica vossleriana plus
fenomenologia husserliana.

Resulta sugestivo considerar como tan sélo en las dos obras de 1948
se ha venido a consumar una posibilidad intelectual dada en las dos

"G, Miiller: Uber die Seinsweise von Dichtung,

"W, Kayser: Imerprclacidn y andlisis de la obra literaria, Introduccién, Wellek-
Warren: Teorfa literaria, Cap. xi1.

TKayser: Interpretacion y andlisis de la obra literaria, Cap, 1X, 5, Wellek-Wa-
yren; Teoria literaria, Cap. X1,
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obras de 1900. Dos lineas paralelas del desarrollo intelectual se han
unido a medio siglo de camino2,

b) La concepcion de Croce y Vossler

Lo que sigue es una sintesis de la concepcién de lenguaje y literatura
de Croce, Vossler y su escuela. Sumo en esta imagen, necesariamente
demasiado breve, ideas capitales de la Estética de Croce, Positivismo ¢
Idealismo en la Lingiiistica, El lenguaje como creacion y evolucion y
Filosofia del lenguaje, de Vossler, y los ensayos de Spitzer y Amado
Alonso sobre el método estilistico, en una unidad interpretativa que
se inicia con los términos propios de estos autores y luego se desarrolla
con la terminologia creada en estas paginas y la lengua comiin. Léase
en busca de una visién (la de Croce y Vossler) profunda del lenguaje,
pasando a través del fraseo inevitablemente impreciso aqui.

Lenguaje es, en la concepcion de Croce-Vossler, afin a la de von
Humboldt, acto, no producto, “energeia”, no “ergon”. Es intuicion,
como acto del espiritu subjetivo (Croce, Estética) que configura la
(de otro modo inaprehensible) restante pasiva interioridad (el ser
intimo no espiritual-activo, las “sensaciones” de que habla Croce en la
Estética) del individuo, sus “estados de alma” (Croce, Breviario de
estética) , y, al hacerlo, convierte a esta interioridad en objeto suyo, la
hace aprehensible para si mismo, y para todo espiritu, y la “expresa”
(le da forma expresiva) . “...las expresiones poéticas . .. surgen siem-
pre de una emocién experimentada, que sélo en la palabra se determi-
na y reconoce a si misma” (Croce: La Poesia, p. 19) . Lenguaje es ob-
jetivacién individual de lo individual. Tal es la intuicién-expresién en
el concepto croceano. Conocimiento de lo concreto™.

“Ciertamente que, en un sentido muy amplio, puede afirmarse que existe una
cierta comunidad en la orientacion metodolégica de la fenomenologia y de la esti-
listica vossleriana: en ambos casos se prescribe desechar teorias y abstracciones tra-
dicionales y entregarse al fenémeno inmediato; podria decirse que la estilistica re-
presenta también un “retorno a las cosas mismas”. Asi comprendo la afirmacién re-
lativa a una comunidad de orientacién de estas corrientes que hace H. Hatzfeld, des-
estimande ta radical diversidad que hemos mostrado (Bibliografia critica de la nue-
va estilistica, p. 100) . De paso, consignemos que, naturalmente, una “estilistica fe-
nomenolégica” ya ha existido antes de las sumas teéricas de Kayser y Wellek-Wa-
rren, Johannes Pfeiffer es ejemplo saliente de esa unién (Umgang mit Dichtung,
1934) .

ALa idea de la estricta individualidad de lo artistico trae, necesariamente, consi-
g0, en la concepcién de Croce, la afirmacién de la imposibilidad de una ciencia g.?-
neralizadora del arte (Poética) . S6lo la histoyia es posible ciencia del arte. La esti-
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La lengua comin es para Vossler sélo el despojo muerto del acto,
abstracciones inertes que los actos individuales absorben y dejan: el
aspecto “letal” del lenguaje. Idéntica a la del lenguaje es para ¢l la
esencia de la poesia; su materia muerta es el género, las estructuras
tradidas™. Es ésta una teoria romantica de la creacién poética (lo que
no implica, por cierto, descalificacién alguna) : el individuo histérico,
siempre diferente, rompe el marco de las tradiciones de lengua y gé-
neros; su alma no cabe en las formas legadas,

La literatura aparece, en esta concepcion, en consecuencia, como
una efusién o manifestacién lingiiistica de la interioridad hic et nunc
del poeta. Las caracteristicas individuales de la forma lingiiistica (la
intuicién-expresién) parecen corresponder asi necesariamente a las
del alma del autor (lo expresado-intuido) . El axioma vossleriano fun-
damental es: a toda particularidad lingiiistica corresponde una par-
ticularidad psiquica™. Comprender estéticamente (y estilisticamente)
la obra literaria, es para Vossler comprender genético-causalmente la
forma lingiiistica individual, como momento extremo final del espiri-
tu individual originario™. La imagen de la obra poética surge de esta
concepcién como unidad espiritual de la forma lingiiistica y el alma
del autor —no como un producto separado de ésta. Comprender,
aprehender la obra es, entonces, revivir el alma histérica individual
del autor a partir de la configuracion lingiiistica individual. Se com-
prende la obra sélo desde el autor, en el autor, como energeia histo-
rica. La obra poética en esta concepcién, dirfa Ingarden, no es un
objeto trascendente al autor. El estudio estético (estilistico) de la obra
literaria debe, en consecuencia, segun este método, entregar una pro-
fundizada imagen vivida del autor.

Estilistica vossleriana es, podemos decir nosotros, biografia, limita-
da al documento lingiiistico que serfa el poema: biografia del ser

listica individualizante (idiogrifica) surge asi como tinica forma de la ciencia de la
literatura: estudio de la obra concreta para describirla como individuo. Véase Esté-
tica, Cap. 1v; Breviario, pp. 56, sgs.

"Véase la critica de Vossler a la métrica “positivista” en Positivismo e Idealismo
en la Lingiiistica.

*Cf. Amado Alonso, Carta a Alfonso Reyes sobre la Estilistica.

"No se trata de una “genética larvada”, como afirman Wellek y Warren (p. 316),
sino totalmente declarada, ya en Pesitivismo e Idealismo en la Lingiiistica (1904) y
El lenguaje como creacién y evolucidn (1905) . Cf. pp. 48-49, 55, 56, 98, 123, 127 de
la edicién espafiola conjunta de ambas obras,
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]ingﬁ{sticamente revelado™7. El creador, se presupone, ha de estar pre-
sente en sus frases, puesto lingiiisticamente de manifiesto. Poesia seria
inmediata objetivacién comunicativa por medio de signos lingiiisticos:
“expresién”.

Debemos recordar, con el fin de aclarar posibles confusiones, que
para Croce la expresién no es, por cierto, intrinsecamente exteriori-
zacion. Esta tltima es accién prictica comunicativa, aquélla, pura
“teorfa”, visin, conocimiento. Pero la expresién es conocimiento esen-
cialmente comunicable, ya que es conocimiento por y en la expresién,
por y en la forma lingiiistica. Poesfa es, en consecuencia, para esta
concepcion, virtual comunicacion lingiifstica; y sélo asi puede com-
prenderse, por lo demds, que sea declarada esencialmente idéntica al
habla corriente?s,

(:No es esta visién del lenguaje, que Croce y Vossler nos dan, ilu-
minacién liberadora y profunda de la vida del espiritu? Por ella que-
dan esclarecidas dimensiones primordiales del fenémeno lingiiistico y
literario —y con ello del fenémeno humano. ;No es, ante esta intui-
ci6n, errdtica ceguera reparar solo en las frecuentes contradicciones e
inexactitudes formales, que meros (si bien no fdciles) ajustes termi-
noldgicos y definitorios pueden superar? Hacemos justicia a aquellas
obras si las leemos con el aliento generoso que las inspira y no con en-
trecortada atenciéon de inoportuna exigencia formal, Una critica de
Vossler ajena al entusiasmo de aquellos descubrimientos estd privada
de lo esencial.)

¢) La errdnea ontologia inherente a esta concepcidn

Es evidente que estrictamente tal objetivacion de interioridad, cual
Vossler concibe (conceptualmente) habla y poesia, no serfa comuni-
cativa, compartible®. ;Cémo podria reproducir el lector el estado de
alma “individual” del autor? Lo individual es por definicién irrepro-
ductible; s6lo lo general, intersubjetivo, comtin, puede ser pensado

TPuede sorprender que llamemos “biogrifico” a este método estilistico, ya que
sus sustentadores han criticado justamente el método biogrifico tradicional. Se justi-
fica esta denominacién, sin embargo, plenamente, como se verd en el desarrollo. Ha
de entenderse aqui “biografia” como estudio de la vida espiritual de los creadores.

®La intima relacién de la estilistica vossleriana y la estética de Croce es evidente.
Cierta incomprensién de esta ultima hace tal vez pensar lo contrario a Wellek y
Warren (Cf. Teoria literaria, p. 316) .

™Cf, Wellek-Warren, Teoria literaria, Cap. xvii, “Géneros literarios™.
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como compartido, El estado de alma es comunicable sélo “in specie”,
sélo en sus estructuras y caricter generales®?,

Ademis ;como podria ser significado tal estado interior con formas
esencialmente individuales, siendo toda comunicacioén y todo signo ne-
cesariamente “trascendental”, siendo toda comprensién de signos com-
prension de relaciones, estructuras, generalidades: reconocimiento?

Lengua y géneros, estructuras comunitarias, son el medio necesario
de toda comunicacién (ya sean estructuras tradidas o creadas en el
mismo acto comunicativo) . El propio Amado Alonso®! seiala que esta
desestimacién vossleriana de la naturaleza objetiva del lenguaje es
defecto fundamental de su teoria —defecto que, segiin él, debe superar-
se complementando la concepci6n con la teoria del espiritu objetivo y
objetivado (Hegel, Hartmann) .

Pero, como se ha evidenciado, no es posible conciliar légicamente la
teoria de Croce y Vossler con el reconocimiento del cardcter estructural
y no subjetivo de signo y significado (palabras no casualmente ausen-
tes en sus disquisiciones fundamentales) . Es necesario rechazar aque-
lla idea de la inmediatez y absoluta individualidad de la expresion.
La expresion solo es como configuracion constituida por formas signi-
ficativas comunitarias: palabras, estructuras sintécticas, modos o tipos
de discurso, “formas simples''s2, géneros. La innovacién lingiiistica es
una forma nueva creada, que solo es y es comprendida si la aprehende-
mos como estructura, como otra generalidad propuesta —cuya difusion,
es decir, reiteracion, o falta de uso es destino histérico ulterior. No
cabe, en consecuencia, comprender la evolucién de la lengua como
dialéctica de lo individual y lo general, porque no hay tal “individua-
lidad” en la creacion lingiiistica. Lo que hay es dialéctica de normas
tradidas de la comunidad y normas nuevas propuestas por individuos
creadores, que aquélla acepta o desestima, y en grado vario.

Entre la interioridad concreta del autor y su obra, median esferas
esenciales que la teoria criticada deja en sombra. La lengua comiin y
los géneros, tradidos o potenciales, no son materia muerta que la intui-

“Que sblo es posible comunicar generalidades, abstracciones, de mayor o menor
grado, se deduce analiticamente de la intransferibilidad necesaria de la experiencia
individual en cuanto tal: el individuo no es reproductible, y este individuo que es
la vivencia, la experiencia interior, es subjetivo, no intersubjetivo u objetivo; no
es un “esto-ahi” publico —si hay tal; luego, no es una posible posesién comin. Otro
individuo, eso si, puede tener sus mismos atributos, es decir, reproducir determina-
das cualidades abstraidas o generales.

“Cf. A. Alonso: Prélogo a Filosofia del Lenguaje, de Vossler.

“Véase: Jolles, André: Einfache Formen.
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ciéon ha de refundir; son, podria decirse metaféricamente, el esqueleto
que sujeta el ser de la obra, o mds ain: las formas que le dan existen-
cia como objeto, las condiciones de la posibilidad de la experiencia li-
teraria. Como “estética y logica trascendentales” de la experiencia li-
teraria han de ser concebidas renovadamente Gramdtica, Retérica y
Poética. Es sentido esencial de nuestro trabajo precisamente determinar
estructuras generales necesarias de toda obra poética. Con ellas pone-
mos también en evidencia que la obra poética no puede ser considera-
da como absolutamente individual ni esencialmente ajena a géneros o
clases. La obra no es algo asi como un florecimiento de la vida en con-
figuraciones tnicas y sin precedentes, ajenas a érdenes genéricos. Por
el contrario, toda poesia tiene estructuras esenciales predeterminadas
como condicion de su ser —gramaticales, retdricas, estilisticas, pocéticas.
Lo genérico no hace que el discurso imaginario sea poéticamente va-
lioso, pero posibilita que sea simplemente, lo que es, en un sentido
comprensible, previo a su ser “poético” y condicién de esta posibilidad.
Por eso podemos decir que la creacién tiene que ser “primero” (por
cierto, no temporal sino estructuralmente) discurso genéricamente de-
terminado, para poder ser, como ulterior superacién de la mera gene-
ralidad, poesia.

El método nuevo en la ciencia de la literatura (que emerge parale-
lamente en el ambito anglosajén —véase Wellek y Warren—, germani-
co —véase Kayser, Staiger—, e hispdnico —Ddmaso Alonso®*) pone de
nuevo en circulacién los nombres de Retdrica y Poética. Una teoria de
los géneros es el centro del programa de Kayser. J. P. Sartre (formado
bajo el influjo de Husserl) también nos habla por ejemplo del “eidos™
prosa®*, Staiger desarrolla una fenomenologia de lo lirico, épico y dra-

“Es preciso subrayar esto, porque ¢l nombre comiin de “estilistica” en el uso
castellano actual sugiere una identidad metodolégica no existente, pese a lo mucho
que tienen en comiin, entre Ddmaso Alonso y la escuela de Vossler. La adhesion de
Didmaso Alonso a la obra de Wellek-Warren (Prdlogo espaiiol) en la cual cree ver
explicitos sus postulados metodolégicos, su concepcién del poema como “cosmos”,
como ser en si, objetivo, su prictica interpretativa, en fin, comprueban este aserto.
Sus estudios acerca de la poesia gongorina, en particular, evidencian la relevancia de
las formas tradicionales en la objetividad de la obra. No cabe duda que D. Alonso
acentlia también como Vossler la individualidad y unicidad del poema. La tarea de
la estilistica es definida por ¢l como determinacién en cada poema de los vinculos
cada vez individuales de significante y significado, o bien, como descubrimiento de
la ley (tnica) del cosmos poético que es cada obra. En ambos casos, empero, se
prescinde de una consideracién esencial del autor, pues el “significado” es para
D. Alonso la reaccién comprensiva del oyente o lector al signo sensible.

“Sartre: ;Qué es la literatura?, 1, Notas.
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mitico’s, La tendencia de todos ellos es redescubrir o descubrir las
esencias generales, el espiritu objetivo, que determinan la creacién
poética. Tal investigacién puede tomar dos direcciones bdsicas: conce-
bir y buscar lo genérico como formas intemporales y modos fundamen.
tales de lo humano (Ortega en Meditaciones del Quijote, Kayser, Stai-
ger), lo cual involucra en general una aproximacién fenomenolégica y
conduce a una antropologia filoséfica; o concebir el género como crea-
cion histérico-cultural tradida, e investigar empiricamente sus formas
y evolucién histéricas, lo cual puede orientarse hacia una antropologfa
cultural.

d) Diversidad de autor real y hablante ficticio

La ilusién de que poesia sea expresion lingiiistica e inmediata del
individuo autor, puede permanecer incélume preferentemente ante la
lirica, que tiene a menudo formas andlogas al hablar corriente, pre-
sencia intensa del yo hablante y vibracién afectiva elemental. Pero ya
la narracién que incluya didlogos pone en evidencia la inadecuacién
de la concepcién vossleriana, Las frases de los personajes, evidente-
mente, no pueden ser en modo alguno consideradas como expresion
lingiiistica directa del autor, sino justamente de aquéllos. De tales fra-
ses no podemos decir que a sus particularidades deban corresponder
particularidades psiquicas del autor, sino de los personajes. (Y si toda
la obra o la mayor parte no es mis que el hablar de un personaje —co-
mo ocurre a menudo en las “narraciones enmarcadas” y otras? ¢Son
tales obras a priori “inexpresivas”, no pocticas, ya que estd excluida
en ellas la necesidad de la postulada correspondencia de la forma lin-
giiistica y el alma del autor? ¢Carecen de “estilo” estas obras con os-
tensible narrador ficticio?

Seria absurdo considerar tales obras como “excepciones” o como
pertenecientes a otra clase de literatura, a una poesia de naturaleza
esencialmente diversa. Nada hay en la experiencia de unas y otras
obras que pudiese justificar tal separacién. Sélo cabe hacerse cargo
de la evidencia —en un caso mis ficil que en el otro— de que toda
poesia comporta su hablante ficticio y no es discurso del autor.

La confusién de ambos planos (real del autor y ficticio del hablan-
te) es muy probable en obras cuyo intuido hablante ficticio es seme-
jante a nuestra imagen del autor; y esto ocurre en buena parte de la

“Staiger: Grundbegriffe der Poetik
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literatura, porque nuestra imagen de los autores es necesariamente
pobre y tendemos a derivarla de sus hablantes ficticios. La imagen del
autor asi obtenida no es critica, pues yace en la naturaleza de la poe-
sfa la posibilidad, de hecho a menudo aprovechada, de crear hablantes
ficticios no semejantes al autor. En los escritores parodisticos e iréni-
cos, esta posibilidad de crear un hablante ficticio ajeno y aun adverso
al ser intimo del autor, se hace efectiva a veces ostensiblemente, (Tho-
mas Mann ha protestado en las Betrachtungen eines Unpolitischen
contra la interpretacion de La muerte en Venecia como expresién de
su actitud ante el mundo: su arte —ha dicho— es parodia e ironfa.)
No debe malentenderse, empero, esta diferencia de obras parodistico-
irénicas y obras que no son tales (al menos tan notoriamente) como si
aquéllas tuviesen hablante ficticio y éstas no. Hablante ficticio es ne-
cesario elemento de toda literatura (poesia). En algunos casos, hay
similitud o correspondencia entre hablante ficticio y autor, como entre
¢éste y algiin personaje, pero tal hecho sélo puede ser comprobado con
documentos no poéticos. La biografia psicoldgica y espiritual de un
autor, que intente basarse en la obra poética suya, no puede recurrir
a ¢sta como documento lingiiistico expresivo. El axioma vossleriano
fundamental de la necesaria correspondencia de particularidades lin-
giifsticas de la obra y psiquicas del autor, no es adecuado a la natura-
leza del documento biogrifico y expresivo que es la literatura.

e) Verdad y sinceridad. Géneros no poéticos

Como se mostré antes, la propia comunicacion lingiifstica no pue-
de ser concebida adecuadamente como efusién inmediata de lo indi-
vidual, como expresiéon directa de la interioridad concreta. Median
las esferas semdnticas generales. Ellas posibilitan toda clase de insince-
ridad, pues el hablante tiene conciencia de ellas al utilizarlas para ob-
jetivar sus estados, y puede, en consecuencia, utilizarlas para objetivar
estados que no existen en ¢l (o como suyos), es decir, para fingir. Lo
que la verdad es en la dimensién semantica representativa, es la since-
ridad en la dimensién semantica expresiva: una adecuacién de es-
tructuras generales inmanentes del signo a estructuras generales de la
cosa (de diverso modo) significada.

Se desprende de lo dicho que también en el habla corriente hay
algo asi como un hablante ficticio, inmanente al signo, que objetiva
el cardcter de nuestra intransferible mismedad. También esto muestra
la inexactitud de la teorfa de Croce y Vossler, no sélo en el imbito
poético, sino igualmente en el 4mbito del habla corriente. Pero, a la

-
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vez, parece contradecir nuestra afirmacién de la radical diversidad de
habla y poesia.

No hay, empero, tal contradiccién. El hablante inmanente, esto es,
lo expresado inmanente del acto comunicativo lingiifstico auténtico y
serio®® tiene por sentido y naturaleza ser medio para la expresién del
hablante efectivo; esta subordinado a él. El hablante efectivo (real o
ficticio) , al comunicarse (en la realidad de nuestro mundo o en el
mundo literario de los personajes) se compromete a este hablante in-
manente. Lo dicho por alguien es, pues, sincero o no, documento de
su ser y actuar en cuanto que acto realizado como acto lingiiistico, co-
mo manifestacién comunicativo-lingiiistica de su ser. Usando un giro
ilustrativo dirfamos: lo asi dicho va en serio. Si hablamos en juego
(irébnico o no) no nos comunicamos lingiiisticamente, comunicamos
lenguaje, hacemos (la palabra tomada sin connotacién valorativa) li-
teratura.

El hablante inmanente de los géneros oratorios, histéricos, cientifi-
cos, filoséficos, ensayisticos, epistolares, estd subordinado al autor, y
éste comprometido a aquél, pues el autor de tales obras comunica lin-
giiisticamente sus opiniones, deseos, descubrimientos, reflexiones, re-
cuerdos, etc. Las frases de tales textos son auténticas y reales, frases
reales del autor®?. Estas frases pueden ser, con buen sentido, enjuicia-
das en su verdad o falsedad, como en su sinceridad o deshonestidad:
son reales. De los oradores, ensayistas, periodistas, etc., en cuanto ta-
les, puede decirse estrictamente que a veces usan mdscaras literarias,
hablantes ficticios de simulacién. (No tiene sentido estricto decir lo
mismo de un poeta en cuanto tal.) Tales géneros no son poéticos, no
son estrictamente literarios, Entre ellos y la poesia, media la diversidad
de lo real y lo imaginario.

f) Naturaleza del documento poético

La concepcion de Croce y Vossler encubre la esfera de lo general
en el habla cotidiana, y, ademis, ignora el abismo que separa habla de
poesia. Se desconoce asi la esencia misma de la poesia, cuya posibili-
dad de ser objeto, de ser simplemente, estd condicionada por un arti-
ficio fundamental: la frase imaginaria, la frase sin cuerpo sensible y
sin ubicacién real de frase, que la pseudofrase comunica, objetiva.

®Es imprescindible presuponer esto, como Husserl, en su Investigacién Primera,
nos advierte, para posibilitar el andlisis.
"0 pseudofrases que representan frases reales auténticas del autor.

'
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La creacién poética no es expresion lingiifstica del autor. Al'margen
de toda efusién y espontaneidad comunicativa®s, el poeta crea un obje-
to imaginario mediante elementos y estructuras comunitarias, objeti-
vas, generales; entre ellas como fundamental, la convencién de apre-
hender como dotadas de sentido frases imaginarias significadas icdni-
camente por pseudofrases: esta convencién y este artificio son la regla
primera del juego culto de la poesia —un juego subordinado después
2 los modos mids altos de la existencia humana.

Un andlisis estilistico de poesfa estrictamente en el sentido de la
teoria vossleriana, debe entregarnos una imagen del hablante ficticio.
Si ¢ésta es adecuada al autor o no, no puede ser decidido estilisticamen-
te, es decir, estudiando el lenguaje de la obra como comunicacién y ex-
presion lingiifsticas de un hablante, pues tal hablante no es el autor,
La exacta adecuacién de la imagen estilisticamente lograda a la ima-
gen que proviene de documentos biogrificos es, en consecuencia, una
posibilidad entre otras, no una necesidad que pueda postularse axio-
miticamente. La obra literaria es expresion y documento biogrifico
del autor sdlo como un todo hecho de lenguaje imaginario, producido
por él dentro de una tradicién literaria determinada.

Estilistica vossleriana sélo es efectivamente el método que quiere
ser —encuentro del espiritu del autor desde su lenguaje— es decir, bio-
grafia legitimamente documentada en la expresién lingiiistica, cuando
se aplica a obras no poéticas. Recordemos que un estudio cldsico y
ejemplar de Vossler (en el cual éste ejemplifica su método) ha sido
justamente el de la Vita de B. Cellini —autobiografia, y de un hombre
ajeno a la tradicién literaria.

¥

El reconocimiento de la reciproca trascendencia y diversidad radical
de autor y obra poética, que hemos fundamentado, no debe interpre-
tarse como el auspicio de una ciencia de la literatura que se limite ex-
clusivamente al estudio del cosmos de la obra individual. Biografia
como teoria de vidas individuales y antropologia como teoria del hom-
bre, no pueden desaparecer del horizonte de la ciencia de la poesia.
Pero justamente se posibilita esto, el estudio del hombre como ser
que hace poesia y de determinados hombres como poetas, reconocien-

®Esto no es una determinacién psicoldgica. Hay poetas “espontineos” y poetas
“cerebrales” como hecho empirico. Lo dicho es determinacién de la esencia de la
poesia.
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do primero qué es poesia y en qué relacién estd necesariamente con
poeta y lector. (:No estamos acaso mds cerca de la comprensién del
fenémeno humano justamente cuando nos hacemos cargo de la posibi.
lidad del hombre como poeta de producir discursos imaginarios y con
ellos “expresarse” de un modo diverso del lingiiistico y, sin embargo,
actualizando precisamente toda la potencia teérico-intuitiva del len-
guaje? El discurso real prictico inhibe esta potencia cognoscitiva.) La
tarea primera es, por eso, junto a la teoria general del objeto, la inter-
pretacién de la obra literaria individual como producto y cosmos. Sélo
tales estudios y la teoria que conlleven permitirin el acceso, por la
vertiente poética del ser, a la naturaleza de determinados individuos
histéricos y del hombre en general.

*

El estudio intrinseco de las obras poéticas individuales, iniciado por la
estilistica, ha conducido a los investigadores a una intuicion mas y mds
clara de la naturaleza del objeto literario, intuicién a la cual la obra
de Ingarden ha dado una primera ordenacién conceptual. La nocién
de la objetividad de la poesfa y su independencia del autor, sin embar-
go, no ha sido desarrollada tedéricamente de un modo adecuado, pese a
los avances que Ingarden, G. Miiller, Kayser o Wellek-Warren han
aportado. Fundamentar tal nocién ha sido el tema de este estudio. Es
visible que la dificultad tedrica esencial ha sido hasta aqui el presu-
puesto de que el mundo de la obra es imaginario, pero las frases que
lo significan, reales. Tal concepcién errénea impedia ordenar légica-
mente la intuicién de los estratos fenoménicos de la obra (de los cua-
les s6lo el “mundo” era objeto de un concepto nitido). La frase na-
1rativa, concebida como real, quedaba reducida a la comunicacion de
mundo. “Pedro salié aquella manana...", como frase de obra litera-
ria, cabia en la teoria sélo como comunicacién real (del autor, necesa-
riamente) de que (hecho imaginario) Pedro salié aquella mana-
na...; y asi tenfamos al autor concebido como un mentiroso®®. La

*Esta consecuencia errénea, a la que llegd, entre otros, Hume, se impone con
necesidad si se acepta la falsa premisa de que las afirmaciones que constituyen la
obra son afirmaciones del autor como hablante, junto a la aceptacién de las verda-
des de que el hecho referido es ficticio y de que el autor no puede ignorar su cali-
dad de tal. Un tal hablante, en efecto, implicitamente mentiria, ya que al predicar
algo de sus individualizados objetos ficticios, daria implicitamente por presupuesta
su existencia. (Sobre esta implicacién existencial de tal predicacién, véase Husserl,
Quinta Investigaciom, § 35.) Estas frases acerca de nada que se atribuyen al autor



HABLANTE ¥ AUTOR 117
comunicacion del autor es, en cambio, como vimos: “Pedro sali6 aque-
lla manana..."” como frase imaginaria, lo cual implica tres estratos ¥
no sélo uno, el hecho. La frase imaginaria con su circunstancia (o si-
tuacion comunicativa) inmanente completa, es el objeto de la contem-
placién estética de poesia. La teorfa adecuada presupone, pues, desen-
cubrir el fenémeno de los signos icénicos pseudolingiiisticos que comu-
nican y objetivan frases imaginarias.

g) Explicaciones relativas a esta critica de_t'a estilistica vossleriana

Como demuestran los ejemplos de giros corrientes acerca de poesia
(el poeta “nos dice en sus versos”, nos expresa en ellos “sus sentimien-
tos”, etc.), la errénea vision de poesia como hablar real, que preside
la concepcién vossleriana, tiene la apariencia de lo evidente, Valiosas
teorfas de lo poético, de gran riqueza intuitiva, fracasan por tal indis-
criminacién en el plano del riguroso ordenamiento conceptual, y dan
lugar a determinaciones mds o menos complicadas, pero en esencia se-
mejantes a ésta, que solo es vilida si se la toma muy vagamente, y
absurda en cuanto se la aprieta considerdndola como lenguaje propio,
no semi-alegorico.

Hemos formulado nuestra caracterizacion critica de tales teorias di-
ciendo que en ellas la poesia es vista como acto lingiiistico inmediato

como hablante, lo caracterizarian, por lo tanto, como un sujeto que dice (implicita-
mente) falsedades a sabiendas —lo que, de hecho, es o un juego diferente de la lite-
ratura o un intento de engafio carente de sentido, pues el lector, a su vez, no sdlo
puede, sino que debe saber que lo referido en la obra poética es ficticio; debe saber-
lo, comprenderlo como tal, por necesidad constitucional de la experiencia literaria
(como mostramos en la Parte Primera) . Igualmente erréneo es, como lo intenté en
mi tesis doctoral, buscar solucién a este problema declarando que las frases literarias
son frases reales del autor, pero que no son ni verdaderas ni falsas, sino de otra
naturaleza légica, no apofintica. Aserciones son evidentemente en su esencia misma
intrinsecamente verdaderas o falsas, o sin sentido, como sefiala B. Russell (4dn In-
quiry into meaning and truth). Alfonso Reyes define también erréneamente litera-
tura como “mentira prictica” o “verdad sospechosa” (La experiencia lileraria). S6lo
la realizacién de las frases del poema en otro plano, esto es, su trasmutacion en
frases no poéticas, en otras frases, las hace verdaderas o falsas o sin sentido, con
respecto a individualidades del mundo.

El problema de la veracidad y verdad o falsedad de las frases literarias, ha sido
objeto de algunos simposios de la Aristotelian Society, en los cuales ha faltado una
solucién aceptable, porque no se ha dejado de considerar estas frases como reales y
como frases del autor. (No cabe en este lugar reproducir la detenida critica de estos
“papers” que he hecho en mi tesis doctoral.)
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del poeta, como un discurso real que ¢l, ser real, dice. El poeta es
concebido, en su ser-poeta, como hablante,

Esta errénea vision de una presunta inmediatez que uniria la psique
creadora y las palabras de su obra, deriva hacia una psicologia de la
creacion que estd sélo aparentemente fundada a priori en presunta
evidencia de la naturaleza del fendmeno poético (de la cual, como
hemos visto, no puede ser auténticamente deducida), y que, en rigor,
carece de la necesaria fundamentacién empirica, la tnica que podria
legitimarla.

Si el poeta en su ser-poeta es un hablante y su poesia es algo que ¢l
dice, exactamente como un hablante cualquiera produce su discurso,
entonces, ha de ser triste su estado anfmico al crear (o en general su
cardcter y personalidad) si el poema expresa tristeza, violento, si vio-
lencia, furioso, si furor, apdtico, si apatia, loco, si locura, etc. O insin-
cero. La naturaleza del discurso real nos pone necesariamente ante esta
alternativa de interpretacion psicologico-genética. Es evidente para la
reflexion que la poesia no es producto de esta indole y que, en conse-
cuencia, no nos pone ante tal alternativa.

No es raro, sin embargo, encontrar implicita y aun explicita tal con-
cepcion psicolégica de la creacion poética, que conduce a veces a imi-
genes biografico-criticas de los autores totalmente erréneas, productos
de esta inadecuada comprensién de la necesaria relacién causal que
media entre €l poeta y su poesia. Asi Hans Jeschke, para citar un caso
relativo a la literatura espafiola, en su, por lo demds, excelente estudio
sobre la generacién del 98, determina por los rasgos distintivos del
lenguaje basico de sus novelas (del hablar del narrador imaginario, di-
riamos nosotros) , vosslerianamente, la actitud anfmica de los integran-
tes de la generacién. Baroja, Azorin, Valle Incldn, etc., resultan vistos
(entre otras determinaciones que parecen mds o menos ajustadas —lo
que es natural, pues la coincidencia en el cardcter de autor y hablante
ficticio no sélo es posible sino probable) como “abiilicos”. Por insufi-
cientes que sean las palabras de que disponemos para definir caracte-
res, es notorio que no puede hablarse de abulia para caracterizar a au-
tores de una tenacidad productiva excepcional. Por cierto, son sus per-
sonajes, y con ellos sus hablantes imaginarios bdsicos, con los cuales
simbolizan un estado del alma espafiola, a menudo, en la época pri-
mera que Jeschke estudia, abilicos, y, sin duda, ha de vivir en estos
autores, como faceta mds o menos imaginaria o transitoria de su perso-
nalidad, la actitud abiilica, En el discurso de sus hablantes imaginarios,
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en cambio, es abulia estilo. Estos hablantes tienen caricter intenso,
y asi valor estético, por estilizacién, por acentuacién de algunas de las
muiltiples posibilidades de ser de los autores, y de todo hombre.

Entre el poeta y el discurso poético, median, como necesaria y esen-
cial posibilidad, distanciamientos de ironia y estilizacién, de composi-
cion, de tradicién literaria, modelos, etc., distanciamientos que preci-
samente estdn posibilitados en grado mayor por la radical distancia 6n-
tica del discurso imaginario, por su no ser discurso del poeta.

Otro ejemplo notorio de esta inadecuada visién de la poesia, lo te-
nemos en el estudio de Amado Alonso de Lo Fatal de Rubén Dario.
Cada momento poético parece a A. Alonso, vosslerianamente, el pro-
ducto inmediato de una conmocién intima del poeta en el momento
de escribir (casualmente, habria que decir, en versos precisos de estruc-
turada secuencia) . A. Alonso da como presuntas evidencias del andlisis
del poema hipétesis psicolégico-biogrificas infundadas. Indiferente es
aqui si son plausibles o no. El hecho es que no pueden fundamentarse
en el estudio del poema. S6lo otros documentos biogrificos pueden
darles base cientifica. Una afirmacién biogrifica de esta naturaleza
—sobre las experiencias de Dario al escribir este poema— puede ser ver-
dadera o falsa, pero, si es deducida del poema, es infundada, impro-
cedente. Mds aun, esta mal fundada. Es, como conclusion sacada del
estudio del poema, una conclusién errénea. Hay que desestimar estas
miniaturas biograficas ad hoc —ja menos que se las use con plena iro-
nia al modo de similes explicativos del sentido del poemal

No puede deducirse de lo que decimos que nosotros pretendamos
evidenciar como imposible por la naturaleza de la poesia un acto de
creacion poética en que efectivamente el poeta vive los sentimientos
que el poema expresa y piensa sus palabras como real alocucién (a to-
dos, por ejemplo) . Ni puede decirse que esté¢ implicada en nuestra cri-
tica la afirmacion de que la gestacion poética sea un proceso de fria
elaboracién intelectual. Precisamente queremos mostrar que la natu-
raleza del fendmeno poético no permite deducir de su vision afirmacio-
nes sobre la psicologia de la creacidn® . Vossler cree justamente lo con-
trario y pasa inmediatamente del andlisis de la poesia a la caracteri-
zacién psiquica del autor, dando a la poesia a priori un valor docu-

®En general, el hablante bdsico es el centro del estilo, concebido éste como ma-
nera de visién y presentacién concretizada en la obra.

"De la visién del poema-producto como fenédmeno poético no puede deducirse ni
que el poema no pueda ser producto de espontaneidad subconsciente, ni que no
pueda ser producto de calculada fabricacién o de azares mecanicos.
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mental que, a priori, no tiene. Qué relacién genético-causal exista en-
tre poeta y poesia es un problema ajeno a la Estética como disciplina
filosofica, necesariamente ajeno a toda determinacién fenomenoldgica
y aprioristica. El postulado vossleriano carece de evidencia y es, en su
proyeccion heuristica, peligroso. Pero, sobre todo, falsifica la visin
del hecho poético.

(Una recaida en el psicologismo vossleriano, a veces en sus propios
términos, se da en la obra de Carlos Bousofio —y, como en los casos
anteriores, no anula las excelencias de los restantes aspectos de su
trabajo.)

sk

El autor para crear, como el lector para contemplar con plenitud, pue-
den proyectarse empdaticamente (“introsentirse”) en personajes y dis-
cursos, “sentir”, vivir la vida de estos seres imaginarios. Esto es para la
plena contemplacién estética del lector, en rigor, necesario. Asi surge
la expresidn del discurso imaginario, que es vivencia, del lector, de lo
dicho como dicho por él. Pero se trata de préstamos centemplativos,
no de identidad de autor o lector con el hablante imaginario. Por el
contrario: el préstamo y la entrega son posibles, como dijimos, porque
se sabe al discurso como imaginario, sin implicaciones prictico-vitales.

La confusion del contenido objetivo de la obra poética con estados
de la psique del autor, es clara en dos de las obras tedricas relevantes
de la estilistica vossleriana: la Carta a Alfonso Reyes sobre la Estilisti-
ca, de Amado Alonso, y Lingiiistica e historia literaria, de Leo Spitzer.
A. Alonso pretende, como Vossler, que el fin y la consumacién de la
interpretacién del poema ha de ser que el lector reproduzca su gesta-
cion en el alma del poeta. Y, tal si fuese lo mismo, esta interpretacién
es definida como la biisqueda de la postulada {ntima correspondencia
de lenguaje y total estético de la obra. (D. Alonso, en cambio, ha dis-
tinguido nitidamente las esferas, pues concibe la estilistica como estu-
dio del “cosmos” del poema, y no confunde en sus limites la biografia
animica del autor.)

*

La vision corriente, deformada por imdgenes hiperbdlicas convencio-
nales, llega a concebir poesfa como “efusién del alma"” o fluir del al-
ma, lo que es, mis que pensamiento erréneo, imagen fantéstica y ale-
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gorfa inexacta. Hemos visto que ni siquiera el hablar real tolera tal
comprensién. (Recuérdese el distico de Schiller Sprache (1796) : “Wa-
rum kann der lebendige Geist dem Geist nicht erscheinen! Spricht die
Seele, so spricht ach! schon die Seele nicht mehr.” Cuando habla el al-
ma, ya no habla ay! el alma.) No hay posible trasunto inmediato de in-
terioridad. Estas imdgenes son mera expresion de la impresion que
puede causar poesia; no son auténticas concepciones de sentido tedrico.

En la concepcién psicologista de Vossler, surge la psique del autor
como substancia del poema. Se desconoce que ya en el hablar real la
“interioridad expresada” es algo objetivo, perceptible para el oyente,
no un ser inaccesible y recluso al cual los signos meramente apunta-
rian. Y esto quiere decir que la interioridad expresada en el hablar real
no es la psique del hablante, si bien la representa y alude a ella.
Lo expresado es un matiz comiin de subjetividad intersubjetiva. (Hus-
serl comprende esta objetivacién como reproduccién por el oyente del
estado del hablante —en sus rasgos esenciales.)

En poesia, no hay siquiera esta subordinacion representativa de lo
expresado-objetivo (el fendmeno de la expresion) a la psique real del
autor, pues no existe en este caso la situacién concreta en que éste sea
hablante y se comprometa a palabras propias. El poeta “simboliza”
interioridad, la imita trabajando con un material (el lenguaje imagi-
nario) que ya es en si simbolo de interioridad. Utilizando el discurso
como simbolo trisémico, el poeta crea nuevos simbolos complejos, en
que nacen como objeto “interioridades” acaso hasta entonces nunca
ocurridas a nadie?®?.

%

El discurso real de una persona es un documento, de naturaleza hien“
determinada, para la biografia de su productor. Tal documento, como
todos, exige una critica adecuada y especifica: nos preguntaremos, para
utilizarlo cientificamente, por su sinceridad, por su verdad, por sus
efectos prdcticos. Estas preguntas corresponden a este plano del hacer
humano y a este tipo de producto. Ellas determinan la esfera en que
tal documento nos ilumina el ser de su productor.

El poema es otro tipo de producto, y sus relaciones con su productor

“Es posible asi interpretar desde nuestra perspectiva las siguientes palabras de
Alfonso Reyes: “El poeta no debe confiarse demasiado en la poesia como estado de
alma y, en cambio, debe insistir mucho en la poesia como efecto de la palabra.” (La
expieriencia literaria, p. 81.)
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son de otra naturaleza. No podemos, por ello, interpretar el poema co-
mo un documento lingiiistico. Desde luego, no cabe criticarlo como
fuente biogrifica planteando, en el sentido anterior, las preguntas
acerca de la verdad, la sinceridad, el efecto prictico. En rigor, es mu-
cho mis dificil usarlo como documento biogrifico, pues el poeta no
es hablante y no se compromete, por lo tanto, a lo dicho. Deducir del
poema afirmaciones sobre el autor requiere otro tipo de planteamien-
to. Pues la naturaleza del poema no excluye ni que el hablante ficticio
sea réplica fiel del autor ni que sea totalmente diferente.

Por accidental y concreto que sea el origen biogrifico del poema,
¢éste carece de significado circunstancial “privado”, esto es, limitado a
la esfera personal del poeta. ‘

Por otra parte, se desprende naturalmente del sentido de la obra
poética como situacién imaginaria intuida y contemplada, que las opi-
niones de los personajes y del hablante basico, asi como su modo de ver
y presentar el mundo, no son necesariamente réplicas de las del autor.

No excluimos, como es natural, la posibilidad de usar cientifica-
mente el poema como documento biogrifico, ni negamos el profundo
sentido de la investigacion histérica respectiva, pero es necesario usar
tal fuente criticamente, atendiendo a su verdadera naturaleza. Lo que
queremos es psicologia y biografia del poeta que estén mejor funda-
das.

A priori puede afirmarse desde luego, como premisa metodoldgica
general para utilizar tal documento, que el creador ha de haber pensa-
do y vivido su obra y no puede ser ajeno a lo que ésta comprenda en
cuanto a previo caudal de experiencias, conocimientos, materiales.
Pero ya es mis dificil, y asunto empirico, determinar qué involucra
efectivamente una obra en este sentido.

La visién del mundo objetivada —si la hay univoca— tampoco pue-
de ser conclusivamente referida al autor como suya, y menos ain los
dichos de los personajes o del hablante bdsico. Esto es materia de con-
jeturas que otros documentos deben apoyar. Porque pertenece a la
naturaleza misma del poema como discurso imaginario, que el autor
no se compromete necesariamente con lo dicho. (Circunstancias acce-
sorias pueden, por cierto, determinar eventualmente un tal compro-
miso, pero no la esencia de la poesfa. En una sociedad totalitaria de
estricta censura y oficialidad culturales, por ejemplo, los dichos de
personajes de ficcién adquieren una adicional potencia: si son criticos
con respecto al régimen, pueden llegar a ser mensajes lingiifsticos del
autor. Pero esto en un plano diverso del estético bsico.)
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Para depurar la biograffa y la “antropologia” del poeta debemos sa-

ber exactamente qué es su producto. Asi sabremos en qué relacién ne-

cesaria estd la obra con su hacedor y como podemos comprender a éste
partiendo de aquélla.

Comprender poesia es percibir el poema como hablar imaginario.
As{ entendemos cada vez poesia, y ya que es poesfa imagen, y, como tal,
es como se la piensa, no es poesfa hablar real del poeta. La forma de
comprenderla es determinacién trascendental de su ser. Y s6lo bajo
esta forma tiene sentido el poema en la vida humana.

Esto es fundamental para la metodologia de la investigacién bio-
grafica en torno a la poesfa.

h) La obra poética como comunicacion real en la situacion
histérica o piiblica

Frente a lo dicho en las lineas precedentes, es preciso establecer lo
siguiente. La obra literaria toda, como objeto producido por el autor
y contemplado por el lector, debe ser considerada como contenido de
una comunicacion real (no lingiifstica) del autor, en una situacion co-
municativa real: la situaciéon histérica comun a autor y lector, una si-
tuacién concreta extensa y de indole no privada.

Esta comunicacién o producto expresa (no lingiiisticamente) al
autor y tiene (no lingiiisticamente) un efecto sobre el lector. Ade-
mis, puede talvez decirse que esta comunicacién se refiere a algo, es
simbolo sui generis del mundo, simbolo artistico.

En un plano diverso del lingiiistico, se dan, pues, también relacio-
nes de comunicacién en torno a la obra poética. Hay una “expresién”
artistica del autor, como una “apelacién” al contemplador y una “re-
presentaciéon” de lo que es. Hay, pues, sinceridad o profundidad de la
expresién, intencién lograda o no de efecto estético, y verdad o false-
dad artisticas. El cardcter de la apelacion es, por cierto, en el dmbito
del arte, tedrico y no prictico: “jVed!”, “|Tened conciencia de vos-
otros mismos!”, “{Sed!”, o, simplemente, “jJugad!”. A esta apelacion es-
tética esencial puede agregarse una apelacién ética. Si hay sélo esta Gil-
tima, la obra es un engendro no artistico que sélo utiliza la forma del
arte sin su sentido tedrico esencial (arte edificante convencional) .

La apelacién estética en sentido estricto define al lector correspon-
diente simplemente como ser humano, sin ulterior determinaci6n his-
térica ni de otra indole. Las apelaciones prdcticas, en cambio, limitan
la esfera del destinatario (contempordneos, connacionales, etc.). (No
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toriamente, J. P. Sartre ha confundido estas dos esferas en su determi.
nacién de la prosa.)

i) Autor empirico, autor ideal y hablante ficticio

El autor se objetiva como espiritu creador en su obra; y sobre él co-
mo tal, como espiritu creador, puede hablarse con el solo documento
de su creacion poética, pues el autor como espiritu creador no es sino
el espiritu que da origen a la obra —un momento, supremo, del ser
concreto del autor— y no este sujeto real en todas sus dimensiones vi-
tales. El autor ideal, objetivado, no es, pues, ni hablante alguno de
las frases poéticas (ni hablante bdsico, ni personaje) ni sencillamente
el ser empirico del poeta.

La distincién de Croce entre la “personalidad prictica” y la “perso-
nalidad poética” del hombre poeta®® no corresponde a nuestra distin-
ci6én de poeta y hablante imaginario, aunque tenga de comun con ésta
el que previene contra una deduccién precipitada de la obra a la vida
del autor. Croce separa dos aspectos esenciales de la vida real del hom-
bre-poeta y advierte que la obra debe ser comprendida como en rela-
ci6n intima con sélo uno de ellos. (Debemos decir: relacién lingiifsti-
ca de expresién del propio estado de alma.) Nuestra distincion sefiala
que la visién de la estructura y naturaleza de la obra poética no permi-
te establecer relaciones lingiiisticas entre la obra y la persona del autor
en aspecto alguno de su ser; poesia no es discurso del poeta en cuanto
hablante, ni en funcion prictica ni en funcién tedrica. Aun si hubiere
algo asi como un hablar del poeta en funcién de su “personalidad poé-
tica”, la poesia no serd tal discurso (éste podra ser critica, autobiogra-
fia, etc.: discurso real) .

Los conceptos de Croce permanecen en el dmbito de la biografia
teéricamente mal fundada en el documento de la obra literaria; sélo
que limitan la proyeccion de tal documento a un aspecto del hombre-
poeta, reduciendo con ello el margen de error posible que el método
asf fundado conlleva.

Que los “estados de alma” (p. 152) expresados en la poesia corres-
pondan a los estados esenciales del hombre-poeta en el aspecto poético
de su personalidad real, es una hipdtesis, es decir, una afirmacién que
carece de fundamento aprioristico y debe fundarse empiricamente. A
priori sélo puede decirse que la obra en algiin sentido debe expresar

“Ver La Poesia, "La historia de la poesia y la personalidad del poeta”, pp. 149
158, y Notas pp. 343-347.
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al espiritu creador, pero no puede afirmarse a priori que tal expresion
resida en la identidad de los “estados de alma” expresados en el dis-
curso imaginario y los “estados de alma" reales del poeta, aunque sean
¢éstos los estados del poeta en cuanto poeta.

Mis atin, la observacion de la naturaleza déntica de la poesia, exige
pensar que los vinculos del autor con la obra dan a aquél una libertad
creadora que, al excluir la necesidad de sujecion usual del discurso al
ser del autor, posibilita toda disimilitud entre ambos.

La “personalidad poética” no debe identificarse tampoco con el
espivilu objetivado en la obra, pues aquélla es faceta real del hombre,
¢éste, objetividad imaginaria. Por definicién, empero, corresponde éste
a aquélla.

Nos basta aqui senalar estas fronteras y destacar los peligros inme-
diatos que tiene, para la investigacion empirica, una concepcién filo-
sofica errénea. En verdad, se trata de algo mis que de un error filosé-
fico. Se trata de un error acerca de lo que es propiamente filoséfico,
un desconocimiento de la naturaleza y de las fronteras de la filosofia.
Nada dafa mis a ésta que una pretendida expansién de su imperio al
campo de las ciencias empiricas. Se ingresa asi a un dmbito de determi-
naciones inseguras e infundadas y se pierde de vista la exactitud del
método filosélico, la perfecta evidencia de las determinaciones aprio-
risticas, al par que las exigencias del conocimiento empirico.

Para utilizar la obra poética como documento biogrifico o antro-
poldgico, hay que desencubrir, pues, la esfera propiamente artistica, la
obra como objetividad auténoma, y no precipitarse en deducciones in-
fundadas atribuyendo erréneamente a la obra naturaleza de discurso
real y simplificando asi inadecuadamente su relacién necesaria con el
autor. El fenémeno de la creacion poética debe ser respetado en su
compleja estratificacion.

i) Sobre la justificacion y necesidad de estudiar la obra literaria,
antes que nada, como entidad independiente, “intrinsecamente”

La calidad de totalidad delimitada (“abgeschlossenes Ganzes”, en el
término de Kayser) de la obra poética, que subsiste pese a todo lo
que tiene también de ente sumido en su circunstancia, procede de su
ser hecha una, con fin de delectacién o contemplacién o conocimien-
to, por el autor para el lector. No se hace como documento, sintoma,
etc., sino como obra poética, para que se la goce sin otras averiguacio-
nes sobre autor o circunstancia que las minimas necesarias a la signifi-
caciéon inmediata del texto. El poema no es un fruto natural, un des-
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prendimiento casual de la vida, es una obra, y una obra hecha para ser
valida como unidad independiente.

Ciertamente que toda obra puede ser considerada desde el punto
de vista de lo que revela de la naturaleza y circunstancias de su crea-
dor. Tal estudio es caracterizacién del creador y sus circunstancias (es-
tudio de la obra como documento, sintoma, expresién del autor y su
tiempo) y a la vez explicacion o comprension genético-causales del
carédcter de la obra (busqueda de los determinantes de la creacién).
Para ello, se puede partir de la obra o del creador y su circunstancia:
se trata siempre de relacionar dos caracterizaciones, dos términos. Todo
estudio de la obra literaria es potencialmente el estudio de un término
de tal relacién, y, por ello, toda aproximacién “intrinseca” a la obra
puede ser incorporada al dmbito mayor de la Historia de la literatura
v sus circunstancias. Pues damos por supuesto el hecho de que todas
las obras poéticas son, en cada caso, obra individualmente determina-
da de un alguien histérico, circunstanciado, real, y susceptibles, por
lo tanto, de ser consideradas y estudiadas como tales.

Se puede decir, por cierto, legitimamente, en este respecto, que la
obra es expresién de su autor. (Como en otros respectos se puede de-
cir sin contradicciébn que es otra cosa: objeto imaginario, visién sim-
bélica del mundo, etc.)

Lo que se censura generalmente hoy a la tradicional investigacidn
genético-causal de literatura es la exclusividad con que estudia esta
relacién y la debilidad de su comprensién (no genética, sino inma-
nente) de la obra misma, la cual no aparece contemplada como tota-
lidad con sentido propio sino como mero epifenémeno cuyo sentido
estd en el espiritu individual o epocal de creador y circunstancias.

Al desconocer la esencia y el sentido de la obra, tal explicacién ge-
nética se da supuestos falsos y asi falsifica ingenuamente buena parte
de sus propios resultados viendo relaciones que no son tales o des-
conociendo las mds importantes, a saber, las de creador y poema en
cuanto poema (no como casual trasunto de hechos de la vida del
autor, o sociales, culturales, etc.) .

La estilistica vossleriana no ha errado por ser genética, pues ésta
es una posibilidad esencial de la ciencia de la literatura (no hay que
exagerar tampoco negando esto, es decir, yendo mds alld de la postu-
lacién de la necesidad de una ciencia “intrinseca” de la literatura),
sino en malentender las relaciones de creador y obra, buscando la
expresion de aquél en ésta como la expresién de un hablante en su
discurso. Esto es, ha comprendido mal la naturaleza de la obra (la ha
comprendido como discurso del autor) y con ello ha comprendido mal
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su naturaleza como expresién o sintoma. No es la estilistica vossleriana
errénea (cuando lo es) por ser genética, sino por ser una errénea ge-
nética.

(En general, téngase presente que si bien esta critica a la concepcién
de la estilistica vossleriana insiste en lo que separa ain a ésta de un
puro estudio de la obra como poema, esto no debe encubrir el hecho de
que ha sido precisamente esta corriente de la investigacién, la que ha
acercado definitivamente a tal estudio y lo ha erigido en tarea funda-
mental. Confrontada con la critica histérica decimondnica, la estilisti-
ca aparece como revolucionaria dedicacién al poema como tal. No lle-
g6, empero, a serlo siempre del todo.)

k) Sintesis de esta critica

1) El defecto fundamental de la concepcién vossleriana es ontoldgi-
co: su idea de la naturaleza del objeto poético, que ubica a éste como
acto real de intuicidén de un alma individual, es el error que determina
las restantes incongruencias. Desconoce Vossler la objetividad y tras-
cendencia de la obra, frente a la subjetividad de autor y lector. Y esto,
porque la concibe como hablar real, que no puede ser sino hecho sub-
jetivo e irrepetible. Un hablar imaginario, en cambio, puede ser ob-
jeto ideal actualizado en ilimitados actos reales y subjetivos de imagi-
nacion. El imaginado acto imaginario tiene naturaleza intemporal, ge-
neral, no asi, claro estd, el acto real que lo imagina.

2) Esta idea de la individualidad radical del poema, hace a Vossler
desestimar su naturaleza y sus estructuras genéricas. Los estudios esti-
listicos resultan asi unilaterales, empefados sélo en destacar lo pecu-
liar, y creyendo coger a través de ello la totalidad del objeto estético.
El ser de la obra es, no obstante, bisicamente tradicién, formas hereda-
das, y sin la consideracién de aquellas estructuras genéricas que se
actualizan en la obra individual, no cabe su interpretacién comprensi-
va. Se precisa, pues, junto a la indagaci6n de lo individual (estilistica),
una ciencia general de la literatura, una Poética.

8) La falsa ontologia del poema desvia al investigador vossleriano
de una interpretacién rigurosamente intrinseca, y lo lleva a confundir
cuestiones de la interpretacién inmanente de la obra con cuestiones
genético-biograficas. Por ello vacilan estos autores al definir su méto-
do, entre presentarlo como un esfuerzo de llegar desde las peculiari-
dades lingiiisticas al “todo estético de la obra”, y postularlo como un
esfuerzo para llegar desde las peculiaridades lingiifsticas a la psique
del autor —confundiendo asf dos entidades radicalmente diversas.
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4) La misma ceguera para el limite del ente poético los ha llevado
a una inadecuada autocomprensién: cuando han caracterizado el esti-
lo del hablante ficticio (que es legitima labor de estudio intrinseco)
han crefdo determinar el cardcter psiquico o la visiéon del mundo del
autor.

5) Por incomprension de la naturaleza del producto poético, han
hecho biografia y genética mal fundadas. La aspiracién metodoldgica
expresada por Vossler, Spitzer y A. Alonso? de llegar a reproducir la
génesis del poema, como ésta se dio en el alma del autor, por medio del
proceso de la interpretacion del texto, es una fantasia que no puede
tomarse en serio. El texto poético simplemente no puede dar mayor
acceso al proceso creativo, a la reflexién, las enmiendas, los olvidos, los
estimulos, las interrupciones, en fin, a todo este vivir que queda indo-
cumentado en el poema. Ahora bien, si se dice que no se trata de esta
génesis, sino de “otra”, de lo “esencial” del proceso, se estd pensando
en un fantasma de génesis que no es sino la experiencia de la obra
misma, es decir, no la génesis, sino el.producto. Esta hipdstasis de la
experiencia poética como si fuese la experiencia de la creacion, es un
desliz caracteristico de la estilistica vossleriana.

Capitulo III
FUNCIONES LINGUISTICAS Y LITERARIAS

Karl Biihler apunta incidentalmente®® la correspondencia de las tres
funciones del signo lingiifstico con los modos o “funciones”?® funda-
mentales de la literatura: la expresién corresponderia a la lirica, la
apelacién, a la retérica, la representacion, a la épica y el drama. Tal
sugerencia, retomada y depurada por F. Kainz, W. Kayser y B. Snell,
sin mayor desarrollo, merece una disquisicion aclaratoria y profundiza-
cién. Ya en la vision de Snell, las correspondencias han sido determina-
das mds adecuadamente en los pares de expresién y lirica, apelacion y
drama, representacion y épica.

Todo acto comunicativo involucra necesariamente las tres dimensio-
nes semdnticas, de modo que la frase imaginaria debe también desple-

“Y también Croce: véase La Poesia, pp. 73 y 79.

“Bithler: Sprachtheorie, § 2.

"Este término ha sido usado va para designar los grandes géneros de la poesia
por Ortega y Gasset (Meditaciones del Quijote) y Alfonso Reyes (La experiencia li-
teraria).
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garlas todas. Los modos literarios fundamentales —lirico, épico, dramé-
tico— tienen que realizarse, por lo tanto, si en verdad coinciden con
las funciones seménticas, como un predominio (cuantitativo o de gra-
vitacién) de una dimension sobre las otras.

La vieja concepcién de la lirica como poesia “subjetiva” puede su-
frir con la aplicacién, en el sentido presente, de los conceptos de di-
mensiones semdnticas que hemos desarrollado, una renovacién no des-
estimable. En primer término, habrfa que desechar la concepcidn de la
“subjetividad” de lo lirico como una determinacién temadtica. Es decir,
si dceptamos la correspondencia del modo lirico con Ta dimensién se-
mdntica expresiva, en €l sentido que hemos desenvuelto, no llamaremos
subjetiva a la lirica en cuanto a que ella sea un hablar acerca del ha-
blante (siendo, por el contrario, indiferente acerca de qué se hable en
ella) . Lirico serfa el predominio de la dimension expresiva, de lo pues-

to de mahifiesto sin ser dicho, por sobré o dicho y lo apelado. En otros
términos: lirica serfa Ia obra poética en qtm_n?ﬁ)_ﬁbstancial es
dimension expresiva del lenguaje al modo amplio que hemos expues-
to, es decir, no estrechamente como manifestaciéon de “afectividad” o
de "afectividad y volicién” (de “actitud”), sino, como corresponde al
fendmeno, entendiendo por dimensién expresiva del lenguaje la reve-
lacién del ser del hablante en el acto lingiiistico, veremos, en la di-
mensién expresiva de la frase y en la poesfa lirica, un modo propio de
comunicar y objetivar mediante el lenguaje, modo cuyo poder revela-
dor parece privativo, Podemos concebir la poesia lirica como el desplie-
gue de la potencia lingiiistica de poner de manifiesto, a través de algo
que se dice (representa), algo que no se dice. Y de esta manera cabe
pensar (en consecuencia estricta de estas determinaciones y sin usar las
palabras metaféricamente ni con connotacién sentimental, sino pro-
piamente) que lirica es un modo de comunicar algo en esencia indeci-
ble. Lirica seria asi una revelacién del ser fundamentalmente diversa
(y con PosibiTidades diversas) de la épica como de la filosofia, que son
esencialmente decir, revelar representando, hablar temdtico®.

La peculiar ceguera para lo lirico, aquella forma de incompren-
sién que se describe como un no “sentir” el poema cuyo “significado

“A. Reyes (La experiencia literaria, p. 82): "...1a poesia nace del afin de suge-
iir 1o que no tiene nombre hecho..."”. T. S. Eliot confirma esta teoria del papel
subordinado que tiene en la lirica la dimensién representativa, cuando dice que la
historia que se cuenta en el poema es un simple cebo para conducir al lector a
otra cosa (Funcidn de la poesia y funcidn de la critica, p. 160). Véase también la
nota 11 de Umgang mit Dichtung, de J. Pfeiffer.



150 Martinez/LA ESTRUCTURA DE LA OBRA LITERARIA

logico” (entiéndase: dimensién representativa) si nos es claro, puede
ser explicada con las distinciones precedentes. Los poemas mas “difici-
les” de “sentir” son a veces breves frases de significado representativo-

simplisimo, relativo a hechos y cosas circunstanciales, € intenso tono
lirico que las frases (al representar lo dicho) desatan. Sordera para la
lirica es no-percepcién de la dimensién expresiva, incapacidad de vi-
brar espontineamente en la clave de lo dicho. (Desde este punto po-
dria intentarse un enlace de estas ideas con las teorias de lo lirico de
Emil Staiger y Josef Konig®.) “Comprender” lirica es temperarse al to-
no de lo representado. Esta comprension presupone, en consecuencia,
la comprension “logica” de lo dicho.

Es imaginable un “signo” o un “lenguaje” en que la representacion
sea dimensién meramente fingida y el signo quede reducido en este
respecto a puro ademdn ciego sin valor indicativo, sin contenido con-
ceptual ni imaginario. Pensamos que el lenguaje de la musica puede
corresponder a la idea de un “fraseo” o “discurso” en que solo se movi-
liza, ordena y objetiva subjetividad en expresidn. La musica aparece
asi como el extremamiento de la lirica o la absolutizacién de la ex-
presion.

%

El modo épico o narrativo podria caracterizarse como predominio de
la dimensién representativa del lenguaje. Estrato substancial de la
obra épica es el “mundo” que constituyen los contenidos enajenados
de las frases miméticas, los significados representativos. El hablante ex-
presado y el oyente apelado son estratos incomparablemente mis ingri-
vidos en la obra épica, casi imperceptibles —ademanes de objeto— a
veces.

Finalmente, el modo dramdtico seria el de un lenguaje predominan-
temente apelativo, por cuanto las frases del drama son sélo frases de
agonistas, instrumentos de la interaccién dramética. Una narracién o
una efusion expresiva, en bocas de personajes, son dramaticas sélo si
actiian apelativamente en el dmbito en que viven estos personajes, si se
subordinan a la accion.

%

"Staiger: Grundbegriffe der Poetik, Konig: Die Natur der dsthetischen Wirkung.
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Si recordamos ahora nuestra conclusion (Parte mi, 1) de que la obra
literaria, como objeto contemplado, es siempre una situacion cm
cativa (gompleta), desarrollo de las dimensiones sem4nticas inmanen-
tés de Ia frase imaginaria, podemos profundizar las precedentes carac-
terizaciones de los modos literarios fundamentales. E1 predominio de
una u otra dimensién semdntica es s6lo el momento aparente del feno-
meno: los modos literarios son diversos tipos fundamentales de situa-
ciones comunicativas imaginarias.

La idea, frecuentemente sugerida y nunca desarrollada, de que los
modos literarios representan o corresponden a modos fundamentales
de la existencia humana, a aspectos esenciales del hombre (Ortega,
Kayser, Staiger, etc., se limitan a enunciar esta afirmacién sin dar pasos
para su realizacion tedrica) , podria encontrar un principio de desarro-
llo en este concepto de las situaciones comunicativas fundamentales.

Lirica seria la situacién comunicativa del hablar COnsigo mismo, en

solcd.ul En esta situacion, no puede ser esfera predominante lo dicho,

la (llmemmn representativa del lenguaje, pues el oyente es el prop_b

Ltbl.mle y el sentido ful‘lddmt_nl:ll de la gomumcacmn no puede ser

dar a conoer a dTg'l.llCl’l lo que ya a sabe (darse a conocer a si mismo lo

que ya se sabe®®) . Tampoco la dimensién apelativa de la frase puede
ser primordial en tal situacién. Si deseo alcanzar un estado o adoptar

una actitud, puedo, en general, realizarlo, tomarla, directamente, sin
que sea necesario ni de buen sentido ponerme, para lograrlo, por me-
dio de una accion comunicativa en determinada situacion, situacién
que me es accesible inmediatamente. S6lo si deseo expresion de mi ser,
me hablo. El decir en soledad tiene sentido como efusion de desahogo,
como solucién de tensiones internas, como acto de templarse a un tono

“Lo que se dice, necesariamente es ya sabido por el hablante. No asi lo que se
expresa, que solo es objeto para el espiritu cuando queda puesto de manifiesto.
(Aqui vale la afirmacién de Croce, a la que ¢l atribuye excesiva generalidad exten-
di¢ndola a todo el ambito del lenguaje. No nos extrafia, por eso, que se le critique
en general una visién determinada unilateralmente por lo lirico —Kayser, en la In-
troduccién de su obra, formula este reparo. Para un desarrollo profundo de este
problema de la expresion, véase Konig: Die Natur der dsthetischen Wirkung.) Es
necesario recordar ademis, en este sentido, que lo expresado es, en cierto modo,
producto de lo dicho, resonancia de la clave enunciada. Husserl yerra al considerar
como mecesariamente imaginaria toda comunicacion del hablante consigo mismo
(Primera Investigacion, Cap. 1), pues el mondlogo en soledad tiene, como signo
(sensible exterior o interior), funciones reales. Procede tal desconocimiento de la
exclusiva atencion de Husserl a la dimensién representativa del lenguaje, que, en
tal situacién, por cierto, no tiene razén de ser propia y sélo cabria, si no sirviese a
otra funcidon, como una ficcidn.
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dado y de objetivarse un estado inquietante o incomprensible. El de-
cir de esta situacion es una afirmacién del ser propio, una restaura-
cién de la armonia interior: es expresién, como reordenacién superior
del ser intimo a través del conocimiento del propio estado, que, puesto
de manifiesto en el acto comunicativo, se objetiva.

Lirica es soliloquio imaginario!?,

 La situacion épica es la narrativa: alguien desenvuelve, con tiempo
Y oc1o un largo discurso relativo a hechos ya pasados que un publico
igualmente desocupado se interesa por conocer. La diversidad de esta
s;tuacuﬂn comunicativa fu ndamental frente a lmﬁﬂca es
a]‘ustan a esta delermmacnén de la sm.lacuin comunicativa correspon-
diente. Kayser, T. Mann, E. Staiger'®! consideran esenciales para este
género el cardcter de pretérito del hecho referido, y la dilacién, ajena a
urgencias presentes, con que se enriquece su presentacion. Esta concep-
cién procede, en esencia, de Schiller (carta a Goethe del 21 de abril
de 1797) .)

Esta situacién narrativa genérica da lugar a dos especies de situacio-
nes comunicativas y de obras literarias: a) la narracién (oral) a un
publico numeroso, al pueblo tomado colectivamente: épica en sentido
estricto; y b) la narracu.'m (estrua) a u'r_ﬁﬁmuo solltano (un “des-

™E] tono de voz del hablarse en soledad no es, por cierto, siempre “lirico”, ni
lirica toda situacion de este tipo, ni puede, por otra parte, pretenderse que la pre-
sente determinacion de lo lirico se ajuste a todo lo que histéricamente se llama asi.
Kayser (“Interpretacién y andlisis de la obra literaria”, pp. 541 y sgs.) distingue
tres actitudes liricas fundamentales. S6lo una de ellas, la que se objetiva en el "ha-
blar con caricter de cancién” (“liedhaftes Sprechen”) y que Kayser estima “la miis
auténticamente lirica”, corresponde a nuestra determinacién esencial. En la lirica,
dice Kayser, el temple se convierte en substancia (“die Gestimmtheit wird zur
Substanz”, p. 356 de la edicion alemana) .

El poema de Goethe, por ejemplo, que Staiger presenta como realizacién purisi-
ma de lo lirico:

Uber allen Gipfeln Kaum einen Hauch;

Ist Ruh, Die Viglein schweigen im Walde,
In allen Wipfeln Warte nur, balde

Spiirest du Ruhest du auch.

no puede, justamente, ser mejor comprendido que como un hablar consigo mismo
en soledad.

Un caso limite es el soliloquio dramdtico: justamente un temperarse, pero un
temperarse para la accidn, a un tono de transitividad y ejecuci6n.

wiyéase Kayser, Interpretacion y andlisis de la obra literaria, T. Mann, Prélogos
al Zauberberg, Staiger, Grundbegriffe der Poetik.
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ocupado lector”) : novela. Entiéndase que el narrador, oral o por escri-
to, es siempre ficticio, autor.

Finalmente, la situacién de las frases dramaticas es la situacién co-
municativa de la interaccién prictica, igualmente tipica y fundamen-
tal. (El drama, por ser accién imaginaria, posibilita al hombre lo que
la accién real no permite: la contemplacién de su ser pragmitico. De
ahi que esta especie poética tenga, como teoria, consecuencias éticas de
critica ideolégica. Staiger sefalal®® que el drama puede destruir las
creencias, romper el marco de las concepciones religiosas de un pueblo.
Esto es posible porque confiere actitud contemplativa y distancia ird-
nica frente a la accion, a las costumbres, a las convicciones que regu-
lan la conducta.) Caragcteriza al drama como tipo de obra literaria,
frente a la lirica y @ Ta narracion, la ausencia del “hablante basico™
tinico, y el que en ¢l pertenezcan todos 10s hablantes al mismo plano.
Estos hablantes dramaticos son personas cuyo discurso es esencialmen-
te una accin pragmatica y nunca simplemente “informativo™ como et~
del narradommm_dH—hablame
lirico. Puede agregarse que la representacion escénica € materializa-
cién parcial del despliegue seméntico de las frases imaginarias que
constituyen el texto dramdtico.

La literatura es un modo de ponerse el hombre, mediante lo imagi-
nario, frente a posibilidades radicales de su ser: conocer lo pasado por
relato (épica), actuar en medio de los hombres (drama), y sentirse a
si mismo ser, intuirse como interioridad (lirica).

Capitulo IV

DIMENSIONES DEL LENGUAJE Y ESTRUCTURA

DE LA NARRACION

El estudio de las dimensiones semdnticas del signo lingiiistico, ha per-
mitido deducir que la obra poética, como puro desarrollo de la frase
imaginaria, ha de presentar una estructura de tres esferas, correspon-
dientes a los tres érdenes de la significacién. Es necesario relacionar
ahora esta concepcién de la estructura de la obra con aquélla obtenida
fenomenolégicamente de la contemplacion estética del discurso narra-
tivo (Parte Primera). La suma coherente de ambas visiones es con to-
da evidencia posible, y nos da una imagen tedrica perfeccionada de la
estructura de la narracién literaria.

1sGrundbegriffe der Poetik, pp. 82 y 188
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a) El mundo en que se enajena el contenido apofintico de la frase
mimética, no es fundamentalmente sino la dérbita de la representacion
imaginaria. Pero, por cierto, a este estrato fenoménico pertenecen tam-
bién los dichos de los personajes, que no constituyen (con excepcién
del caso en que se narra el didlogo, esto es, el “estilo indirecto”) signi-
ficacidn representativa (de las frases narrativas bdsicas) . Con el did-
logo directo, se superpone al bisico, pero subordinindose a ¢l, un nue-
vo estrato de tres esferas, en el cual suele, naturalmente, predominar
la dimensién apelativa. Las frases de los personajes (y entre ellas las
del narrador como personaje, si lo es) se diferencian de las frases del
narrador en cuanto tal, por pertenecer potencialmente a situaciones
(imaginarias) predeterminadas, es decir, determinadas no sélo por la
signilicaciéon inmanente de la frase. Por esto, las dimensiones semanti-
cas intrinsecas de las frases de los personajes (a menos que éstos narren,
lo que, como mostramos, duplica la estructura de la obra n:lrrati\:a“"’)'
no tienen pleno desarrollo; estin subordinadas a las (imaginarias)
funciones concretas del signo sensible (imaginario) en la situacion co-
municativa (imaginaria). Esto constituye una diferencia mds, suma-
da a la diferencia de rango logico, entre la apofdntica singular del per-
sonaje y la del narrador,

El estrato fenoménico mundo incluye, pues, potencialmente miis
que la 6rbita de la dimensién semdntica representativa, pero ella es
su substancia necesaria y fundamental.

b) El narrador, estrato de permanente presencia fenoménica en el
discurso narrativo, es substancialmente la esfera de la dimensiéon expre-
siva. Incluye también como substancia fundamental el cuerpo sensible
(imaginario) de la frase. El signo sensible se da estéticamente como
parte de la accién comunicativa del hablante, como su voz y diccién, el
portador de su ritmo, melodia y tono vocal. Potencialmente, se enri-
quece este estrato con significacion representativa: el narrador puede
hablar acerca de si mismo. Ademds, es posible materia del narrador el
contenido apofintico no mimético.

¢) La dimensién apelativa, finalmente, nos pone ante el problema
de su ubicacién en la estructura fenoménica de la narracién literaria.
En nuestra descripeién inicial (Parte Primera) , no hemos mencionado
un tercer estrato —el oyente ficticio. En algunas obras, el narrador
habla acerca del oyente y se dirige a ¢l apelativamente de modo expli-
cito, vocativa, imperativamente. En tales casos, la presencia de tal es-

"Es obvio que los personajes pueden producir pseudofrases (imaginarias) y co-
municar asi frases imaginarias (imaginarias en segundo grado) .
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trato es ostensible. En el fenémeno, empero, de la estructura esencial
de la narracién, no es ficil percibir este estrato, y por eso no lo hemos
indicado inicialmente en la descripcién fenomenoldgica de la estructu.
ra necesaria y fundamental de la obra narrativa, Es propicio completar
ahora la descripcion.

Que la presencia necesaria del oyente ficticio sea tenue, transparen-
te, tiene su fundamento en el cardcter del modo narrativo. La situacién
comunicativa imaginaria (situaciéon no predeterminada, sin ubicacién
extrinseca) en que el narrador ficticio habla largamente al oyente fic-
ticio, la situacidn narrativa, es una situaciéon esencialmente ajena a ur-
gencias prdcticas inmediatas, una situacién esencialmente contempla-
tiva (si bien nunca absolutamente contemplativa —véase lo que sigue.).
¢Qué apelacion, qué efecto, qué influencia, son inherentes a esta ac-
cién comunicativa, necesarios en toda narraciéon? Sélo actitudes muy
inconcretas requeridas en el oyente: atencion contemplativa, disposi-
cion “tedrica” a conocer lo comunicado, deferencia hacia el hablante,
El rasgo bdsico de semejante apelacién es aquel “Know that...” que
B. Russell encuentra aun en la frase mds tedrica, mas ajena a la vida
préctical®t. A este sentido apelativo, se agrega el de exigir erédito para
la verdad y sinceridad de lo dicho, apelacion que suele presidir frases
del hablante acerca de si mismo y sus circunstancias, y acerca del “lec-
tor” —oyente ficticio. (Lo que el narrador dice expresamente al “lec-
tor” —vocativamente— no es, por cierto, como frase alguna de la obra,
algo que el autor dice al lector real. Es un momento —predominante-
mente apelativo— de la comunicacion lingiiistica imaginaria que el au-
tor nos comunica no-lingiifsticamente y nosotros contemplamos. Esto
soluciona viejas paradojas relativas a la literatura de “ficcion” —"fic-
tion"'195, E] autor de ““ficciones”, como ya senalamos, no puede mentir
ni decir verdad, porque como tal nada afirma: no habla. Las protestas
de veracidad del narrador (que como tal necesariamente pretende des-
cribir —adecuadamente, con verdad— el mundo) y toda su accién ape-
lativa en este sentido, son momentos de la situaciéon comunicativa ima-
ginaria, que, como todos ellos, simplemente determinan el caricter de
¢ésta como objeto de contemplacion. La vision inexacta del fenémeno
literario que se manifiesta en frases como “El autor dice al lector . .."
etc., conduce a paradojas y falsifica a veces grotescamente la naturaleza
de la literatura, como cuando se dice que el autor de “ficciones™ trata
de convencer al lector de la veracidad de su narracién para intensificar
el poder de la “ilusién” poética. El lector de poesia —que es necesaria-

WEn An Inquiry into meaning and truth, Cap. xw
wyéase el simposio Language in Fiction de la Aristotelian Society
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mente un lector culto, con nocién de artificios y convenciones— como
tal, no se entrega a semejantes engafios pueriles'®®, §i lo hiciera, su
contemplacidn serla imperfecta: como el oyente ficticio, y en su lugar,
contemplaria sélo al hablante y al mundo narrado, y no toda la situa-
cibén comunicativa; y aun esto mismo imperfectamente, pues su perte-
nencia a aquel mundo y a aquella situacion comunicativa, perturba-
ria su contemplacién con inquietudes relativas a la verdad de lo dicho
y a la actitud que ante ello debe adoptar. Igualmente, que sea posible
para el lector u oyente de lirica vivir plenamente la dimensién expresi-
va del poema, es decir, proyectarse sin restricciones en las palabras, no
solo en su dimensién representativa ni s6lo como oyente imaginario,
sino también esencialmente como hablante (la magnitud mayor de la
lirica), es consecuencia del ser imaginario del poema, de su no ser
discurso real del poeta, El lector real comprende y actualiza el poema
como ficcién, De otro modo, se veria aludido como interlocutor, con-
fidente, etc., y esto lo pondria fuera de la vibracién expresada; sélo
imperfectamente podria intuirla.)

Puede haber, dijimos, frases acerca del oyente ficticio. Este se enri-
quece entonces, a VECes casi como un personaje, con significacion repre-
sentativa. Pero su substancia necesaria es la dimensién apelativa inma-
nente de las frases narrativas. Una imagen del oyente estd objetivada
en ellas. Esta imagen es trasunto de lo que el oyente es para el hablan-
te y de lo que éste quiere que sea.

Una narracién con intensa magnitud apelativa es propia de una
situacién comunicativa dramatica.

Las significaciones o dimensiones semdnticas intrinsecas del signo
lingiifstico del discurso bdsico, no pueden ser consideradas como estra-
to fenoménico-estético de la obra, pues ellas tres no se dejan ver co-
mo tales significaciones en la contemplacién estética: se enajenan en
mundo, hablante y oyente. El signo sensible mismo no se enajena, por
cierto, pero tampoco es posible considerarlo como estrato independien-
te en la presencia estética de la obra: como dijimos, se adjunta al ha-
blante. Podria, en rigor, ser considerado como sub-estrato.

#*

Si intentamos ahora un esquema analitico de la estructura dntica de la
obra literaria, al modo de Ingarden, una visién de los estratos en que

™La literatura propiamente infantil utiliza recursos especificos para lograr en
un oyente inmaduro contemplacién plena, al menos del mundo narrado: la ubica-
cién de los hechos en tiempo y lugar lejanos e indeterminados disipa toda inquietud
préctica,
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se edifica el ser de la obra, corregiriamos su esquema en tres puntos
fundamentales: 1) Sobre el estrato de los signos reales (pseudofrases)
hay que situar el estrato de los signos imaginarios icénicamente re
presentados por aquéllos. 2) El estrato de las significaciones ha de pre-
sentar tres dimensiones. Ademds de la significacion representativa, son
base éntica de la obra la significacién expresiva y la significacién ape
lativa. 3) El estrato de las objetividades es igualmente triple, agregin
dose al mundo, el hablante y el oyente.

*

Es posible responder ahora a la pregunta por las relaciones entre la
estructura ontica y la estructura fenoménico-estética de la obra lite-
raria, las relaciones de su construccién progresiva y su total presencia
final.

La proyeccion de tal estructura fenoménica desde tal fundamento
ontico evidencia su necesidad y queda explicada cuando se considera
la estructura de las formas transcendentales que determinan la expe-
riencia literaria. En efecto: la convencion fundamental de aceptar co-
mo llenas de sentido pseudofrases que representan frases imaginarias
sin situacion predeterminada, hace posible y determina el despliegue
de las dimensiones semdnticas intrinsecas que se tornan, ellas, situa-
cién de las frases, es decir, se enajenan. La pseudofrase, la accion de
dar sentido pleno a frases imaginarias sin situacién y, finalmente, el
fenémeno de la enajenacion de las significaciones son los momentos
transcendentales que determinan la experiencia literaria, que resuel-
ven en el fenémeno estético cuya estructura hemos descrito la arriba
esquematizada edificacién ontica.

d) Otros posibles estratos. Cabe ahora proponer la cuestién de si la
estructura de la obra literaria se agota en los estratos senalados. Como
la vacilacién de R. Ingarden en este punto muestra 197, no es ficil res-
ponder a esto. (Dénde ubicar, en efecto, aquellas “cualidades metafisi-
cas”, por ejemplo, de que nos habla el investigador polaco (lo trdgico,
lo cémico, lo sublime, etc.) ? No parece licito afirmar que pertenecen
simplemente al mundo narrado, pues a veces tifien toda la obra, llenan
y envuelven la situacién comunicativa imaginaria. ¢Dénde ubicar
aquella ironia que (como en obras de T. Mann, por ejemplo en el
Doktor Faustus) es parte esencial de la obra y no es tono ir6nico del na-

wingarden: Das literarische Kunstwerk, Cap. X
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rrador, sino Optica total.que distancia e ironiza al narrador mismg
junto con toda la situacion comunicativa imaginaria?

Aristételes desenvuelve su teorfa de la tragedia apoyando la visién
de su estructura en la permanente consideracién del clima ultimo, del
temple trdgico. A la produccién de los sentimientos tragicos, compa-
sion y horror, se subordina toda la restante estructura de la obra (las
caracteristicas de la fabula, el cardcter de los personajes) . Parece nece-
sario considerar tales dimensiones estéticas esenciales como estratos fe-
noménicos de la obra.

Pero con ello abandonamos el campo de la estructura de lenguaje
de la obra poética, y de lo que una filosofia del lenguaje puede ilu-
minar.

Capitulo V

SOBRE LA CONCEPCION DE POESIA

DE CARLOS BOUSONO
a) Sintesis de su teoria

Carlos Bousono define poesia como “comunicacion, establecida con
meras palabras, de un contenido psiquico sensoreo-alectivo-conceptual,
conocido por el espiritu como formando un todo, una sintesis"1%%, La
definicién adquiere para nosotros su sentido pleno cuando tenemos
presente que, en la concepcién de Bousofio, comunicar efectivamente
un tal contenido no es el logro normal sino un resultado extraordina-
rio de las palabras; que, por lo tanto, no todo hablar es poesia. Bouso-
fio se distancia, como nosotros, en este punto de Croce, por razones
muy diversas de las nuestras. (Desde luego, Bousofo acepta implicita-
mente que la poesia y el discurso corriente se encuentran en el mismo
plano: que son hablares reales. Y aun que, en ciertos casos, el habla
corriente es poétical09.)

La intuicion es para Bousofio el conocimiento por la fantasia del
contenido psiquico como unidad, conocimiento “previo” a la comuni-
cacion!?, Poesfa es la comunicacién de la intuicién por el “vehiculo
verbal”i1t,

“Teoria de la expresion poética, p. 18
®0p. cit. p. 27
MQOp. cit. p. 22
MOp. cit. p. 30
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Ahora bien, las palabras “normales” (diremos interpretando a Bou-
sofio) no son vehiculo apropiado para esta transmision. Siguiendo a
Bergson, desarrolla Bousofio la idea de que los fines esenciales del
lenguaje son pricticos, y de que esto determina que su significacion sea
esencialmente conceptual y analitica. El uso normal de las palabras
(que Bousoiio llama “la lengua”, dando a este término un significado
mis, diverso del que le ha dado de Saussure —lo que me parece crea-
cion, innecesaria y poco conveniente, de un equivoco) resulta por ello
necesariamente no poético, es decir, incapaz de lograr la comunicacion
de los contenidos psiquicos o intuiciones, ya que ¢stos son tnicos y
sintéticos, vale decir, individuos —y la significacién lingiifstica normal,
en cambio, clasificatoria y analitica.

Poesia, es decir, comunicacién efectiva de intuiciones en su unici-
dad, fluencia y complejidad, por la palabra, ha de ser y es, en con-
secuencia, un uso no normal del lenguaje (una moditicacién de “la
lengua”, dice Bousono, con reminiscencias vosslerianas) . Esta modifi-
cacion quctla constituida por los diversos “procedimientos poéticos’’,
que operan “sustituciones” de los elementos normales (de “la lengua”).
“Sin procedimientos, es decir, sin sustitucion, no hay poesia”*. De
tales procedimientos se han ocupado ya los retoricos antiguos. Estos y
sus continuadores, empero, estima Bousoifio, han insistido en calificar
erroneamente de “impropio” al lenguaje figurado, siendo que, en ri-
gor, los procedimientos poéticos representan la tinica expresién pro-
pia: la unica posible comunicacion de los contenidos psiquicos en su
auténtica realidad.

b) Critica de esta concepcion

1) Psicologismo vossleriano, Valen para esta teoria varias de las
observaciones criticas que hemos hecho en general sobre la concepcion
bésica de la estilistica vossleriana. Desde luego, la poesia es concebida
tambi¢n por Bousofio como un hablar real del poeta. La radical diver-
sidad de la poesia frente a toda comunicacién lingiiistica real, se hace
ver solo indirectamente en esta teoria: Bousofio decide con acierto que
el hablar poético carece de situacién real determinante (estima erro-
neamente que tal cosa también es posible en el “habla corriente”) . La
raiz de este hecho (el ser imaginario del poema) escapa, empero, a su
concepcion. En segundo término, merece la misma observacion hecha
a proposito de Vossler, su afirmacion de que el contenido psiquico

W-aQp, cit. p. 44
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del poeta en su unicidad, en su identidad, es comunicado por el poe-
ma. Lo individual concreto, con necesidad analitica, no se reproduce
ni repite, y no hay otra manera de intentar pensar la comunicacién de
lo psiquico sino como reproduccién en el otro del estado del uno.
Careceria de fundamento en evidencia alguna suponer que el conteni-
do psiquico en su mismedad y unicidad concretas emigra de la mente
del poeta para visitar las de los lectores, como si se trasvasijara. Ni
siquiera resulta del todo imaginable tal peregrinacién, pues una lec-
tura simultdnea del mismo poema por dos personas seria asi hecho
imposible.

Se habla con demasiada ligereza de comunicacién de experiencias en
su unicidad e individualidad concretas. Esto s6lo puede admitirse co-
mo una suerte de hipérbole o absurdo de valor expresivo. No en el
discurso cientifico.

Ya hemos indicado que la critica de Husserl al psicologismo tiene
por tema tales inexactitudes. Ingarden, por su parte, ha llevado estas
investigaciones criticas al terreno de la literatura. Wellek y Warren
resumen este aspecto del estudio de Ingarden en la Teoria literaria.
Sélo lo genérico del hecho psiquico, podemos decir nosotros, no su in-
dividualidad concreta, puede ser comunicado; pues lo genérico del
estado de uno puede ser reproducido por el estado de otro; lo indivi-
dual concreto, no.

2) Incomprension de Croce. El verdadero lugar de la palabra en
poesia. Pero la concepcién de Bousoiio debe ser, ademds, objeto de al-
gunas observaciones particulares. En relacién con su desconocimiento
de la naturaleza imaginaria del discurso poético, se advierte que no ha
recogido la concepcién croceana de la dimensién tedrica, no mera-
mente prictico-instrumental, de la palabra. El concepto croceano de
intuicién queda incomprendido si pensamos la intuicién poética como
algo que adicionalmente deba ser conformado para la comunicacién
por “el vehiculo verbal112, como algo diverso de las palabras que deba
ser vertido en ellas y que “a través” de ellas se comunica. La intuicién
poética de que habla Croce es conocimiento de lo concreto en palabras
y por las palabras, bastando, por cierto, para ello la palabra imagina-
ria. La comunicacién prictica se logra, en consecuencia, simplemente
exteriorizando, realizando materialmente las palabras cuya imagen
constituye la propia intuicién. Por esto, no hay ni puede pensarse den-
tro de esta concepcién, transformacién intrinseca alguna de la intui-

130p. cit. p. 30
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cién en su transito propiamente comunicativo: ella es ya intrinseca-
mente comunicable: la intuicién es a la vez expresién. Asi puede ex-
plicarse el profundo sentido de la identificacién croceana de intuicién
y expresién, con frecuencia incomprendida®, La intuicién croceana
es la conformacién expresiva que hace de los estados del alma objetos
del espiritu, y tal conformacién es el discurso poético. (Nuestros con-
ceptos de frase imaginaria y pseudofrase pueden, como se advierte,
contribuir a aclarar estos fenémenos evidenciados por Croce. La comu-
nicacion en poesia se establece con pseudofrases, y lo comunicado —no
el medio de la comunicacién— es lenguaje, discurso imaginario, pala-
bras.)

Esta observacién se justifica histérico-criticamente y, ademds, como
aclaracién del fendmeno poético. Lo primero, porque Bousofio se re-
fiere expresamente a Croce en este punto, como si para éste las pala-
bras fuesen mero hecho prictico exterior al acto poético; esto no co-
rresponde, como hemos visto, en absoluto a su concepcion. Lo segundo,
porque la relacion de palabra y poesia estd, en la concepcion de Bou-
sofio, ubicada erréneamente en el acto comunicativo, y no en el intui-
tivo-tedrico, y esta determinacion, la mds esencial de una teoria de la
poesia, debe ser corregida.

El bisico error, antes criticado, de concebir poesfa como comunica-
ci6n lingiifstica real tiene aqui consecuencias importantes: el auténtico
problema tedrico que deriva de hechos como la lucha por la expresion,
la ocasional inadecuacién expresiva del lenguaje, la necesidad de mo-
dificar el hablar habitual y eventualmente la lengua misma con fines
expresivos, etc,, aparece mal planteado: el lugar de estos conflictos no
es la comunicacién interhumana sino el espiritu que imagina en y por
las formas del lenguaje.

3) Nueva conceptualizacion del fendmeno intuido. La profunda vi-
sién que revela la teorfa de Bousoiio aparece en ella mal conceptuali-
zada como conflicto entre la intuicién y “la lengua” —ciertamente no
con el sentido que esta oposicidn tiene en Vossler, pues “la lengua” es
para Bousoiio, preferentemente, el acto lingiiistico, el discurso, en
cuanto normal. El conflicto provendria, como vimos, de la naturaleza
analitico-conceptual de la lengua y de la naturaleza fluida, sintética y
tinica de la intuicién. La solucién a este conflicto “expresivo” serfan
los procedimientos poéticos con sus modificaciones y sustituciones.

Ahora bien, es evidente que ningun procedimiento poético puede

usyéanse las paginas 29 y sgs., de la obra de Bousoiio
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hacer que lo individual concreto y tinico sea dicho, representado con
y en palabras. Ningin procedimiento puede modificar el hecho esen-
cial de que hablar acerca de algo es ante todo concebirlo en categorfas
generales. Sorprende, en verdad, que no se advierta esto. 5i digo meta-
foricamente “perlas”, clasifico esencialmente de igual modo que si dije-
ra “dientes".

Ni poesia es acto de comunicacion, ni son sus palabras el medio de
la comunicacion, ni es su “contenido” una tunica individualidad psi-
quica, ni es la razén de ser de los procedimientos poéticos el logro de
la comunicacién de tal contenido, ya que, a mds de no intentada, tam-
poco podrian éstos lograrla. El procedimiento no define a la poesia ni
puede decirse a priori que sea condicién necesaria de ésta,

:Qué hay, pues, tras esta teoria? ;Qué vision vive tras estas determi-
naciones, carentes ellas mismas de evidencia? No otro fenémeno que
el de la dimensién “expresiva” del hablar, que hemos caracterizado
como dimension semdntica predominante en la lirica y esencialmente
diversa de la significacion indicativo-representativa. El fenémeno li-
rico, en electo, no se da como objeto que el lenguaje representa o des-
cribe en sus 6rdenes conceptuales generales, no se da como el conteni-
do de representacion que las palabras indicativamente significan y ana-
liticamente articulan. Pero esto, no porque haya un hablar acerca de
algo que no sea analitico y clasificatorio; todo hablar acerca de algo
(normal o con “‘procedimientos”) es analitico y clasificatorio, todo de-
cir es ordenar en categorias, generalizar. Es que el fenémeno lirico no
se da como la dimensién de lo dicho, no es un estado psiquico acerca
del cual se habla en el poema (aunque en el poema se hable, a veces,
de estados psiquicos) y que aparezca descrito en €l. Lo lirico ocurre o
se produce como algo que se pone de manifiesto a través de lo dicho
sin ser, precisamente, dicho.

Lo lirico es, como lo individual, indecible, pero no debe concluirse
por esto que sea su contenido algo individual o tnico.

Todo hablar, normal o figurado, tiene una dimensién expresiva, y
¢sta se caracteriza porque en ella se pone de manifiesto sintéticamente
la actitud, la condicién y el ser del hablante. (No basta, evidentemente,
esta manifestaciéon sintética de interioridad para que haya poesia.)

Lo expresado no es ni siquiera en situaciones concretas reales algo
individual y tnico, sino algo “general”, que el oyente reproduce, y asi
percibe. En poesia, lo expresado, el contenido propiamente lirico, es
necesariamente algo general, pero es lo general no clasificado o no
clasificable, lo general innominado (por esto, naturalmente, indeci-
ble) . El nombre propio de lo lirico es el poema entero, pero no en su
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dimension representativa (que es la propiamente denominativa) , sino
en su dimension expresivall4,

Lo general innominado es lo complejo no intuido en su unidad,
desconocido; o lo simple-profundo nunca visto. Funcién de la lirica
es hacer visibles estas entidades.

Expliquemos de paso que también nosotros hemos hablado de
“comunicaci6n de la interioridad concreta del hablante”, “percepcion”
o “intuicion” de la misma por el oyente, etc. (si bien hemos aludido
en estos casos a la idea husserliana de una “percepcion inadecuada”
de la interioridad ajena). Pero esto sélo de paso y sin tratamiento
propio de este problema, como una manera de hablar més simple y
céomoda. Una expresion adecuada del fendmeno complicaria innecesa-
riamente estas referencias laterales.

La interioridad concreta comunicada en la expresién no es nunca
algo inmediatamente dado al oyente, sino meramente algo sefialado,
ubicado, cuyo solo caracter (general) se conoce de modo directo (por
reproduccion del mismo en el oyente) . El hecho de que el signo apun-
te, en su dimensién expresiva, a la interioridad concreta del hablante,
no significa que al comprenderlo conozcamos “by acquaintance” esa
interioridad. Esto nunca es posible, dicho en una palabra, porque no
podemos vivir la vida del otro. No es la individualidad lo comunicado.
Sélo la clase de interioridad ahi presente se pone de manifiesto. Cono-
cemos a través del signo que ahi hay una interioridad de tal cardcter,
pero no tenemos de ella experiencia directa. (Ciertamente que tampo-
co es este conocimiento de la interioridad ajena un conocimiento “by
description”, pues entonces seria representacion lingiiistica, y no ex-
presion. Se trata de un conocimiento indirecto, pero no conceptual.)

1) “Expresion” y “figuras”. La no distinciéon de las dimensiones
expresiva y representativa del discurso, impide una visién exacta del
fen6meno lirico. En poesia lirica, lo dicho (lo representado) es, si bien
no tan gravitante como lo expresado, igualmente esencial. Sélo a tra-
vés de lo dicho se manifiesta lo indecible. Ademis, lo dicho lleva
también en si posibles valores poéticos, valores propios no estricta-
mente liricos. Toda poesia declarada y ostensiblemente artificiosa, por
ejemplo, es poesia de lo dicho, mas que de lo indecible; mis retorica
(sin peyoracién) que lirica. Los “procedimientos” y figuras son, en pri-
mera linea, formas del decir. S6lo a veces, esto es: no con necesidad,
tienen las figuras una funcién predominantemente “expresiva”, de

WCE, Kénig: Die Natur der dsthetischen Wirkung
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manifestacion sintética de interioridad, a saber, cuando “modifican” 1o
dicho intensificando justamente su poder de revelacién indirecta.

En muchos casos, empero, las figuras son formas que simplemente
intensifican o enriquecen la representacion. Su funcién es entonces
ajena a la dimension expresiva del discurso. Que los retéricos antiguos
llamen “impropias” a algunas formas del lenguaje figurado, es absolu-
tamente legitimo, pues las consideran s6lo en la perspectiva de la re-
presentacién y sélo con respecto a ella afirman la impropiedad del
tropos. Si bien puede pensarse que, a veces, estas figuras son formas de
sentido eminentemente expresivo y, en este sentido, “propias”, siempre
son, en el plano fundamental, impropias. Cuando se habla en el uso
corriente, no terminolégico, de propiedad o impropiedad expresivas,
se piensa en la dimensién denominativo-representativa del lenguaje.
Hablar de propiedad “expresiva”, en el sentido terminolégico de esta
ultima palabra, es usar impropiamente la primera —una translacién
por analogia.

El poder de revelacién indirecta de interioridad (la “expresividad”)
del discurso, puede darse altisimamente en un decir “llano”, en que
las palabras tienen sus significaciones usuales. Un tal discurso seria
una prueba empirica contra la afirmacién de Bousofio de que sin
sustituciones no hay poesfa. (Luego: la afirmacién no es aprioristica,
carece de necesidad evidente.)

En todo caso, sea llano o figurado el discurso, la propia dimensién
expresiva no puede ser considerada ella misma como un procedimiento
o una figura. Estas —las figuras— son formas del decir; la expreésividad,
una significacién total y ltima, un producto, en cierto sentido. Figura
y “expresién” son fenémenos de diverso orden. Bousofio ha considera-
do, sin embargo, a la propia dimensién expresiva como procedimiento
o figura, justamente al considerar poemas de discurso llano que con-
tradicen su tesis general. El “simbolo” de que nos habla, no es sino el
discurso altamente expresivo cuya dimensién indecible puede pensar-
se, ciertamente, como simbolizada por lo representado; sélo que este
simbolo sui generis, precisamente, no es sustitucion de denominacion
propia alguna: es justamente revelacion de lo innominado.

Como Bousofio adviertell5, serfa, en efecto, interpretacién limitadi-
sima, falsa, del poema xxxi1 de Soledades, Galerias y otros poemas de
A. Machado (por ejemplo), afirmar que en ¢l ha hecho este poeta un
simbolo de la ilusién muerta, o de algo semejante, pues es evidente que
lo expresado es mds y, en rigor, otra cosa. Es que el nombre propio y

1Q0p. cit. pp. 106 y sgs.
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especifico de la entidad revelada no existe, o es sélo todo el poema y
s6lo en su significacion indirecta. Pensar que hay aqui una “sustitu-
cién” es abandonar el 4mbito del poema, pues no es otra cosa que
degradar la significacion “expresada” e indecible al orden de lo no-
minado. Y esto es desconocer la razén de ser del discurso lirico.

Las diferencias entre la imagen “tradicional” y la “moderna”, entre
los “procedimientos” “l6gicos” y los “irracionales”, entre la implica-
cion légica y la expresiva, pueden ser aclaradas igualmente mediante
la distincién de las dimensiones representativa y expresiva del hablar.



APENDICE

SIMBOLO Y ENAJENACION
Capitulo 1

EL FENOMENO DE LA ENAJENACION DEL CON-
TENIDO MIMETICO DE LAS FRASES DE LA NA-
RRACION, CONCEBIDO EN LOS TERMINOS DE LA

TEORIA DE LA SIGNIFICACION DE E. HUSSERL

Resulta fecundo preguntarse como puede ser pensado en términos de
la concepcién de Husserl el fenémeno de la enajenacién del contenido
apofintico (singular) de la frase mimética. ;Puede darse cuenta tedri-
ca de €l con los conceptos husserlianos de la significacion?

Tradicionalmente, se ha llamado en general “contenido” a la signi-
ficacién inmanente de la frase. El contenido apofdntico singular no es
otra cosa que la dimensién representativa intrinseca de la frase singu-
lar, y, en la terminologia de Husserl, no otra cosa que el “sentido” o
“significacién” de la [rase singular.

Esbozaremos primero, brevemente, la concepcién husserliana de la
significacion, para desarrollar después la comprension que dentro de
ella puede darse al fendémeno de la enajenacién del contenido miméti-
co. Esta sintesis de la visién de Husserl es, por su brevedad, necesaria-
mente interpretativa y ajena a una pardfrasis de su texto. Empero, la
terminologia bdsica aqui usada es estrictamente la de Husserl, la cual
no siempre corresponde a la usada preferentemente en nuestro trabajo.
Esto sea dicho para prevenir confusiones!18,

a) Los conceptos fundamentales de la teoria de la significacién
! de Husserl

En su investigacién titulada Expresion y significacion (Investigacién
Primera de las Investigaciones Ldgicas), Husserl da nuevo desarrollo
a la evidencia de la existencia de las significaciones inmanentes como
momentos reales e ideales del proceso comunicativo.

“Para una exposicion mis detenida de este tema, véase mi trabajo La concep-
cion del lenguaje en la filosofia de Husserl, en los Anales de la Universidad de
Chile, Numero Extraordinario Centenarios 1959-60,

146
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Husserl distingue, bdsicamente, como momentos de la expresion co-
municativa, la mera expresidn sensible (signo o mera expresion), la
significacion (en relacién a la cual el signo es signo significativo o pro-
piamente “expresién”) , la manifestacion de interioridad (con respecto
a la cual el signo es indicio) y el objeto indicado (para el cual el signo
es nombre)l'7. Como algo situado entre la significacién y el objeto
mentado, se distingue, ademds, en la visién husserliana, el “sentido
impletivo” o “cumplimiento significativo” (segin traducen Garcia
Morente y Gaos) , entendi¢éndose por esto el contenido de la percepcién
o imaginacion del objeto nombrado, en cuanto que este contenido no
es sencillamente el objeto, sino la proyecciéon de éste en la forma
categorial en que la significacién lo mienta.

El significado no es, pues, el objeto que las expresiones nombran ni
la imagen perceptiva o imaginativa de éste; el nombramiento (“Nen-
nung”, indicacién identificadora del objeto) se realiza por medio de la
significacién, y la intuicién perceptiva o imaginativa del objeto como
objeto de una mencién (como objeto intencional), sélo tiene lugar
predeterminada y configurada por la significacion, que es la forma en
cada caso determinada de la mencidn.

La concepcion nominalista del fendmeno lingiifstico queda asi des-
estimada. Encontramos en Husserl un conceptualismo irrealista o idea-
lista.

La significacién es, segin Husserl, la intencién significativa del ha-
blante, el acto que da significado a la expresion, considerado in specie
o en esencia. El hablante da, por ejemplo, significado a la expresién
“Las tres alturas de un tridngulo se cortan en un punto” con el acto
de juzgar asi, de juzgar que, efectivamente, las tres alturas de un tridn-
gulo se cortan en un punto!s, La significacién de esta expresién no
es esto: que el hablante juzga que las tres alturas de un tridngulo se
cortan en un punto, sino, naturalmente, esto: que las tres alturas de
un tridngulo se cortan en un punto. Y esto tltimo no es el acto concre-
to de este hablante sino algo que también cualquier otro hablante
puede decir, diciendo en tal caso lo mismo. La significacion es, pues,
aquello idéntico presente en todos los actos significativos de una misma
clase (en todas las realizaciones de una misma frase) , aquello que los

WE] signo lingiiistico es signo significativo, no meramente signo indicativo. Esto
quiere decir, entre otras cosas, que el signo lingiiistico no se limita a sefialar exis-
tencia y lugar del objeto indicado, sino que, ademds, lo mienta en conceptos, lo

describe. ;
Husserl advierte —como ya sefialamos— que es necesario pensar los ejemplos

como hablar serio y efectivo.
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determina justamente como ejemplares de una misma clase de actos
significativos (aquello que determina a varias dicciones de la misma
frase como la misma frase) . La significacién es la especie del acto sig-
nificativo. No el acto concreto en cuanto concreto sino la unidad ideal
que éste conlleva como el individuo conlleva su especie, la unidad vir-
waal que en el acto simplemente se actualiza; no el juzgar concreto,
sino el juicio como unidad objetiva.

Es evidente que no so6lo la significacion, la unidad ideal, sino tam-
bién el acto significante concreto, individual, hic et nunc, el acto psi-
quico real, es de algiin modo comunicado por el signo. La frase dicha
por alguien comunica su significacién, pero a la vez exterioriza el acto
significante del que habla. Esta exteriorizacién de la interioridad con-
creta, que el signo, junto a sus otras funciones, efecttia, es lo que Hus-
serl llama “manifestacién”, “Kundgabe” (Garcia Morente y Gaos tra-
ducen: “notificacién”) . El acto que da significado no es todo lo mani-
festado, pero si su parte nuclear y esencial. (Ademis de €l se “mani-
fiestan” las percepciones u otros actos en que se funda el acto signi-
ficativo.)

Asi como es posible decir con buen sentido que la significacién es el
acto significativo in specie (lo dice Husserl expresamente), puede decir-
se también que la médula de lo manifestado (el acto significativo) es
la significacién en concreto, la significacién considerada en su realiza-
cion hic et nunc. Hay, pues, una cierta identidad entre la significacion
y el niicleo de la manifestacién: éste es en concreto lo que aquélla es
en especie. Es licito, en consecuencia, hablar en el dmbito de la con-
cepcion husserliana (y queda ésta esencialmente iluminada con ello)
de la significacién como un momento real e ideal de la comunicacién,
si bien, claro est4, la significacién es para Husserl en sentido restrin-
gido sélo la unidad ideal de sentido. Lo dicho hace comprensible que
Husserl use como sinénimos los términos “significacion”, “sentido”,

"ooaE

“intencién significativa”, “sentido intencional”.
b) Verdad e implecién

No toda expresion ha de nombrar efectivamente, y, con ello, encon-
trar sentido impletivo, pues no es necesario a priori que haya adecua-
cién entre la significacién intentada y el objeto a que apunta y las
posibilidades de éste de satisfacer un requerimiento categorial. El jui-
cio-significacién, en otras palabras, puede ser falso'1?. Tal falta de

WR, Russell, An Inquiry into Meaning and Truth, p. 167 (Cap. xmn), seiiala
Jo mismo diciendo: “Only true sentences succeed in indicating”,
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funcion denor_ninativa y de sentido impletivo, no implica, por cierto,
que la expresion respectiva carezca de significacion; por el contrario:
la intencidn significativa es inherente a la falsedad,

Cuando la expresion (palabra, frase) tiene efectivamente sentido
impletivo (cumplimiento significativo) y “nombra” un objeto, se en-
cuentra en “funcién de conocimiento’ ("Erkenntnisfunktion™) . En
esta funcién, las expresiones estdn, pues, efectivamente dirigidas a un
objeto que nombran o describen, de modo tal que la percepci6én o ima-
ginacion (pura representacion) del objeto “llena” (“erfiillt”) o satis-
face la intencidn significativa'?®, En relacion con esta funcién del sig-
no, hace Husserl la ya mencionada distincién entre el sentido intencio-
nal (o significado o intencién significativa) y el sentido impletivo, que
es (opuestamente al significado, inherente a toda expresion en cuanto
tal) exterior a la expresién, algo que se le adjunta proviniendo desde
el objeto nombrado, como imagen que un espejo devuelve a la inten-
ci6n que lo enfrenta. El sentido impletivo, si tiene lugar, si surge
realmente (no es, como vimos, necesario que asi sea), es una imagen
de estructura simétrica con la significacién, La significacién produce
al sentido impletivo al prefigurar intencionalmente el contenido!®! de
la percepcién o imaginacién. Vemos, en cierto sentido, sélo lo que
intentamos ver —y lo vemos efectivamente si lo intentado estd dentro
de lo que el objeto permite, es decir, si el objeto es visible bajo esas
categorias.

Hay sentido impletivo, deciamos, satisfaccién, respuesta a la inten-
cién con que nos avocamos al objeto, cuando hay funcién de conoci-
miento de la expresién, es decir, cuando el juicio que constituye la
significacion es verdadero. Las distinciones de Husserl permiten una
nitida visi6n del fenémeno de la verdad como adecuacién (intellectus
—intencién significativa— res —objeto). La adecuacién se presenta,
pues, como algo que se realiza, precisamente, en el surgimiento del
sentido impletivo, de la satisfaccién de la intencién por parte del obje-
to (ya sea en la percepci6n o en la imaginacién de €l) .

®Investigacién Primera, § 15, 4.

= psser] dedica el § 14 de la Investigacién Primera a la distincién de tres senti-
dos de la equivoca expresién “contenido de la expresién”: 1) el contenido como
sentido intencional, sentido, significacidn; 2) el contenido como sentido impletivo, y
3) el contenido como ebjeto. El contenido apofntico singular de la narrac.ién e
significado “antes” de su enajenacién, y, luego de ella, sentido impletivo imaginario.
En la ficcién literaria, el sentido impletivo imaginario es, o puede ser pensado como,
fo substancial del objeto; o bien se piensa la ficcién literaria como expresién sin
objeto,
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¢) La desaparicidn de la significacion

Husserl evidencia en el andlisis de los actos que dan significado (los
cuales, como vimos, in specie son la significacién) y los actos que dan
cumplimiento a la intencién de aquéllos (in specie: el sentido impleti-
vo), que la adecuacién del significado al objeto se realiza como la
unidad vivida de significacion e implecion, una unidad de “cumpli-
miento”. En esta unidad se “cubren” los dos contenidos (intencional
e impletivo) “de modo que en la vivencia de la unidad de adecuacién
(“Deckungseinheit”), el objeto a la vez intentado (significado) y “da-
do” no esta doble sino como uno frente a nosotros” (§ 14). Y mis
adelante (§ 15, 4): “Como en la unidad de cumplimiento el acto de
la intenci6én se cubre con el acto impletivo, y asi queda fundido con
¢l del modo mads intimo (si es que queda aun algo de diferenciabili-
dad) , asi surge ficilmente la apariencia de como si la expresién gana-
se recién entonces significacién, como si ella la obtuviera del acto
impletivo. Surge asi la tendencia a considerar como las significaciones
a las intuiciones impletivas (los actos que las conforman categorial-
mente suelen ser pasados por alto en estos casos) . Interesa en estos
parrafos a Husserl demostrar la existencia de la significacién como al-
go diverso de las imdgenes que suelen acompafiar a la comprensién de
las expresiones, y para ello hace notar que, en efecto, en la unidad
viva del cumplimiento se confunden significacién e intuicién imple-
tiva, o, mejor, desaparece aquélla en ésta.

Esta desaparicion es, en el caso de la obra literaria, no otra cosa
que la enajenacién de la significacién en imagen, de la frase mimética
en mundo imaginario.

Es sugestivo observar que es casi mis ajustado a la concepcién de
Husserl decir que el sentido impletivo imita a la significacién, en vez
de decir que la significacién es mimética e imita al objeto. Empero,
cabe considerar al significado como mimesis del mundo, ya que la
pretension de adecuacién es inherente a su ser y sentido, y ya que el
mundo es el objeto —mds que su mera proyeccién impletiva significa-
cionalmente predeterminada o provocada.

También Ingarden!?? considera el fenémeno de la invisibilidad o
“transparencia” que es atributo de la significacién cuando ella estd
en “funcién de conocimiento”. En su concepcién, mis detallada que
la expuesta de Husserl, la “frase” o “contenido de sentido de la frase”

“*Das literarische Kunstwerk, p. 170
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(la significacién de la frase-juicio) proyecta como parte de la intencién
significativa el “estado de cosas puramente intencional” o “correlato
puramente intencional”. La proyeccién “hacia afuera”, hacia la esfera
de lo que existe auténomamente, de tal correlato (que es resultado de
la afirmacién del juicio como verdadero) , determina, si el juicio es en
efecto adecuado, la “identificacién” del “estado de cosas puramente
intencional” con el estado de cosas objetivo. En esta identificacién se
produce la desaparicién del primero, y con ello, podemos concluir, la
desaparicion de la significacién como fenémeno. No hay en su obra,
empero, un desarrollo ulterior de estos procesos ni de su importancia
para la constitucién del objeto literario.

d) La triple enajenacion

La enajenacién en imagen de la significacién inmanente no se limita,
por cierto, a esa significacién indicativo-representativa que es el conte-
nido apofintico singular. Las tres dimensiones intrinsecas del signo
lingiiistico se enajenan en “imagen” en la obra literaria. Lo expresado
intrinseco se enajena en hablante ficticio, lo apelado intrinseco, en
oyente ficticio. La enajenacién de las dimensiones expresiva y apelati-
va es menos notoria que la de la dimensién representativa. Esto se
debe a que la distancia que separa la palabra de la cosa indicada es
magnitud ostensible, la que separa palabra de hablante, minima o
ninguna. Y, como la palabra va hacia el oyente y, en un sentido obvio,
llega a €1, tampoco lo apelado intrinseco necesita dar para su enajena-
cién un salto llamativo.

El contenido apofintico no singular (como vimos en la Parte 1)
no se enajena: imagen es siempre imagen de un individuo, y es, pues,
a priori imposible que haya intuiciones imaginativas adecuadas a las
significaciones generales y, por lo tanto, capaces de absorberlas. (Croce
ha destacado en su Estética esta oposicién de imagen y concepto. Tam-
bién Husserl insiste, en su misma Primera Investigacién, en la diver-
sidad de imdgenes ilustrativas y conceptos generales. Mientras Croce
identifica intuicién con produccién de imigenes, Husserl admite una
intuicién de esencias, de generalidades.)) Las significaciones generales
(el “pensamiento” o las “ideas™) quedan como tales en la ob.ra po:él:i—
ca. Igualmente, las palabras como estructuras de sonido. Su inclusién
en el estrato del narrador (Cf. Parte 1) no se debe a fenémenos de
enajenaci6n sino a la comprensién natural que las adjunta al sujeto
productor de que provienen. BIBLIOTRCA NAGIONAL

SECCION eHILENA
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Capitulo I1I

ESTETICA Y LOGICA TRASCENDENTALES

DE LA EXPERIENCIA LITERARIA
a) Condiciones posibilitadoras de la produccion de imdgenes

La mecdnica de la enajenacién del contenido apofintico en la literatu-
ra es de absoluta perfeccion. Como, por bésica regla de la compren-
sion literaria, el discurso del narrador es, sencillamente, verdadero, se
presupone la realizacién necesaria del cumplimiento significativo. Co-
mo, también en virtud de una regla bésica del juego literario, el ob-
jeto en referencia no existe, es ficticiol??, se descarta la posibilidad de
una implecién perceptiva. Sélo cabe cumplimiento imaginario. La pro-
duccién de imdgenes (de qué tipo no importa aqui) ocurre asi bajo
condiciones 6ptimas, casi automdticamente: solo el significado, el con-
tenido mimético, las determina (ni recuerdo concreto ni percepcion in-
tervienen) . La adecuacién de significacion y “objeto”, y la unidad de
cumplimiento, son, pues, necesarias (necesarias en una lectura litera-
ria) , y, con ellas, la invisibilidad de las significaciones.

La significacién, pues, no sélo determina aqui la forma de la posi-
ble implecién (como en la mencién real de un objeto) sino que a
priori, en virtud de las convenciones literarias basicas, es adecuada, po-
see la implecién imaginaria. La intencién surge sélo para enajenarse.
El riguroso funcionamiento de este mecanismo de imaginacién permite
comprender que el estrato de las significaciones no sea, en la obra li-
teraria, fenoménico. (Esto es, que no sea visible para el sujeto puesto
en actitud estética.)

Este analisis nos permite una visién mds rigurosa del fenémeno lite-
rario, de la constitucién del objeto poético y de la experiencia poética
en sus normas fundamentales. La experiencia estética es caracterizada
generalmente como un goce de la imagen por ella misma, ajeno a
toda posible articulacién tedrico-préctica inmediata de la imagen con-
templada con el mundo. (Se trata de aquella “intrascendencia” que,
segun Ortega y Gasset, es determinacién esencial del arte'?*.) Lo ima-

'=Esta inexistencia del objeto transcendente es aqui una determinacién inma-
nente, intrinseca, de la intencién que lo mienta, un rasgo que caracteriza al pensar
en él: se lo piensa como inexistente. Nada importa la efectiva realidad del mundo
en este imaginar estético-lidico.

#La intrascendencia es “el imperativo genérico del arte” —Ideas sobre la novela.
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ginario-ficticio es el modo de ser mas propicio a tal experiencia: es
objeto cuya existencia y determinacion dependen de la voluntad hu-
mana, y, ademds, objeto que posee la intrascendencia prictico-inmedia-
ta de lo irreal —que puede, por cierto, ulteriormente y en otro plano,
adquirir un valor simbélico con proyecciones apelativas reales. Litera-
tura es objeto imaginario, de ilimitadas posibilidades, que tiene Ia
fuente natural de su constitucién principalmente en la produccién de
imdgenes impletivas, produccién que también acompaia naturalmen-
te a la comprensién del discurso narrativo o descriptivo no literario.
Para asegurar, enriquecer, liberar la produccion de tales imigenes
valiosas, el hombre se somete a reglas precisas de actitud y actividad
espirituales. Para liberar la imagen del contorno prictico que impedi-
ria su goce excluyente, se elige la imagen ficticia o de ficcién, el objeto
irreal, sin trascendencia préctica. Para asegurar la produccién de imd-
genes impletivas, dentro de la conciencia de la irrealidad de lo men-
tado, se establece, entre paréntesis de ironia, la veracidad absoluta del
hablante ficticio. Asi surge el objeto, se produce la experiencia poética.

Por qué queremos gozar imdgenes, qué sentido y funcién tiene ello
en nuestra existencia, qué trascendencia sobreviene a esta bdsica intras-
cendencia, son preguntas de otro plano. Igualmente, por qué algunas
imdgenes son expresivas y otras no, etc. La cuestion que nos ocupa
aqui es la relativa a la estructura y naturaleza del objeto literario, las
condiciones de su posibilidad, la constitucién de la experiencia poé-
tica.

b) Las frases literarias son juicios auténticos, pero imaginarios,
no quasi-juicios reales, como sostienc Ingarden

La concepcién de Ingarden ignora la naturaleza imaginaria de las
frases literarias. Ello tiene por consecuencia que su caracterizacién de
la apofdntica de la obra poética'?s, aparte de no distinguir los diversos
planos légicos que sefialamos en la Parte Primera, sea vacilante. Las
frases literarias son “quasi-juicios”, segiin este investigador. Esto quiere
decir que son en cierto modo juicios, pero no afirmados “en serio”, lo
cual seria el reflejo de la naturaleza de ficcién de los objetos a que
apuntan. Ahora bien, si la verdad de los juicios tuviese tal restriccion,
una reserva o ausencia de “seriedad” en el plano propio de la realiza-
cidn de estas frases por parte del lector, no cabria implecién decidida
ni enajenacién, ni, por lo tanto, plenitud del objeto literario. No hay

has literarische Kunstwerk, § 25
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tal reserva ni falta de afirmacién “seria” de los juicios que forman
parte de la obra, porque los juicios en cuestidn son ellos mismos ima-
ginarios, y esto hace justamente irrestricta la entrega a su “verdad”,
La falta de “seriedad” ocurre en otro plano, en una conciencia de
juego que envuelve la mecinica de la produccién de imdgenes. Los
juicios pocticos son tales y van “en serio”, pero son imaginarios, y esto
lo sabe intuitivamente el lector.

¢) La vision natural del mundo como forma trascendental de la
experiencia poética

Las diversas observaciones que hemos hecho para esbozar una de-
terminacion trascendental de la experiencia poética, como determina-
cion de la estructura de la intencidn del lector de poesia, de la estruc-
tura de su comprensién del objeto como poético!?® deben encontrar su
centro ordenador en dos conceptos fundamentales: la comprensién del
discurso poético como discurso efectivo y real, y la comprensién del
mundo que es su circunstancia como nuestro mundo!?7.

Lo que estos conceptos implican es que la comprensién del discurso
poético constituye a éste con todos los atributos del discurso real, y
que la comprension del mundo poético constituye a éste con todos los
atributos del mundo real.

Con ello, los seres y objetos imaginarios de la obra literaria son pen-
sados desde el principio con las estructuras con que pensamos natural-
mente los objetos reales: los objetos naturales son pensados como se-
res en sf, de infinitas determinaciones posibles; dados en aspectos
(siempre parciales) al sujeto que conoce; ubicados en un tiempo con-
tinuo, homogéneo, irreversible, etc.; y en un espacio homogéneo, ili-
mitado, etc.; sometidos a determinacién causal, etc.

Y, pues son los poéticos objetos puramente imaginarios, poseen tal
estructura, al modo de una determinacion formal que es base para
la constitucién progresiva de sus determinaciones “‘concretas”, de “as-
pectos dados”, en el curso de las frases descriptivo-narrativas, y por el
contenido particular de éstas. (Por cierto gue el contenido del discur-

*Tales son las observaciones que hicimos sobre las necesarias intenciones par-
ciales que configuran la mencién del objeto poético: las relativas a la individuali-
dad concreta del discurso y su circunstancia, a la verdad absoluta de lo dicho por
¢l hablante bdsico, al ser ficticio del objeto, etc.

¥Esto no contradice a la evidencia de que, en la sobrepuesta conciencia irénica
del juego, se “suspenden’ estas creencias funcionales bisicamente necesarias.
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so poético puede modificar esta inicial determinacién formal del
mundo poético. Es el caso de la literatura “fant4stica”.)

En cierto sentido, puede decirse que estos dos conceptos centrales,
que definen la comprensi6n-constitucién de poesia, se unifican en el
concepto de comprensién del lenguaje poético como lenguaje huma-
no, como discurso en una lengua determinada. Pues en las significa-
ciones usuales de las palabras de una lengua, yace la visién natural
del mundo.

Asi, por ejemplo, si leemos que Rocinante era un rocin flaco, lo
pensamos e imaginamos formalmente de inmediato como ente dotado
de todos los atributos generales de su especie, aunque sélo su flacura es
inicialmente atributo expreso, aspecto actualizado, dado en la men-
cion. Los atributos genéricos quedan implicitos, los particulares se
actualizan.

El universo implicito es parte esencial de la obra literaria. Parte
de este universo implicito es el ser en si o para si de los objetos ficti-
cios. Sobre este horizonte formal, se destaca y proyecta el aspecto con-
creto que este mundo adquiere a través de las menciones de las frases
de la obra.

H

Hay estructuras trascendentales derivadas de las mds fundamentales.
Asi, por ejemplo, deriva del cardcter de verdad absoluta de las frases
singulares del hablante basico, el que éstas sean, cuando se refieren a
hechos perceptibles, espontidneamente pensadas como productos direc-
tos de percepcién inmediata de los hechos que mencionan (ya que s6-
lo en tal origen vemos garantia de evidente validez) . De aqui deriva
que el hablante sea pensado como presente en el hecho narrado, y de
esto surge, en los casos en que narra circunstancias ajenas, su cardcter
de “testigo invisible” y la falta de distancia temporal con que se pre-
sentan los hechos, que quita en tales casos valor temporal al pretéri-
tol28,

Nuestro estudio de la estructura de la obra literaria se ha aplicado
detenidamente sélo a una central forma trascendental, que procede de
la basica comprensién del discurso poético como discurso humano.

wCf, Kite Hamburger: Das epische Priteritum
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d) El contenido légico del discurso poético y la intuicion del poema,
Enajenacion como acto imaginativo ulterior. Croce y Bergson

Aun si consideramos las significaciones inmanentes y comunes de
las palabras de la lengua (“hombre”, “dia”, “poema”, etc.) como in-
tuiciones del objeto, debemos reconocer que se trata en ellas de intui-
ciones generales, de intuiciones de objetos generales, de universales o
esencias, no de intuiciones de individuos concretos o imdgenes en sen-
tido estricto. Por esto, es natural concebir estas significaciones como
concepros.

En cuanto que las palabras de la lengua se dan en el discurso, con-
tiene éste, pues, conceptos o significaciones generales, y es evidente que
la comprensién del discurso como unidad de sentido presupone la
comprension de las significaciones de las palabras de la lengua que se
actualizan en él.

El conocimiento de los objetos mentados que el discurso nos co-
munica, es, pues, “discursivo”, en el sentido de que constituye una vi-
sién de lo representado que articula a éste en érdenes conceptuales. E1
objeto individual-concreto del discurso no resultarfa, en consecuen-
cia, intuido a través de éste, sino “descrito”.

¢En qué sentido podria entonces decirse que poesia es intuicion,
que es conocimiento inmediato de lo individual-concreto? Parece in-
cuestionable que en el conocimiento poético median nociones concep-
tuales, y asf resulta inexplicable la afirmacién de Croce de que en las
palabras de la lirica puede no haber ni sombra de elementos concep-
tuales'2?,

El discurso poético, como todo discurso, tiene contenido “logico”.
La teorfa de Ingarden ha destacado precisamente el papel fundamen-
tal de los conceptos ideales y las significaciones generales en la cons-
titucién de la obra poética. Empero subsiste la evidencia de que nues-
tro conocimiento de poesia y de los objetos mencionados en el poema
no es un conocimiento indirecto por descripcién o referencia. Tales ob-
jetos estdn ante nosotros, durante la lectura y en el recuerdo, “en per-
sona”, inmediatamente en su ser concreto-individual. (Nuestro cono-
cimiento de ellos es “by acquaintance”, y no meramente “by descrip-
tion”, en los términos de B. Russell.)

Y es que la referencia conceptual ha desaparecido durante el acto
de la lectura, ha sido desplazada por la visién directa de los objetos,

*Cf. Estética, Cap. 1
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por imdgenes. Una ulterior actividad imaginativa supera, pues, la pri-
maria comprension logico-intelectual del discurso. Este proceso, que
hemos llamado “enajenacién del contenido apofintico”, puede ser
comprendido, por lo tanto, como una sucesién de dos actos espiritua-
les: el primero de intuiciéon de conceptos o generalidades que descri-
ben un individuo, y el segundo de intuicién imaginaria del individuo
descrito, bajo la preestructura de la descripcién, es decir, en los 6rde-
nes de la mencién conceptual. El estrato de las objetividades, de que
habla Ingarden, es, pues, producto de intuicién dirigida por los ér-
denes del estrato de las significaciones.

En la concepcion de H. Bergson, la poesia (como la metafisica) es
superacion intuitiva de los limites del lenguaje, portador de conceptos.
El papel del lenguaje en tales esferas es llevar hasta un punto desde el
cual es posible intuir el objeto, es decir, su papel es sugerir, no descri-
bir. En la intuicién sugerida se supera el limite conceptual. Sin acep-
tar necesariamente el todo de la concepcién bergsoniana, se puede ad-
mitir que ella efectivamente sugiere una visiéon adecuada (en térmi-
nos muy generales) del fenémeno poético, tal como éste se ha eviden-
ciado en este estudio. Mis exactamente, puede decirse que ella es ade-
cuada al fenémeno de la comprension total de una descripcién de in-
dividuo. Como fuere, la visién bergsoniana parece explicar en algo la
aludida afirmacién de Croce. Tal vez ha considerado éste en tal afir-
macién solo el acto final de la intuicién poética en que las significa-
ciones generales son fundidas en imagen de lo individual.

En todo caso, es notorio que la solucién de los problemas de la ena-
jenacion del contenido apofintico y de la relacién que en poesia tie-
nen concepto e imagen, o inteleccion légica e intuicion, se encuentra
en las lineas generales aqui sefaladas.

(Ortega y Gasset seiala en Ideas sobre la Novela que el concepto
aleja de la imagen viva del objeto, y pide al novelista no definir sus
personajes (lo que seria mera “alusién”) sino hacerlos ver, presen-
tarlos directamente. El caso es que no cabe literariamente, esto es, por
medio del lenguaje, tal presentacion directa, sino tan sélo elegir entre
dos modos extremos de referencia: la referencia sumaria y caracteriza-
dora (“definicién”) y la descriptivo-minuciosa (“morosa”). En ambos
casos hay antes que nada conceptos. Sélo podrd afirmarse, en conse-
cuencia, que los conceptos de textos descriptivo-morosos son capaces
de enajenacion, y los conceptos de discursos sumario-caracterizadores,
no.)
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Capitulo III

HACIA UN CONGCEPTOD DE “SIiIMBOLO"

LINGUISTICO

a) La vision pragmatista-conductista como consecuencia del
fendmeno de la enajenacion del significado inmanente

El modelo de Biihler sugiere una concepcion nominalista del len-
guaje, al modo del pragmatismo conductista. Al esquematizar la si-
tuacion concreta del hablar efectivo, reduce la constelacién comuni-
cativa a la relacién del signo, estructura sensible, con los términos con-
cretos extremos de la situacién comunicativa (hablante, oyente, cosas) .
Si bien en su terminologia (“simbolo”, “representacion’) conserva
—incongruentemente— connotaciones relativas a las dimensiones in-
ternas e ideales del lenguaje, el modelo escamotea el fendmeno del
pensamiento. Es claro que en la situacion comunicativa, los términos
extremos de la relacién estdn como presencias dominantes en el primer
plano fenoménico; las significaciones inmanentes, en cambio, no son
ostensibles sino subyacentes, han desaparecido en los entes a que, a su
diverso modo, se refieren. Solo en la situacidén imaginaria despliegan
en cierto sentido su presencia, pero enajenadas en entidades imagina-
rias.

El fenémeno de la identificacion de significacién e imagen o intui-
cién impletiva, que resulta en desapariciéon de la significacién y posi-
bilita la enajenacién de ésta en imagen, crea aquella apariencia de
situacion comunicativa que el modelo de Biihler y, en general, el no-
minalismo reflejan. En los pdrrafos antes citados, Husserl desarrolla,
como se advierte, en esencia, esta misma afirmacién.

b) La significacion como simbolo e imitacion

Cabe preguntarse, por cierto, en qué sentido puede hablarse del
fenémeno del pensamiento, de las significaciones (como algo diverso
de las imdgenes perceptivas o imaginativas) . Evidente en plenitud es
quizds s6lo el hecho tedrico de que sin aceptar su existencia no es
posible comprender los procesos respectivos, como ha demostrado Hus-
serl en su Primera Investigacion.
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Las significaciones inmanentes pueden ser, sin embargo, pensadas
como modos diversos de imitacidn, reproduccién de lo que sintomati-
zan, indican o apelan. ¢Qué seria, si no imitacién sui generis, la inten-
cion significativa, y como se vincularia con su objeto?

El signo sensible puede ser pensado como puramente convencional
en cuanto a su relacion con lo que significa. Su intencionalidad es
“prestada” (como dicen Husserl e Ingarden), producto del acto que
da significacién (in specie: la significacién); este acto es original-
mente arbitrario con respecto a la eleccién del signo sensible en su
particular configuracién. La convencién generaliza esta prestacién de
intencionalidad —y hace del signo una unidad de la lengua.

La nocién intuitiva de significacién, y de su relacién con el objeto
significado, en cambio, no tolera tal comprensién. ;:Cémo se refiere,
pues, si no por mera convencién, este determinado acto significativo
precisamente a aquel determinado objeto? Si no media convencidn ni
relaciéon de pertenencia natural, parece imponerse la conclusién de
que sélo la semejanza puede establecer cada vez el vinculo entre la
mencién y lo mentado, el simbolo y lo simbolizado, la alusién y el
objeto.

La significacién es un fantasma de imitacion, algo cuya naturaleza
puede ser introspectiva o espiritualmente visibilizada a través de la me-
tifora “presencia incorpérea”. Estas figuras son un modo de sefialar
el hecho de que si bien podemos ponernos en presencia de los con-
ceptos, es decir, intuirlos, conocerlos directamente, no tenemos, sin
embargo, imagen de ellos. Se trata de una intuicién en cierto sentido
vacia. La significacion es, podemos, pues, decir, simbolo del objeto.
(El ser simbolo no es algo puramente convencional —de Saussure sefia-
la también esto: el vinculo que une al simbolo y lo simbolizado es “na-
tural”. Al pretender validez para esta afirmacién sobre la naturaleza
del simbolo, se invoca el sentido profundo de esta palabra, latente
en el uso corriente. En este sentido, precisamente, es impropio denomi-
nar “simbolo” al mero signo sensible en funcién indicativa. No asi a la
unidad de signo sensible y significado —ya que el significado es sim-
bolo—, tanto en el plano de la lengua como en el del hablar. El sim-
bolo representa al objeto simbolizado. El signo no simbdlico apunta
simplemente a €l.)

La imitacién del signo no necesita ser, por cierto, iconica: repro-
duccién de la eonfiguracion de lo imitado. Basta algin tipo de seme-
janza que establezca la relacién identificativa: por ejemplo, semejante
efecto impresivo, semejante funcion con respecto a otros elementos,
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etc.!30. (En el pdrrafo dedicado al “simbolismo de los sonidos”, vere-
mos ejemplos de imitaciéon no icénica.) Pero es indudable que tam-
bién la configuracién es, en alguna medida, objeto de la imitacidn
del simbolo lingiiistico. (D. Alonso ha insistido con razén en los com-
ponentes “sensoriales” y “[antdsticos” de la significacion lingiifstical®1,)
El simbolo se relaciona con su objeto por semejanza, es decir, por
su naturaleza misma. El simbolo apofintico-representativo hace suyo
al objeto reproduciéndolo en configuracién sumaria y transparente. La
imagen perceptiva o imaginaria del objeto absorbe al simbolo, o lo
rechaza, si inadecuado. La absorcién sélo extrema la transparencia de
la significacion: ésta es ahora imperceptible.

c) El “simbolismo de los sonidos”

1. Signo sensible y “significante”

El signo sensible o signo de que hablamos en este trabajo, es, como di-
jimos, la configuraciéon sonora o grifica de la frase producida en acto
comunicativo (considerada tanto hic et nunc como in specie) . No se
trata, por lo tanto, del “significante” de de Saussure, que no es una uni-
dad de comunicacién efectiva, sino una unidad puramente virtual, cu-
yo concepto se ha creado para la descripcidn del sistema de la lengua
(como igualmente el concepto de “significado”, que no corresponde a
ninguna unidad de significacién efectiva —ésta es siempre significacién
de frases— aunque éstas involucran tales unidades virtuales, como in-
volucran el sistema de una lengua). La frase efectiva actualiza las
unidades virtuales de la lengua como unidades ideales actuales que son
parte de la unidad ideal actual de la significacién y de la estructura
fénica de la frase. El significante es el signo sensible de la lengua; el
discurso o la frase, como configuraciéon sonora, son el signo sensible
del hablar.

2. La motivacién del signo sensible del hablar

Desarrollaremos aqui brevemente una vision del problema de la moti-
vacién del signo lingiiistico. En el curso de este desarrollo, confronta-

w§imbolos matemditicos™ son signos que se asemejan a los objetos ideales que
representan, en sus funciones o relaciones operacionales. Los signos del lenguaje co-
rriente, en cambio, polisémicos y no univocos, no se asemejan en su funcionar a los
conceptos que significan. Por ello se tiende a llamar simbolos a los primeros y no a
los segundos.
#Paesia espaiiola, Cap. "Significante y significado™
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remos para mayor claridad la terminologfa relativa a este tema que he-
mos usado en este trabajo con la correspondiente de F. de Saussure.

Una convencién puede ser, dentro de ciertos limites de condiciona-
miento, puramente arbitraria; por ejemplo, llamar “KA"” a un nuevo
producto quimico. Esto quiere decir que no hay motivacién alguna
fundada a la vez en la naturaleza del producto y en la naturaleza del
“significante”, para elegir precisamente esta configuracién sonora, y
no otra entre las que el sistema de la lengua posibilita. La constitucion
del vinculo entre “KA" y el objeto que nombra (o el “concepto” que
significa) , es decir, la constituciéon del “signo” (segin el término de
de Saussure: unidad de significante y significado) es arbitraria. La
convencion es, en este caso, arbitraria, Pero todo uso de este signo
(unidad constituida convencionalmente, de signo sensible de la len-
gua y significado-concepto) , como uso de una convencién, es ajeno a
arbitrariedad; no es arbitrario, sino, precisamente, convencional. El
vinculo que efectivamente establecen el hablante y el oyente entre el
signo sensible “KA” y el objeto significado (o su concepto), es un vincu-
lo motivado, a saber, motivado por la convencién del signo (en ge-
neral: por el sistema de la lengua) . Adviértase entonces: el signo de
la lengua es arbitrario, es una convencién arbitraria, inmotivada en la
naturaleza particular de los componentes del signo; el signo del hablar
es un uso motivado por la convencion, es decir, es convencional.

El “problema de la motivacién del signo lingiiistico” es de evidente
ambigiiedad, y ella puede llevar y ha llevado a confusiones. Para plan-
tearlo adecuadamente es preciso distinguir, pues, el signo lingiiistico de
la lengua y el signo lingiiistico del hablar. Salvo expresa referencia al
signo de la lengua, hablamos aqui (como en general en este trabajo)
del signo del hablar. Algunas de las determinaciones valen, por cier-
to, también para el signo de la lengua.

3. El signo sensible del hablar como simbolo

Ahora bien, cabe llamar motivadamente (es decir, de acuerdo con la
convencién) “simbolo” al signo sensible del hablar, si se concibe el
vinculo del signo sensible del hablar con su significado como no me-
ramente convencional (no fundado solamente en el sistema de la len-
gua correspondiente, siendo este sistema una convencion arbitraria),
sino fundado “naturalmente”, fundado en cualidades naturales de los
rasgos propios de la correspondiente configuracién sonora'#*. Y esto

mCabria, andlogamente, llamar “simbolo” al “significante” si la convencién del
“signo” de la lengua no fuese arbitraria, sino fundada a la vez en la naturaleza del
“significante” y del “significado”.
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vale decir: fundado en semejanzas. ;Qué tipo de semejanzas puede
haber entre las configuraciones del sonido articulado y los posibles
objetos significados, en toda su ilimitada variedad?

El signo acustico puede, naturalmente, asemejarse, imitar a los so-
nidos que eventualmente significa. Es el caso de las onomatopeyas.
Pero los fenémenos actsticos constituyen s6lo un sector del universo
de posibles significados. Pues bien, una posibilidad mds amplia de imi-
tacién por el sonido se actualiza en el llamado simbolismo de los so-
nidos.

La imitacién de la onomatopeya pertenece al tipo de imitacién ele-
mental e inmediata, icénica: reproduccién de la estructura, de las pro-
piedades intrinsecas del objeto imitado. Un tipo diverso de imitacién
constituye el reproducir los efectos del objeto sin reproducir su confi-
guracion o sus atributos intrinsecos. Los objetos que tienen efectos
iguales son, en este sentido, semejantes, y puede decirse también aqui,
como tratindose de imitacién configuracional, que si se los une aso-
ciativamente, esta asociacion o vinculo tiene fundamentacién natural,
motivacién no simplemente convencional.

Ahora bien, determinadas configuraciones actsticas tienen efectos
impresivos iguales a los efectos impresivos de fendmenos de otras esfe-
ras sensoriales. Esta igualdad de “cardcter” o de “expresién” motiva
asociaciones naturales entre estos fenémenos en si dispares. Tales vin-
culaciones espontineas de fenémenos de diversa esfera sensorial cons-
tituyen el fenémeno psiquico llamado sinestesia.

De la existencia de sinestesias en que uno de los términos asociados
es sonido lingiiistico, da prueba el habla corriente en giros irreflexi-
vos y habituales como “voz clara”, “palabras 4speras, golpeadas”, “vo-
cales claras”, “vocales oscuras”, “inflexién dulce”, “tono de voz pro-
fundo”, etc. Los sonidos del hablar tienen, pues, también, como otros
sonidos, expresividad propia.

Pero esta semejanza de caridcter o de valencia expresiva no se limita
a unir sensaciones de diversa esfera sensorial, como en el caso de la
sinestesia, También hablamos de “‘ritmos alegres, frenéticos, funebres”,
de “tonos heroicos”, etc., y estos atributos expresivos, que pueden y
suelen ser predicados de la configuracién sonora de discursos, pueden y
suelen ser también (y originalmente) predicados de hechos, historias,
actitudes, personas, etc., y, por lo tanto, pueden establecer relaciones
de semejanza entre configuraciones sonoras del discurso e historias,
personas, hechos, etc., a que éste se refiere.

Que los sonidos lingiiisticos —algunos al menos— tengan efectos im-
presivos, cardcter, “expresiéon”, posibilita, pues, una eventual funcién
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imitativa, del tipo no configuracional, no icénico, en que se actualiza
la potencia asociativa de ésta su “expresividad”. Si el caricter de de-
terminada configuracién sonora del discurso coincide con el caricter
de su significado, puede decirse que el signo sensible imita a su signi-
ficado (le reproduce su efecto impresivo) se asemeja, pues, a €l, y se
vincula, ademds de convencionalmente (que es lo bésico, lo que posi-
bilita en este caso todo otro vinculo), naturalmente con él, Asi se
justifica hablar de simbolismo de los sonidos con respecto a este fe-
noémeno.

Como tal coincidencia de la expresividad del signo sensible y la
expresividad del significado, intensifica ambas, mds adn, las actualiza,
es natural que este simbolismo sea una posibilidad fundamental de la
poesia lirica. (Véase la determinacién de su esencia en Parte 1)

Puede afirmarse, en este sentido, pues, que, en algunos casos, a sa-
ber, en discursos liricos, el signo sensible es, ademds de signo conven-
cional, simbolo.

4. Acerca de la concepcién de signo poético de D. Alonso

Didmaso Alonso ha hecho una contribucidn importante a nuestra com-
prension general de la poesia lirica al comunicar una renovada y enri-
quecida intuicién de esta funcién simbélica del signo sensible'#s. Intui-
cién, en general, de este fenémeno, es, por cierto, inherente a la com-
prension elemental de poesia lirica. Todo lector literariamente culto
advierte que la determinada configuracién sonora del poema tiene re-
levancia estética por su “intima” (“natural’’) vinculacién con su conte-
nido, lo que determina una intensificacién de la expresividad. Una
comprensién reflexivo-intelectual del fenémeno, empero, no es ajena
a dificultades, como lo demuestra el primer embate de D. Alonso en
este problema. La ausencia de distincién rigurosa entre signo del ha-
blar y signo de la lengua, ha dado lugar a ciertas confusiones que no
invalidan la intuicién esencial, pero necesitan correccion.

D. Alonso ha creido ver en el caricter simbdlico del signo sensible
poético (que es signo del hablar —imaginario) un hecho que contra-
dice la afirmacién saussureana de la arbitrariedad y mera convencio-
nalidad del signo lingiiistico (afirmacién que se refiere al signo de la
lengua). La “motivacion” del signo poético, de que habla D. Alonso,
no contradice, pues, a la arbitrariedad del signo lingiiistico (de la len-
gua) , tanto menos cuanto que no sélo el signo poctico, sino en general

Poesia espaiiola
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el signo del hablar es motivado —el signo del hablar corriente es mo-
tivado sélo por la convencién del signo de la lengua; el signo poético,
ademds, por su funcién simbélica.

Al insistir en la pluralidad de las dimensiones semdnticas del signo
lingiifstico (en el sentido de que el significado no debe ser concebido
puramente como “‘concepto”, como lo hace de Saussure, sino incluyen-
do ademds los componentes de afectividad, voluntad, fantasfa, senso-
rialidad), D. Alonso afirma que esta pluralidad semintica a que él
alude, no es aquélla a que se refiere Biihler en su tricotomfa, sino
“otra”. Lo indeterminado de esta diferenciacion procede también de
la no distincién de signo del hablar y signo de la lengua (manifiesta
en la mezcla de ejemplos) . La tricotomia de Biihler representa las di-
mensiones semanticas del signo del hablar, desplegadas en la situacién
de comunicacién efectiva. Lo que D. Alonso, en cambio, tiene en vista,
precisamente en esta parte de su exposicion en que se ocupa del con-
cepto de “significado” de de Saussure, es la pluralidad de dimensiones
semdnticas (potenciales) del signo de la lengua, como unidad virtual.
No se trata, pues, de otra pluralidad de dimensiones semdnticas del
signo, sino de las mismas dimensiones, consideradas una vez en el sig-
no potencial y otra en el efectivo. Otra explicacién genética de la afir-
macién de que la triada de Biihler apunta a otro aspecto de la signifi-
cacion, se desprende del hecho de que en la contemplacion (por ejem-
plo, en la lectura) toda la situacién comunicativa se convierte en ob-
jeto, y la intuicién global vuelve a reunir en imagen compacta las di-
mensiones semanticas que la accién practica despliega.

Estos ajustes permiten disipar las dificultades conceptuales de la vi-
siéon de D. Alonso de la unidad de signo sensible y significado en poe-
sia, y desarrollar algo mas la concepcion de la funcion estético-simboli-
ca del sonido lingiiistico.
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