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RESuUMEN

A partir de la dindmica del sentido en el arte y la literatura se in-
tenta en este ensayo reflexionar sobre la problemdtica zona entre
obra y critica. Tanto a partir de una perspectiva alegérica basada
en la nocién de “escritura” como de una simbdlica orientada
hacia la “literatura”, se establecen en este texto los puntos de
contacto, las divergencias y proyecciones que debiese tener cual-
quier trabajo critico cuya responsabilidad sea siempre mantener

una mirada ldcida en constante vigilia.

Palabras claves: alegoria, simbolo, escritura, literatura, critica.



REVISTA DE HUMANIDADES N°21 (JUNIO 2010): 31-68 32

ABSTRACT

This essay attempts to reflect on the problematic area between
work and critique from an analysis of the dynamics of meaning in
art and literature. Starting from an allegorical perspective based
on the notion of “writing” as well as from a symbolic one oriented
towards “literature”, this paper establishes the contact points, the
divergences, and the projections that any critical work should

have, which should always keep a lucid eye in constant vigil.
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1. PRESENTACION PRELIMINAR

Las relaciones y mediaciones entre obra de arte y critica siempre han
generado intensas reflexiones, especialmente, en el afin de explicar la forma
de generacién o transmisién de sentido que estd en juego en la dindmica na-
turaleza de estas disciplinas. Los diferentes modelos que han abordado esta
temdtica, en el drea de los estudios literarios, abarcan un gran espectro de
diferentes premisas, cuya valoracién diferencial depende de disimiles plan-
teamientos epistémicos, filoséficos, estéticos, entre otros, los cuales operan
como fundamentacién. Sélo en el siglo veinte se destacan orientaciones
formalistas, estructuralistas, hermenéuticas, discursivas, deconstructivistas,
basadas tanto en la produccién como en la estructura y recepcién de las
obras literarias, ademds, obviamente, de su insercién contextual en el desa-
rrollo histérico de un determinado dmbito cultural.

Reflexionar sobre los puntos de contacto y sobre los cruces y me-
diaciones que genera la relacién entre obra literaria y critica, tiene que
sustentarse sobre premisas tedricas que cumplan la funcién de esclarecer
el régimen de sentido que caracteriza al arte, pero sin olvidar asumir que
dichas premisas parten desde una perspectiva previamente determinada, en
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aras de posiciones que pudiésemos designar como “ideoldgicas” y en las
que siempre estdn situadas. Este fenémeno tiene un ejemplo muy palpable
en los procedimientos que acompafian al modelo de la deconstruccién. Tal
modelo se origina, como se sabe, con la intencién de “redefinicién” que
proviene de la misma cultura europea, particularmente desde los funda-
mentos arquitecténicos que modelaron la cultura occidental con su especial
raigambre en la tradicién grecolatina. El hecho de repensar las fuentes de
la tradicién filoséfica, a partir de las cuales se edifican los principales siste-
mas conceptuales de nuestro tiempo, tuvo como clara finalidad el intento
de expandir las formas de presentacién del sentido, al pretender romper
los esquemas jerdrquicos que imponia la tradicién logocéntrica. Por otra
parte, podemos observar que una mirada diferente alienta el trabajo de la
critica que ha seguido los postulados hermenéuticos, los cuales, desde el
trabajo filoséfico de Gadamer, han sido reactualizados en diferentes formas
de expresién hasta nuestros dias'. Obviamente la intencionalidad de esta
critica corre por un carril divergente, pues su preponderancia se basa en
encontrar los nuevos puentes que produce el trabajo filoséfico moderno, al
mediar las reflexiones que vienen tanto desde la tradicién platénica como
de la concepcién del verbo evangelista, es decir, las grandes fuentes de la
tradiccidon occidental. En este sentido, uno de los puntos de mediacién y
sistematizacién fundamental se desarrolla en torno a la filosofia de Hegel,
desde la que Gadamer articula sus principales fundamentos, as{ como tam-
bién, significativas restricciones.

En estas dos menciones se ve como el objeto, en este caso la obra
literaria, va a ser abordado desde dos orientaciones diferentes, a saber, desde
una mirada que intenta desmontar la hegemonia de un pardmetro critico,
basado en conceptos fundacionales como “origen”, “presencia’, “dialéctica”,
“comprensién”, para pasar a otra esfera de reflexién donde se realza la im-
portancia de la diseminacién del sentido y la relatividad del origen cultural
que la obra misma porta en su expresa materialidad, con el fin de apelar a

El encuentro entre Derrida y Gadamer marcé en cierta forma la distancia insalvable
que existe entre modelos de pensamiento orientados bajo premisas divergentes. Asi,
el camino seguido por la deconstruccién y la hermenéutica determina ejemplarmente
cémo dos sistemas filoséficos conciben diversamente las relaciones con la tradicién y la
forma de generar y transmitir el sentido, junto con sus posibilidades de comprensién.



REVISTA DE HUMANIDADES N°21 (JUNIO 2010): 31-68 34

su cardcter inmanente de significacién. Bajo esta nueva forma de reflexién,
la critica aspira a una relectura sospechosa de los espacios de tensién ob-
servados en las contradicciones de los valores jerdrquicos establecidos por
la tradicién. En el caso de los presupuestos hermenéuticos el horizonte de
entrada estard bajo la esfera de la comprensién inherente entre conciencia
histérica (critica) y tradicidn, con lo que se configura pues una forma de
asimilar las posibilidades de conocimiento con las de interpretacidn, al ju-
gar un rol de primer orden los aspectos reflexivos generados en el trabajo
critico con la obra. Lo que se expresa es, mds bien, una orientacién de orden
trascendente.

Bajo este escenario es posible advertir que las nociones de “representa-
cién”, “diferencia”, “dialéctica”, “sentido” y “responsabilidad critica” juegan
un rol decisivo a la hora de discriminar los problemas que subyacen a las
nociones de “escritura”, “literatura” e “historia”, en tanto marcos generales
donde se inscribe la dindmica de la produccién de sentido presente en las
obra literarias, asi como las formas que la critica despliega en torno a ellas,
que sabemos, como dijimos, adoptan una mirada que no sélo se reduce a
discutir los planteamientos tedricos implicados, sino también tiene como
consecuencias, determinar la plataforma desde la cual se erige la critica y de
como ella puede mantener un trabajo licido, en la medida que aporta a la
vigilia que requiere nuestro tiempo frente al seguimiento de los complejos
regimenes de sentido con los cuales se enfrenta el arte, y en este caso, espe-
cialmente, la literatura actual, como sintoma privilegiado de las formas de
experiencias que se viven en nuestra cultura.

2. MARCO EPISTEMICO GENERAL Y FUNDAMENTOS FILOSOFICOS

Para ingresar en el cuestionamiento reflexivo sobre los fundamentos
filoséficos que estdn presentes en el vinculo entre obra literaria y critica,
debemos comenzar con un marco epistémico general que permita delinear
una senda de aproximacién a los conceptos que se tematizardn. Obviamente
un marco epistémico tiene sus propias problemdticas circunscritas al 4m-
bito de la teorfa del conocimiento. Sin embargo, sin tener por finalidad
un andlisis exhaustivo de los puntos de vista esenciales de esta teorfa, se
tratard aqui simplemente de mostrar un marco de referencia que permita
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ver la dindmica que entra en juego a la hora de reflexionar sobre los temas
propuestos. En efecto, un primer bosquejo de ese marco debiese a grandes
rasgos poner el proceso epistémico, no en un dmbito diferente —como ha
sido el camino seguido por la reflexién heideggeriana>— de los planos tanto
ontolégicos como también funcionales que participan en el proceso critico.
De este modo, dejando sentadas las diferencias existentes, se tomardn estas
orientaciones distintas dentro de un mismo conjunto de premisas para asi
entrar en disquisiones reflexivas que muestren los vaivenes interpretables en
las relaciones que serdn propuestas.

Uno de los puntos de partida, si se asume provisoriamente la existencia
de sujeto y objeto, se centra en los fenémenos de observacién, percepcién
y pensamiento conceptual que estdn presentes en el dominio de la prictica
artistica (y de toda forma de conocimiento en general). En primer lugar, la
observacién da cuenta del ingreso de la informacién sensorial, bdsicamente
como impulsos sensibles. La percepcidn, por su parte, implica la presencia
de una mediacién conceptual que permite que la informacién sensible pro-
porcionada sea aprehendida en un orden de inteligibilidad’. Finalmente,
el plano del pensamiento reflexivo se basa en la dindmica inherente del
mundo conceptual, que es donde el rendimiento critico logra su mayor po-
tencial de desarrollo, pero obviamente sin ser una abstraccién enajenante,
pues la riqueza mds significativa se logra justamente en sentido contrario,
es decir, partiendo del mundo de las cosas, de lo concreto de la experiencia
y de la percepcidn se debe llegar a una posterior reflexién conceptual que
amplie el horizonte de relaciones y asociaciones que provienen de esa fuente

Como se sabe, Heidegger intenta con su reflexién romper la separacién epistémica
. . . 1 wimoyr« L

entre sujeto y objeto, sustancializando el “da” del “Da-sein”, como forma de establecer
el lugar de apertura del ser del hombre al ser universal.

En este punto se establece una diferencia frente al concepto de “percepcién pura” que

; . - . o « e .

serfa, bajo los términos mencionados, asimilable a “observacién”. Aquf es donde se
despliega la informacién sensorial totalmente desarticulada, sin jerarqufas, como un
mosaico totalmente cadtico (“input” de los sentidos). El concepto de “percepcién” se
entiende cuando esa informacién cadtica se modela bajo un primer filtro conceptual
que implica una forma de organizacién, de configuracién. Segtin Ernesto Grassi, en
este plano se expresa el orden de la empeiria, que es cuando lo que proviene del mundo
externo es re-ligado, reunido ya en un /legein, en una cierta eleccién que surge de la
participacién del sujeto.
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primaria. En el caso de la literatura, la percepcidn se da en la “apropiacién”
de la materialidad del lenguaje. Es aqui desde donde surgen las diferentes
orientaciones criticas que reflexionan sobre los puntos de tensién y sobre
los centros de focalizacién de sentido y significacién, a la hora, ya sea, de
volcarse sobre la estepa de la materialidad del signo, con énfasis en un orden
inmanente de sentido —lo que se ha tematizado en la tradicién francesa
con la nocién de “Ecriture’— o, por otra parte, si se sigue las premisas he-
gelianas y gadamerianas, ver la mediacién que expresa, @ partir de la mate-
rialidad del lenguaje, la configuracién de un orden de sentido trascendente,
concebido como la expresién simbdlica del mundo conceptual.

2.1. Arte, sombra y alegoria

Al seguir la reflexién de Lévinas sobre el lugar que ocupa la obra de
arte dentro de lo que se denomina “realidad”, advertimos el énfasis puesto
en un orden paralelo al mundo del ser, cuyo sentido no es transmisible en
la configuracién dialéctica del concepto y aprehensible en el proceso de
comprension. En el campo opuesto, Lévinas asienta el lugar de la critica. En
ésta radicaria la accién de la inteligencia conceptual desplegada en el fené-
meno de comprensidn, al pretender integrar el mundo del arte —de rasgos
eminentemente inhumanos— en el mundo humano, gracias al proceso de
interpretacién que intenta mediar una distancia que para Lévinas parece
constitutiva de la ontologfa de la obra de arte.

La obra de arte eclipsa el aparecer del ser en la figuracién de la ima-
gen. Un mundo paralelo, absoluto, inaccesible en si a la inteligencia con-
ceptual, describe la estructura de la obra de arte como una forma acabada,
como un universo de clausura. En efecto, la obra de arte da cuenta de la
sustitucién del objeto por su imagen, donde a éste debiésemos pensarlo
contenido en el universo del ser y del sentido, estando abierto a la senten-
cia heideggeriana del “ser-en-el-mundo”. Por el contrario, para Lévinas el
orden de la obra como imagen corre por un universo paralelo que va fuera
del tiempo, externo a la dialéctica de la vida del espitiru que encarna la
dindmica del concepto, logrando configurarse a través de un fenémeno
de duplicacién, en base a la nocién que Lévinas denomina “semejanza”. A
partir de su desarrollo se genera el movimiento de la imagen expresando
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la estructura misma de lo sensible. Este asunto es crucial para focalizar su
linea argumental. La imagen porta el dominio de lo estético, entendido
éste como su expresién meramente sensible. En este punto, Lévinas, para
ejemplificar su postura, designa al ritmo como el rasgo bdsico para una
perspectiva general del arte. Aquel muestra la naturalizacién pura de la
sensibilidad, algo que en la musica es mucho mds plausible de visualizar, al
apreciarse en ella una clara desconceptualizacién de la realidad, aunque se
extienda este fenémeno a todas las formas de arte. Entonces, la clave de lo
que se plantea acd es que Lévinas sitda a la imagen en el plano de la pura
sensibilidad, en contrapartida de la percepcién en la que, como hemos
mencionado, existe ya una apropiacién (conceptual) del objeto. Esto es
lo que el autor menciona como el orden de la oscuridad de la realidad, el
universo del no-ser.

El rol que juega la imagen en la reflexién levinasiana para descri-
bir los rasgos ontol6gicos medulares del arte se asocia con la figura de la
alegorfa. En este sentido, se puede decir que la “imagen es la alegoria del
ser”, pues lo que expresa no es el objeto representado bajo una perspectiva
mimética tradicional, sino una imagen que ocupa el rol del “no-objeto”,
lo cual quiere decir que es s6lo el doble de la realidad, su sombra, su ca-
ricatura. Sostiene Lévinas que es como si el objeto representado muriera
desencarndndose en su reflejo, alterando el ser mismo del objeto, marcan-
do un alejamiento definitivo. Si se asocia al ser con el “espacio” fundante
donde el ente puede venir a la presencia, vemos aqui otra dimensién de
su {ntima naturaleza, a saber, la de ser un “entranjero de si mismo”. Por
consiguiente, la imagen toma el rol de extrafiamiento en el mundo de lo
real y de esta forma representa una extravagante vestidura que cubre el
rostro de lo existente.

Bajo las directrices trazadas por Lévinas, el concepto de belleza
muestra también otras aristas. Su principal funcién serfa la de simular la
estampa de caricatura que se erige en la imagen, con el fin de absorber o
recubrir sus sombras. En el arte cldsico la funcién de la belleza, basada en
el despliegue de las formas ideales, serfa la correcién de la caricatura del ser,
la manipulacién de la esfera de lo sensible que se instituye en la imagen.
Todo esto da pie para observar que el orden del arte se desplaza por un
“entre-mundo”, una “forma de ser” (no-ser) que estd “entre los objetos”, lo
cual lleva a configurarlo bajo el designio de una experiencia trdgica, pues
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los representantes de este orden, por ejemplo los personajes de una novela,
resultan ser simples estatuas fuera de la duracién del tiempo, fuera incluso

4 e incluso, de la creacién misma.

del orden de la eternidad, de la salvacién
Esto se conceptualiza con la nocién de “entretiempo”. La imagen yace en
un intervalo extempordneo a la duracién de la vida. Expresa asf la inmovili-
zacién radical del ser como sombra y destino, o mds bien, como oscuridad
de un destino. Aqui obviamente radica su tragicidad, al exhibir un mundo
monstruoso ¢ inhumano basado en el valor de la desgracia, de la tristeza.
Los personajes de una novela, aunque sea del mayor realismo posible, son
ciegas estatuas cuya dimensién trdgica estriba en el simple hecho de entrar
en un destino en el que son representados.

Otro aporte importante que nos permite ir desentrafiando esta red de
relaciones entre la obra y su correspondiente interpretacion critica la desa-
rrolla Jean-Luc Nancy. Sin entrar en un primer momento en una reflexién
dirigida a los estatutos especificos del arte, centra sus reflexiones en la pro-
blemdtica del sentido y su expresién en el mundo moderno. Para este autor
en la época de la mundializacién actual se lleva a cabo el “fin del sentido”,
expresién entendida como la tautoldgica aseveracién conformada tanto por
el “fin del sentido del mundo” como por el “fin del mundo del sentido”.
Con esto se parte de una relacién isomérfica entre sentido y mundo donde
la estructuracién del mundo es en base al sentido y viceversa. Ahora bien,
por “sentido” Nancy no estd pensando en “significacién”, pues su concep-
cién de aquél antecede a toda expresién de ésta. Con la méxima del “fin
del sentido” se arguye a la imposibilidad de referencia que estd latente en
el dmbito de accién del sentido, confinado a un enclaustramiento, a un
régimen que se clausura sobre s mismo, sin poder establecer relaciones con
lo otro. El sentido, entendido como abertura de la significacién general, no
puede ya en nuestro mundo actual desplazarse hacia alguna cosa. En efecto,
queda sélo referido a si mismo.

En la tradicién filoséfica de origen judaica se observa una variacién en este punto en la
reflexién benjaminiana expuesta en sus “tesis sobre la filosoffa de la historia”. Para Walter
Benjamin nada estd exento fuera de la physis del orden de la salvacién (debiésemos
pensar, ni objetos, ni imdgenes); nada se puede escapar al materialismo histérico en su
exigencia de un pasado redimido, es decir, una historia no construida bajo un tiempo
homogéneo y vacio, sino sélo dependiente del pletérico tiempo-ahora.
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Si se articula esta premisa con la reflexién de Lévinas es posible
concebir la “reduccién” del sentido al 4mbito de lo concreto, es decir, al
contorno de las cosas mismas, donde aquel estd “ahi” anclado en una forma
—donde justamente se “hace sentido— que se evidencia en la expresién
del “hay”, sin ser éste referencia alguna a una cosa determinada. Tanto los
objetos del mundo como incluso los mismos conceptos, que para Nancy
también expresan un espacio de mdxima concrecién (condensacién), ma-
nifiestan la “corporeidad™ del sentido, al asumir que la cosa misma es el
sentido del mundo. Si se habla de cosa y de concepto bajo un mismo orden
de sentido ensimismado, claramente se puede apreciar, a primera vista, una
divergencia con respecto a lo sostenido por Levinas. Si en efecto, vemos que
este autor separa el orden del ser expresado en el ente, en la cosa, del orden
de la imagen, como un espacio del no-ser (o de su simple reflejo), debemos
en primer lugar considerar que Lévinas concibe esta forma de expresién del
modo particular de realidad que representa el arte®, pero también a que atin
falta por discernir una inflexién fundamental que introduce Nancy en el
seno de la expresién del sentido. Para este autor, el ser tiene dos formas de
evidenciarse frente al trabajo critico, ambas correspondientes a un mismo
nucleo inseparable. Nancy define la “verdad” como la cualidad de presenta-
cién del “ser en cuanto tal” en oposicién al “ser en cuanto ser”. La primera
forma de manifestacién es la que expresa la verdad en la tautologia “el ser
es”, es decir, cuando el ser tiende a “subjetivarse”, en su venir a la presencia
epifdnica, en su fenomenalidad instantdnea, constituyendo lo que pudiese
llamarse un “éxtasis semdntico”. Este es el “ser” que “denota” la “verdad”.
En cambio, el “ser en cuanto ser” refiere mds bien, al “ser” en tanto accién
del verbo “ser”, esto es, al “ser” que “hace” venir a la presencia a los objetos
o cosas, sin estar ¢l mismo disponible para su presentacién. Esta dimensién
del ser pudiese tener una funcién andloga a “fundar” o “recopilar” a los
entes en su posibilidad de ser. Entonces, con tal inflexién que el sentido

Nancy sostiene que lo “concreto” no se opone a lo “abstracto, pues este tiltimo término
no es otra cosa que la concrecién o concretud del concepto mismo, representando la
casa material y final del trabajo filoséfico.

Este modo particular del arte no es otra realidad, sino una expresién interna de la misma
realidad cuando se visibiliza su potencial de representacion, su espectacularizacién, su
dimensién performativa.
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adquiere cuando sélo puede ser determinado en su “verdad” (“ser el cuanto
tal”) como la “diferencia de la verdad misma”, se matizan dos 6rdenes de
configuracién: uno que sigue la égida de la “verdad” al manifiestar una di-
mensién puntual, una reunién en lo uno, una presentacién cualitativa del
ser, y otro, que es el sentido comprendido como encadenamiento, como
desplazamiento sintdctico (y no éxtasis semdntico).

Entonces, debemos preguntarnos si esta diferenciacién de los modos
de manifestacién del “ser” —y en su derivacién, del sentido— puede ser
aplicable indiferentemente a la nocién de objeto e imagen que pretende
diferenciar Lévinas. Pudiese ser asimilable el proceso de venir a la presen-
cia del ser (del sentido, en la diferencia que establece la verdad dentro del
ser mismo) con el hecho de cristalizarse en la imagen, pues como hemos
expuesto, ésta expresa la dimensién netamente sensorial con que se cierra
el orden de representacién de los objetos, pero por otra parte, pudiésemos
también pensar que no se debe reducir sélo a la imagen sino que también a
los objetos cuya dindmica no estd recluida en la imagen, sino en el orden de
lo que Lévinas llama “objeto representado”, es decir, desde donde proviene
la imagen como copia o reflejo. Con Nancy, en efecto, el sentido se reduce a
esa corporalidad de las cosas que no hace diferencia entre cosas e imdgenes,
ya que su fundamento es simplemente el “estar” previo a todo vinculo de
significacién que apele a un desplazamiento referencial en el camino de
asignacion de sentido. Obviamente aqui se introduce un nuevo elemento en
consideracién: la nocién de representacién. ;Es la nocién de representacién
la que estd operando en la diferencia entre cosa e imagen? ;Cudl es el orden
ontoldgico o funcional de esa representacion si fuese tal? ;Qué orientacién
desplegaria la nocién de representacién en las premisas expuestas por Lévi-
nas?, y finalmente, ;puede existir otro orden de conceptualizacién de este
fenémeno, que pueda circunscribir la naturaleza del arte y a la vez permitir
delimitar o explayar las interrelaciones entre obra y critica?. Para poder en-
trar en estas interrogantes se debe abrir un nuevo espacio de reflexién que
viene a complementar los puntos de tensién (cruces y superposiciones) en-
tre obra y critica y sus respectivas retroalimentaciones. Una mirada herme-
néutica incorpora una serie de premisas que circunscriben y problematizan
los conceptos aqui esbozados, especialmente, en relacién a la funcién de la
imagen, al sentido de la representacién y al espacio asignable a la critica en
el proceso de interpretacién.
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2.2. Arte, transparencia y simbolo

La filosofia hermenéutica gadameriana también sittia en el centro de su
fundamentacién el rol de la imagen. La dindmica en que ésta logra adquirir
todo su basamento se expresa en la nocién de “juego” que caracteriza el ser
de la obra de arte. En efecto, el juego se rige por reglas y por una ordenacién
inmanente de la que toman parte cada uno de sus participantes. Asi, el juego,
que virtualmente incluye a sus jugadores, siempre estd en su sostén orgdnico
por sobre cada uno de los que hacen uso de sus reglas. Es por esto que Gadamer
sostiene que el juego se relaciona con el movimiento como tal de las relaciones
de alteridad, es decir, el juego de unos con otros, el “jugar con”. Esta caracte-
ristica esencial forma parte de su naturaleza particular. De esta forma, a partir
de esta movilidad, que siempre es virtual, puede ser eternamente renovado.

Gadamer deja muy en claro la diferencia que él observa en el concepto
de juego frente a la tradicién de la conciencia estética dominante en el siglo
diecinueve. Efectivamente la obra de arte, entendida como juego, nunca puede
ser reducida a un objeto de la conciencia estética, es decir, estar subordinada a
la subjetividad del espectador (o del jugador). Lo que se puede deducir de esto
es que la obra nunca estd dada “en frente” de la conciencia estética como algo
finito, como un efecto puntual. No se provee un ser “para si” de la subjetivi-
dad, pues lo que predomina es la experiencia del arte que se encuentra dentro
de la nocién de juego, generando que el concepto de éste tenga una mayor
relevancia que la conciencia de los participantes en él. En este sentido, afirma
Gadamer que el sujeto del juego es el juego mismo. Bajo esta dptica se aprecia
ya una postura diferente a la mencionada por Lévinas, en el sentido de criticar
una concepcién de la obra de arte que otorgue prioridad a un saber absoluto
cuya formalidad es conclusa, definitiva. Para el autor, ella debe ser s6lo objeto
de admiracién en paz y silencio, situacién que confina a la critica a realizar
su trabajo a una distancia insalvable. Para Gadamer, tampoco la critica puede
simplemente administrar el sentido de la obra en base a sus juicios estéticos
subjetivos, pues lo que viene a marcar una clara predominancia es la dindmica
dialéctica que opera en la representacién que genera la dinamis del juego.

La representacién constituye la dimensién mds intrinseca del ser del
juego, y por analogfa, de la obra de arte. Aquella tiene como tarea promover
la dindmica de ordenacién y formacién del movimiento interior del juego. Su
principal forma de aparece es a través del espectdculo. Este tiene la apariencia
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de ser un mundo cerrado, en la medida que tiene sus propias reglas de consti-
tucién inmanentes. Sin embargo, presenta en su naturaleza primordial, en su
ser mismo, la posibilidad de apertura a la mirada del observador, en la medida
que éste participe del juego. Como hemos mencionado, con la imagen adviene
el elemento visible de esta espectacularizacién, pero no sélo eso, sino el proce-
dimiento completo que permite la “venida a la presencia’. En este aspecto se
aprecia una divergencia frente a lo expuesto por Lévinas, pues aqui la imagen
no es el simple reflejo que grafica la dindmica l6gica del juego de la representa-
cién, sino que es el elemento que articula en su propia configuracién la légica
de sentido que rige el proceso del “mostrarse”. En este aspecto, la imagen no
figurarfa como sombra, como alegorfa del ser, sino como transparencia, como
expresién simbdlica del ser que, # través de la imagen, puede llegar a su exhi-
bicién. Este punto es crucial si se precisa diferenciar ambas perspectivas, pues
en base a la nocién de semejanza, la imagen viene a ser una copia del objeto
representado y afecta totalmente la naturaleza misma de lo que se denomina
en ese caso “representacién’, pues la nocién que predomina en el pensamiento
de Gadamer no restringe la funcién de la imagen a una mera copia del ser, en
la que aquella no pone nada de su propio ser en el fenémeno de transferencia
de sentido, sino por el contrario, la imagen realiza una mediacién en la que su
propio ser es configurado en el acto representativo’.

Esta orientacién que establece la filosofia de Gadamer tiene un fuerte
vinculo con la tradicién platdnica, y especialmente en el contexto moderno,
con el pensamiento hegeliano. Para el autor del idealismo alemdn, el devenir
histérico del espiritu lleva el itinerario de la identificacién de la sustancia
(objeto) con el sujeto (si mismo) producto de la autorrepresentacion del saber
que se desliza desde el interior de los objetos, para llegar finalmente a ser la
ascendencia del concepto, a través de lo real, lo que genera el re-conocimiento
de las cosas como simbolos en la dialéctica infinita del espiritu absoluto. Es por
esto que para Hegel la realidad se comprende como el simbolo del concepto.

La valencia de la imagen en la filosoffa hermenéutica gadameriana oscila entre dos

polos. El primero, en la esfera del signo, cuyo espectro de accién se basa en el “remitir”,
ey . . « »

y el segundo, en el dmbito del simbolo, donde se asocia con el “representar”. Claramente

este ultimo plano tiene una relevancia mayor cuando se argumenta el rol de mediacién

que caracteriza a la representacién artistica y que trasciende a la experiencia del lenguaje

en general como dispositivo universal de la comprensién hermenéutica. Ver Deniau.
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La imagen que concibe Gadamer adopta asimismo esta dimensién simbdlica
en la que se expresa el “puro estar por otra cosa’, cuestién que evidencia su
participacién en el ser propio de lo que se representa, a diferencia de los signos,
que deben actualizar algo ausente, manifestado en otro orden: en una relacién
de presencia-ausencia basada en la pura transitividad. Es palmario que con
esta orientacion el pensamiento de Gadamer funda otro orden de sentido
para el concepto de representacién, dejando de ser el reflejo por semejanza
para pasar a ser, mds bien, una reorganizacién del ser mismo (no pudiendo
pensarse mds como un extranjero de s{ mismo), es decir, una transformacién
que abarca todo el espectro desplegado desde lo que es representado hasta
lo que finalmente es cristalizado en la imagen misma. En este sentido, se
aprecia que la nocién de representacién no se restringe inicamente al 4mbito
de la mimesis, entendida como imitacién de “algo otro” que es su arquetipo,
sino algo que es en si mismo portador de su sentido. En efecto, el sentido es
siempre “sentido de la esencia”, es decir, aquello por lo que la representacién
es unida a él, resultando ser finalmente lo que ella muestra. Sin embargo, el
sentido ha remitido a la mimesis a una condicién que como referencia ori-
ginaria se vincula con una “remodelacién” y no ya sélo a una imitacién; con
otras palabras: un “ocurrir del mostrase” y no una duplicacién®.
Recapitulando, podemos ver que si bien en todos los esbozos comen-
tados la esfera de la “cosa” (el dmbito de la materialidad, la dimensién signica
de la palabra) juega un rol central, sin embargo, las focalizaciones en torno a
la gravitacién del sentido, junto con la operatividad critica que deriva de ella,
expresan diferentes directrices. En el pensamiento de Lévinas, obra y critica
van ontoldgicamente por carriles diferentes, donde el trabajo conceptual sélo
puede venir del universo de la reflexién que resulta ser su “patria”, mientras

En este planteamiento se instalan las criticas posestructuralistas que intentan superar el
concepto de representacién. Deleuze, por ejemplo, critica la sumisién a un “modelo”
original, cuya presencia serfa hegeménica. En vez de esto, plantea la existencia de la
“repeticién” y “diferencia’ como operaciones divergentes que limitan la representacién
del concepto. Asi se constituye la premisa que concibe a la diferencia como: “repeticién
sin concepto” y, por ende, imposible de llevarse a la representacién. Es evidente, por
lo mencionado, que se considera en estas criticas a la representacién tnicamente
como imitacién de un original, sin pensarla como un proceso de remodelacién
que abre multiples posibilidades de realizacidn, sin ser necesariamente una estricta
analogfa identitaria (un tnico vinculo fijo, pre-determinado), sino un proceso de
transformacién, de reorganizacién del mismo “modelo”, del mismo ser arquetipico.
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la obra, por su parte, s6lo sumistra la sensibilidad de su dimensién alegérica.
Nancy aporta una mirada en torno al sentido que engloba a la cosa y al apara-
to conceptual que estd corporizado en ella, siempre y cuando sea un espacio
previo a toda dimensidn referencial, determinando asf que el dnico trabajo
critico posible sea el que busque la transformacién del sentido, es decir, el
cambio del “sentido del sentido”, un replanteamiento que va mds alld del
dominio del proceso interpretativo’. Esta operacién sélo serfa posible en el
radio de la praxis, en la esfera de la accién (y no en el 4mbito de la poiesis y
de la obra). Finalmente, con los presupuestos gadamerianos se expresa una
mediacién constitutiva de la representacién orientada a la presencia de un
didlogo. En el éxtasis del mostrarse de la imagen, en el despliegue de su
mediacién simbdlica, siempre existe un “algo” para un “alguien”, es decir, la
misma “transformacién en la configuracién” de la imagen dialéctica presu-
pone, prefigura, que la cosa que aparece en la imagen es siempre una cosa
transmitida bajo el alero de la tradicién; de la experiencia histdrica que sitda
el comportamiento reflexivo de ese “alguien” a la espera de la conversacién
que se pone en juego en la obra. Y como dijimos, lo que se expresa en la obra,
se manifiesta en las ciencias del espiritu y en el lenguaje en general'. De este
modo, para Gadamer es la lengua la que proporciona la forma de ser de la

Bajo esta premisa, obviamente es aludida la figura de Marx, quien exigfa de la filosofia
no un acto de interpretacion, sino de transformacién del mundo. Sin embargo, para
Nancy lo que Marx pensaba como “transformacién” permanece todavia inserto en
el dominio de la interpretacién, aquella de la “auto-produccién de un Sujeto de la
historia y de la Historia como sujeto”. Ver Nancy.

Habermas establece en este punto una critica a la exigencia de universalidad de la
hermenéutica gadameriana. Esta requiere de un inevitable contexto como esquema
primario de interpretacidn, en base a la competencia comunicativa de la lengua coloquial
que implica un “estar dentro” de la lengua natural. Para Habermas, en cambio, la
universalidad de la exigencia hermenéutica no puede abarcar la formulacién legitima de
la ciencia moderna (como es su pretensién) de un sistema monolégicamente construido
(y no necesariamente dialégico como el que propone la comprensién hermenéutica).
Este sistema monoldgico exige una verdadera afirmacién de las cosas, no quedando ésta
subordinada al espejo del discurso humano de raiz platénica que supone Gadamer. Ver
Habermas. Esta reflexién es fundamental para establecer el rol que juega el trabajo critico,
especialmente en la oposicién que Habermas observa entre autoridad (tradicién) y razén.
Elverdadero trabajo asignable a la critica y a la teorfa—donde ciencia, psicondlisis y critica
juegan un mismo rol— debe ser un modo de comprensién profunda (metahermenéutica)
que despeje los contextos de un sistema de comunicacién deformada, como el que muchas
veces se desarrolla subyacente a la violencia que la misma tradicién lleva consigo.



CHRISTIAN SOAZO - CAUTELOSA TRANSPARENCIA: “ENTREMUNDO” ENTRE OBRA Y CRITICA 45

imagen. Los objetos se dan en su “venir a la presencia” en forma privilegiada
en la lengua, gracias a lo cual ella se configura como un espejo del mundo
que refleja. Es por esta concepcidén que el rol que juega la critica en la obra de
Gadamer tiene un sitial involucrado desde dentro de la dialéctica de produc-
cién simbdlica del sentido, que le permite expresar un fenémeno de conti-
nuidad"'. En efecto, el saber que porta la experiencia del arte es asimismo un
saber de la forma de ser del sujeto, del espectador (#heoros), del critico.

3.  ENTRE ESCRITURA Y FICCION:
ZONA DE TENSION DE LA TRANSPARENCIA

3.1. Escritura y sentido

La generacién de sentido en la literatura siempre tensiona las rela-
ciones entre “escritura” y “ficcién”. Lo que nos preguntamos acd tiene que
ver con el orden del sentido cuando nos encontramos, por un lado, entre
una tendencia que recurre a la experiencia de realidad radicada en la escri-
tura como materialidad, medialidad, o experiencia sensorial inserta en el
orden de las demds experiencias que participan en la cultura, y por otro,
la esfera de la ficcién que ya participa de un “orden de configuracién” que
involucra una construccién y expansién del sentido desde el mismo soporte
del lenguaje. Claramente esta divergencia entre “naturalizacién alegérica”
que se presenta en la escritura e “historizacién simbdlica” que emerge de la
ficcién —como fenédmeno que ocurre en el seno de los géneros literarios y
de su continuidad como una trangresién a lo largo de la tradicién— pasan
a ser elementos medulares para orientar los vectores de sentido que estdn

Para Gadamer esta continuidad tiene eso sf una limitacién, a diferencia de Hegel. Ella
resulta ser la finitud de la conciencia histérica. Para Hegel, por su parte, en la mediacién
dialéctica del concepto, éste absorbe todas las diferencias que existen en ese proceso
como ideales, siendo su accién la superacién misma de la finitud de la subjetividad.
Para Gadamer, en cambio, el saber que se desliza desde el interior de los objetos se
desliga del impulso totalizador de la idea (proyecto de infinitud), a causa de la finitud
radical que subyace a toda experiencia hermenéutica por el hecho de estar situada
histéricamente, sin poder abarcar nunca la totalidad ideal de la autotransparencia
conceptual que desarrolla el espiritu absoluto.
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en el centro del trabajo critico, y que, como hemos mencionado desde un
comienzo, no se abstraen de ciertas premisas ideoldgicas que los secundan.

En el primer caso, en las reflexiones que se centran en la nocién de
“escritura’, evidentemente se sigue el paradigma instaurado por la tradicién
francesa postestructuralista. Sus puntos centrales se fijan en la légica propia
que experimenta la dindmica material del lenguaje, es decir, la inmanencia
productiva que yace en la actividad natural del significante, previa a toda po-
sible conceptualizacién del sujeto receptor o intérprete. Bajo esta argumen-
tacién, el sentido tiende a diseminarse en el eje sintagmdtico del lenguaje,
a partir de los constantes desplazamientos que surgen de las relaciones de
oposicién que interactiian por medio de los signos. Con esto se logra una
asimilacién esencial con la dindmica pulsional que la escritura promueve, al
irradiar el sentido desde una matriz que nunca es originaria (no-presencia),
como lo tematiza la nocién de différance derridiana, al ser ésta el fundamento
“no originario” para la produccién general de sentido. Todo aparato critico
que pretende tener esta orientacién como norte, presupone, de alguna forma,
que la escritura s6lo va dejando huellas para su exploracién y reconocimien-
to; posicién que sigue la direccién de Lévinas, en la cual la esfera del arte
tiene su derrotero inmanente. La critica sélo puede aguzar la mirada para
detectar estas evidencias que quedan de la generacién de sentido si se sigue
una légica de orden procesal, es decir, donde todo lo que puede ser portador
de sentido es lo que establece una diferencia con lo “otro”. Segtn lo anterior,
lo transmitido serfa un orden sintdctico del sentido, al inscribir siempre una
fase de relevo que descentra las estructuras jerdquicas subyacentes a toda
construccién cultural. Un ejemplo de trabajo critico que sigue esta orienta-
cién se denomina “transcripcién”. En este modelo lo que se muestra es la
relacién procesal de los distintos componentes culturales que estdn impli-
cados en la transferencia de sentido de una cultura o sociedad determinada
(semdntica cultural). Ademds de existir obviamente transmisiones “interme-
diales”, como por ejemplo, entre cine y literatura, se ajusta aqui el concepto
de “escritura” a la relacién intramedial que ocurre en el seno mismo de la
lengua. Esta pasa a ser un reservorio de huellas e inscripciones que muestran
que el sentido se encuentra en una légica de yuxtaposicién y simultaneidad

12

Ver Jdger.
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al establecer relaciones de adyacencia. En efecto, aqui una mirada alegdrica
del trabajo literario permite desedimentar las interacciones que se han lle-
vado a cabo, por ejemplo, en el dmbito de la literatura latinoamericana en
los procesos de mestizaje'. Lo particular de esta orientacién es su critica a
un sentido originario que se atribuye normalmente a la nocién de “fuente”
u “original” presente en el discurso filolégico, pues para sus premisas, todo
sentido se genera y productiviza por una relacién transcriptiva, donde nunca
se puede determinar “apriori” el origen de un fenémeno cultural, pues en
tltima instancia todo se reduce a una larga cadena de transcripciones que
se definen por relaciones de oposicién, y asi es como las diferentes mani-
festaciones culturales pasan a ser ejemplos concretos de una realizacién “no
originaria”.

3.2. Mimesis y performance

La otra orientacién que va por el lado de la ficcién ha logrado esta-
blecer su campo de accién de forma muy acuciosa en los trabajos tanto de
Wolfgang Iser como de Hans Robert Jauss. Iser vuelve a reparar en la nocién
de representacién realizando una lectura critica de la tradicién aristotélica.
Es de suponer, para conectar con lo anterior, que la importancia dada a la
“representacién” en un modelo orientado a la escritura tiende a desaparecer,
para ocupar en su lugar la nocién de “presentacién”, pues obviamente la
mediacién que estd implicita en aquella expresa siempre una presencia con-
ceptual, es decir, el despliegue de una mirada que viene desde el receptor, al
hacerse parte éste del proceso epistémico que opera en la generacién de senti-
do. Como dijimos, Iser discierne sus premisas de su andlisis de la Poética. Para
este autor, la tradicién aristotélica concibe la mimesis asociada a la nocién de
“performance”. Asi, en la representacién el arte debe completar lo dado por
la naturaleza, siendo ésta, a la vez, el principio productivo (natura naturanz)
y la conformacién producida (natura naturata). Su concepcién gira en torno

' Estalineadeinvestigacién hasido desarrollada por Walter Bruno Berg. Dentro desus premisas,

destacan las relaciones de transcripcidn presentes en todos los procesos de intercambio
cultural, especialmente, en sus trabajos sobre la historia y literatura latinoamericana.
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a la idea de una “entelequia de lo dado”, donde el arte y la naturaleza se
piensan como constituyendo una misma estructura, un sistema inmanente
(ars imitatur naturam). En este sentido, el arte sélo puede expresar la nocién
de rechné al establecer una correspondencia entre idea y fenomenalidad. En
este proceso de conformacién “técnica’ se descubre la entelequia de lo dado a
través de la imitacién. Es por esta importancia central que juega la naturaleza
en la concepcidn aristotélica, que la figura del artista sélo puede desarrollar,
en cierta forma, destrezas “externas” y no una capacidad “interna” en la gene-
racién del arte, pues éste es entendido como una finalidad que se logra con-
figurar como tal. Entonces, tenemos que el concepto de “mimesis” designa el
lado generativo del concepto de “naturaleza’, sin lograr una total identidad
entre ambos, pues siempre se manifiesta un cierto grado de “idealidad” que,
a través del desarrollo de la rechné del artista, introduce una “repeticién” de lo
ente en la obra. Efectivamente, la mimesis darfa cuenta de una referencia do-
ble, a saber: una imitacién de la naturaleza por el hombre que se lleva a cabo
“en” ésta y un despliegue de la techné que, como extrapolacidn, expresa una
diferencia en la naturaleza misma. Es en este punto donde es comprensible el
concepto de “performance”, pues la zechné al efectuar esta extrapolacién lleva
a cabo una dimensién figurativa de lo imitado —en el sentido de hacerse
visible, de llegar a ser objeto—, lo cual provoca que esta “objetualizacién”
renueve la visibilidad del “deber ser” que la misma naturaleza provee.

Si se siguen las premisas de Iser que enfatizan la importancia de la recep-
cién en los procesos de generacién de sentido en el arte, veremos que este autor
desplaza los fundamentos aristotélicos' al centrarse mds bien en la colabora-
cién intelectual (cognitiva) del receptor en el proceso de imitacién. Las formas
que estdn en juego en la rechné aristotélica no se limitan a la expresién de con-
diciones de constitucién provenientes de la naturaleza, sino mds bien, tienden
a desplegar imdgenes del trabajo de recordacion que experimenta el artista. Es
decir, el amplio cambio de referencia que lleva a cabo la mimesis, a partir del
repertorio de formas de la naturaleza, no se orienta sélo en la visibilidad del

Obviamente el concepto aristotélico de “mimesis” también profiere importancia a la
recepcién, fundamentalmente en la catarsis, sin embargo el énfasis de lo propuesto aqui
se orienta hacia los procesos productivos involucrados en la relacién entre mimesis y
naturaleza (proceso de imitacién).
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“deber ser”, sino también en la “accesibilidad” que las mismas condiciones de
percepcién permiten suministrar para llevar a cabo el proceso de imitacién.
Evidentemente aqui estamos en torno a una situacién fundamental a la hora
de cuestionar los limites y posibilidades que le caben al receptor, especial-
mente, al trabajo critico que intenta moverse en torno a la actividad creativa
del artista. Dentro del marco epistémico que hemos mencionado desde un
comienzo, aqui nos movemos dentro de una concepcién que ve la nocién de
“accesibilidad” como un elemento perteneciente al dmbito de la percepcidn,
y de este modo, a la esfera de referencias conceptuales (con las cuales se apro-
pia el objeto) y no exclusivamente a la expresién sensorial de la dimensién
medial. En este caso, la apropiacién del objeto involucra siempre un “como”,
es decir, la naturaleza estd presente sélo “como” objeto de una representacién
mental, donde cada observador percibe al “objeto como tal”, “como” algo
otro. A partir de esta argumentacién se introduce el “como si” que caracteriza
a la ficcién en tanto representacién caracterizada por una instrumentalizacién
de las condiciones de percepcién que participan de la generacién de sentido
en la comprensién intelectual (pensante) del objeto representado. Entonces,
para Iser el concepto de mimesis sufre una reorganizacién, que como veremos,
siempre estd rondando los planteamientos desarrollados por Gadamer, al no
situarse tinicamente en torno al cosmos aristotélico, sino llegando a confi-
gurarse, en una medida cada vez mayor, en el dmbito de la percepcién. Por
consiguiente, se comprende que la performance compense lo que la mimesis
ha perdido por su inclusién en el orden del mundo, determinando que ésta
genere el objeto de su misma imitacién.

3.3. Ficcién, imaginario y sentido

La reflexion de Iser sobre la ficcién comprende una mirada tripartita.
Para él el “acto de lo fingido™" se mueve bajo la relacién dindmica de tres

Félix Martinez Bonati establece una critica a la nocién de “lo fingido” para designar
el proceso fictivo de la representacién. Segun Seatle, el autor de novelas no expresa
seriamente las afirmaciones que contiene su texto, sino sélo las finge. Martinez Bonati
critica a Seatle, al sostener que serfa imposible extraer el sentido de los acontecimientos
fictivos si estos se considerasen sélo como descripciones fingidas.
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estados constitutivos: lo real, lo fictivo y lo imaginario. Para comprender a
cabalidad su nocién de lo imaginario como producto esencial de la ficcién,
Iser parte descartando las criticas que lo asocian, ya sea con una forma de
“materia prima’ o de un “constructo teérico”'®. En efecto, su nocién de lo
imaginario tiene analogfas con los actos de percepcién que han sido trata-
dos por Hume, Kant y Wittgenstein. En este sentido, las percepciones no
funcionan ni como registros dpticos ni como puras imaginaciones, sino
fundamentalmente, por la participacién de lo imaginario que asegura la
continuidad e identidad del objeto de percepcién. Asi, siguiendo a Witt-
genstein, el “ver” es siempre un “ver como”, donde el objeto identificado se
rige junto con el aspecto bajo el cual es percibido, es decir, el saber o tener
conceptos, a partir del uso de la imaginacién. En toda percepcién parti-
cipa una percepcién de la imaginacién, que como hemos dicho, asegura
la participacién del receptor, estableciendo la indisoluble conexién entre
percepcién e imaginacién a través de la imagen misma. Aqui estamos nue-
vamente en torno a la friccién que genera el concepto de imagen en el arte
(asociado necesariamente a la imaginacién), especialmente, referente a los
fundamentos esbozados por Lévinas y Gadamer.

Ante esta primera argumentacién, Iser sostiene que el fenémeno de lo
imaginario no es un proceso aislable, sino que estd en estrecha relacién con
los otros dos conceptos de su triada: lo real y lo fictivo. Evidentemente aqui
lo imaginario representa el espacio donde, bajo la premisa de Iser, la literatu-
ra expresa su mayor potencial de sentido. Para poder aparecer, lo imaginario
siempre estd subordinado a la contextualidad, es decir, a las conexiones y
formas que participan en el juego con los otros dos componentes mencio-
nados. En este sentido, para Iser lo fictivo es el medio para la aparicién de lo
imaginario. En este punto se toca un planteamiento medular que subyace a
la vinculacién entre “escritura” y “ficcién” (y por extension, “literatura’, en el
paradigma moderno). Para el modelo de la “escritura” el medio simplemente
es la medialidad misma que se expone en un constante proceso performdtico
cercano a una dimensién de “orden natural”. En cambio, la “ficcién”, que
impregna sus raices desde la tradicién aristotélica, no determina al medio
como la pura signicidad del lenguaje. Mds bien, la ficcién que forma parte de

¢ Estas criticas son planteadas por Elizabeth Strocker.
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la tradicién literaria, concibe al “medio” como un orden transformado. No
es un universo de “primer orden” sino un espacio en el que se ha acufiado un
“orden secundario” del aparecer'”. Evidentemente aqui lo que estd en juego
es nuevamente una dimensién cualitativa del régimen de sentido exhibido
en la literatura. La idea de un orden secundario se dirige a la “amplificacién”
del sentido, a la transformacidn, reorganizacién, que siguen las directrices
hermenéuticas que desarrolla Gadamer para explicar la dindmica de la ima-
gen dialéctica que resulta ser la palabra, especialmente, la poética.

Lo fictivo es el medio que refiere a algo que 70 es pero que en si porta.
Al replegarse sobre si, ya sea llevando a cabo la deformacién de los campos
de referencia, estableciendo espacios semdnticos dominantes que van desde
el léxico hasta la constelacién de figuras, exhibiendo una reestructuracién
temadtica, realizando remisiones intertextuales, en fin, estimulando la confi-
gurancién de sentido que proviene de la organizacién vital del “mundo de
la vida” (Lebenswelt), permite portar un “otro” de la realidad, a partir de
la transgresién fronteriza que caracteriza su accionar. Se puede decir que el
acto de lo fingido no es un hecho de trancendencia, sino una transgresién
fronteriza que lleva a cabo lo fictivo para que se presente lo imaginario.
En este proceso Iser instaura el concepto de duplicacién para definir la es-
tructura doble del medio literario’®. Aqui se podria obviamente realizar un
andlisis pormenorizado sobre la real significacién que porta este concepto,
pues como hemos visto con Gadamer, en el proceso de la representacién no
se ejecuta en realidad una duplicacién, en el sentido grueso de una mera
copia, sino una reorganizacién bajo el estatuto de la valencia de la imagen.

Siguiendo a Grassi y a Lotman, entre otros, se concibe a la literatura como un orden
de modelizacién secundario. Grassi sostiene que el arte construye su mundo (orden
secundario) en base a un orden primario fundado en la nocién de “empeiria”. Lotman,
por su parte, arguye que en la obra artistica se expresa una etapa cualitativamente
nueva, donde no sélo se transmite informacidn, sino que se transforman los mensajes,
produciendo nuevos modelos de realizacidn. Ver Lotman, Estructura del texto artistico
y La semidsfera.

Félix Martinez Bonati en este punto también desarrolla un mismo horizonte de
comprensién. Para él “la representacién es, pues, un objeto doble. Se da, en funcién
normal, como un otro objeto. Y se da ella misma como objeto, cuando la sacamos,
reflexivamente, de su funcién . . . la dualidad de la representacién y lo representado es
una dualidad fenomenal interna de la representacién” (120-21).
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Sin embargo, a través de la explicacién que lleva a cabo Iser podemos estimar
que este concepto de igual modo estd apelando al juego de transformaciones
que se fundamentan segdn la nocién de diferencia. Para que pueda existir
esta “duplicacién”, el surgimiento de lo imaginario, se requiere la existencia
de aquella. Aqui se expresa también lo que vefamos antes en relacién a los
conceptos de mimesis y performance para explicar el despliegue de la techné.
La diferencia se extrae de los campos de referencias, de los discursos y con-
notaciones léxicas y del modelo del “como si” del mundo representado en el
texto. Lo distintivo es que siempre queda invisible y conceptualmente inal-
canzable, pues en los textos literarios las circunstancias duplicadas (“trans-
formadas”) aparecen siempre unificadas. El procedimiento que estd aqui en
juego se basa en la denominada “simultaneidad del reciproco excluirse”. En
efecto, la diferencia es condicién para la duplicacién pero también incentivo
para su eliminacién, en sintesis, provoca un estimulo para el “hecho de fic-
cién” que es la representacidn, a partir de lo que hemos denominado recién
como “simultaneidad de un reciproco excluirse”. Entonces, para poder re-
vestir la diferencia que radica en la nocién de representacién y performance,
estimulando la dindmica del sentido, se llevan a cabo los siguientes pro-
cedimientos: superposiciéon, condensacién, deformacién, desplazamiento,
contraimagen, dramatizacién, entre otros. En todos ellos se intenta disfrazar
la diferencia que subyace a la génesis de lo imaginario, pues aquella nunca
puede aparecer como objeto, lo cual asegura que la representacién oscile
siempre sélo como apariencia estética. De este modo, las fuentes de sentido
que participan de este procedimiento de ficcionalizacién se pueden resu-
mir en: la simultaneidad, la oscilacién dindmica y el potencial estético.Lo
anterior debe ser entendido con la siguiente salvedad: que nunca lo fictivo
puede ser en si mismo una obra de arte, sino sélo portador de la facultad
de lo “posible”, pues si se fijasen estos mecanismos de la ficcién, logrando
rigidizarse, se estarfa hablando mds bien de un “idolo”, justamente en el
sentido que reflexiona al repecto Lévinas. En definitiva, este estimulo para la
representacién que expresa la diferencia destaca un aplazamiento frente a lo
definitivo, una resistencia frente a la mediatizacién. Este punto es clave para
un trabajo critico consciente que se aboque en discriminar la posibilidad de
cosificacién que estd latente en la escritura misma, pues es muy leve el um-
bral que también, por otro lado, lleva a la diferencia a ser sélo un vehiculo de
enajenacion ante la evidencia fdctica de las huellas inscritas en la lengua.



CHRISTIAN SOAZO - CAUTELOSA TRANSPARENCIA: “ENTREMUNDO” ENTRE OBRA Y CRITICA 53

Lo estético, entonces, surge de una representacién de la cosa que
no ocupa objetualidad con lo dado, ejerciéndose asi una superacién de la
diferencia de la cosa, al emplearse sélo la generacién de una “conciencia
imaginativa’. Gadamer enfatiza la importancia de este procedimiento con
su nocién de “cognitio imaginativa”, entendida como la superacién herme-
néutica de la “intuicién sensorial” y del “concepto”, es decir, los dos érdenes
esenciales involucrados en toda forma de conocimiento. Aqui se muestra la
accién del autocomprender por medio de lo que adviene en nosotros cuando
la “cognitio imaginativa” se configura como un saber en torno al principio
de todo comprender. Sin embargo, para Gadamer se trata aqui de un saber
negativo, alrededor de una “docta ignorantia”, pues este principio desaparece
completamente en aquello que deja aparecer. En efecto, esta “indiferencia”
de la cognitio imaginativa en relacién al contenido de lo que es ideado, se da
de una manera totalmente relativa: sélo en la presencia de una determinada
imagen icénica puede ser accesible la fuente de imdgenes de la presencia nue-
vamente producida o reorganizada, a través del “exhalar” mismo que procura
esta matriz. Entonces, se puede apreciar finalmente que la lengua como ima-
gen es nuestro lugar ontoldgico, o mds bien habrfa que decir, un no-lugar,
un asilo que es exilio, o sea, el espacio de nuestra finita libertad. Toda esta
dindmica es la que se desarrolla en la relacién dialéctica que se establece entre
lo fictivo y lo imaginario, doblemente potenciadas por la ascensién simbdlica
del sentido que la literatura logra escenificar. Es por esto que Iser sostiene
que la actividad imaginativa a través de la no-objetualidad puede llegar a la
imagen, pues asi la apariencia estética —que no es ni trascendencia de la
realidad, ni mediatizacién del concepto de fenémeno—puede escenificar a
través del signo lo que es “indisponible”, lo que no se encuentra presente. Es
asi, entonces, como la representacién cautiva lo indisponible en la imagen,
a partir de la extraccién de su dimensién cualitativa. Con esto concluye Iser
diciendo que el cardcter performativo de la representacién se da en el acto
performativo de la imaginacién, donde justamente a través de esta escenifica-
cién de la apariencia estética se asegura la transferencia entre texto y lector.

Para graficar la operatividad de este fenédmeno, Iser recurre al ejemplo
del teatro. Lo que sucede aqui es que el actor se irrealiza en su rol, como
sujeto de carne y hueso, para ayudar a que la irrealidad de la apariencia se
haga presente, al configurarse como “realidad”. En este sentido, por ejem-
plo, nadie sabe quién es “Hamlet”, pues siempre es un personaje con el cual
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uno no se puede indentificar del todo, ya que nunca se “ha dado completa-
mente”. En este caso, se observa una apreciacién divergente a la expresada
por Lévinas cuando observa que los personajes son imdgenes que estdn fuera
de la dialéctica del devenir, enclaustrados en su dimensién monddica. El
punto decisivo es que este fenémeno también sucede en nosotros como
lectores, como criticos, es decir, se lleva a cabo también en nosotros un rol
de transfiguracién. Todo esto lo fundamenta Iser al sostener que la necesi-
dad de escenificacién (juego) surge de una posicién excéntrica del hombre,
donde se performativiza lo que uno no es, es decir, el hombre “es” pero no
se “tiene”. En esta linea argumental se pudiesen orientar —en relacién con
el hombre— las reflexiones de Nancy que comentamos al separar el “ser en
cuanto tal” del “ser en cuanto ser”. De alguna forma nosotros con la imagen
que tenemos de si mismos logramos sélo el aparecer del “ser en cuanto
tal”, o sea, el que se da en el orden del venir a la presencia, del simple “es”,
pero no podrfamos contener toda la fuente potencial de posibilidades que
estdn en la nocién de “ser en cuanto ser”, como el universo de lo siempre
“generativo’, que retine en torno de si pero sin presentarse, implicando la
idea de un “tener” como fuente de recopilacién del ente, en este caso, de las
manifestaciones de la propia dimensién humana.

Una de las focalizaciones importantes que se desprende de esta re-
flexién se da en la encrucijada entre escenificacion e interpretacién. El pén-
dulo entre obra y critica constituye una problemdtica en definitiva sobre la
traduccién del origen. En efecto, la interpretacién intenta la méxima pene-
tracién en este universo de oscilacién para tratar de encontrar una “posicién”
(situacién) interesante, ojald lo mds licida posible, para abordar el cardcter
estético de la escenificacidn, y ésta, por su parte, rehisa constantemente a
la materializacién de una certeza cognitiva, expandiendo los dominios de la
imposibilidad de cualquier ilusién compensatoria. La escenificacién es un
espacio o lugar que no se puede aprehender, pues al intentarlo siempre se
torna plural, se volatiliza cualitativamente; por el contrario, el orden de ac-
cién de la interpretacién va de lo multiple del abdnico contexual a lo fijable
o asible de un modelo determinado. En este sentido, si es que se aprecia con
mds detalle lo expuesto por Lévinas, al iluminar la critica interpretativa ese
espacio de sombra que caracteriza, segin él, al modelo de la imagen, pues
mds bien, quizds, habria que pensar que mds que ser un fenémeno de dos
regimenes diferentes de realidad —o de la realidad y su sombra— resulta
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ser un proceso que juega en torno al constante “mantenerse a punto’, es
decir, en torno a la incesante neutralizacién del “reciproco excluirse”: donde
se busca lo unitario surge lo multiple y visceversa. Es por esto que para Iser,
al ser los sujetos autores de sus propias posibilidades, no coinciden con si
mismos, mds bien se mantienen siempre en un espacio “entremedio”. Por
consiguiente, la literatura serfa el modo como se escenifica este “ser entre-
medio”, al abrir y transgredir lo estético la oscilante “cualidad entre” de las
posiciones tensionadas en el cruce multidiferencial entre obra y critica.

3.4. Lo absoluto: la fascinacién de lo imaginario

Una de las lineas de profundizacién de la temdtica de lo imaginario
la desarrolla Jauss', al indagar sobre las vinculaciones histéricas implica-
das en su conceptualizacién. Desde un primer momento asume la doble
transgresion fronteriza de la nocién de lo Imaginario de Iser, en el sentido
de ser tanto una forma de irrealizacién, en la que la realidad del mundo
de la vida llega al signo, como también, un acceso a la “realizacién” de lo
imaginario. Asintiendo que del juego conjunto de lo real, lo fictivo y lo
imaginario emerge la fascinacién de la ficcién estética, sin embargo, lo que
verdaderamente subyace segin Jauss a este modelo triddico es mds bien una
dimensién binaria, basada sélo en la separacién entre realidad y necesidad
de lo absoluto (o perfeccién). En efecto, Jauss enfatiza que la fascinacién
de lo imaginario surge de su derivacién de lo absoluto, proceso que tuvo
histéricamente su lugar en la sustitucién de la experiencia religiosa por la
estética. En este sentido, lo absoluto cobra un rango de categoria ontoldgica
asociado con lo bello, con lo perfecto, superando asi la categoria de lo ve-
rosimil de la poética aristotélica, pues lo absoluto surge mds bien, en la reli-
giosidad cristiana vinculada a la esperanza escatolégica. Uno de los rumbos
principales que se desprende de esto en el devenir histérico es la inversién
del pre-orden ontoldgico de lo absoluto en pos de la belleza del fenédmeno,
y lleva consigo la creciente emancipacién de la “estética” como una ciencia
auténoma de la modernidad. Por lo tanto, lo que en un momento fue el

¥ Ver Jauss, “Das Vollkommene als Faszinosum des Imaginiren”.
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instante trascendente de la justicia divina muta en el instante inmanente de
la justicia poética, donde se ejerce la funcién compensatoria de la actividad
estética, como una segunda naturaleza de la funcién poética. Bajo esta con-
cepcidn, Jauss es claro al proponer su tesis: la fascinacién de lo imaginario
deriva genéticamente de la estructura de sentido de lo absoluto. Una de las
consecuencias que se producen al respecto da cuenta que la ficcionalizacién de
lo real lleva involuntariamente a su idealizacidn, que es donde el imaginario
logra adquirir su conformacién y pregnancia. Efectivamente, en la ficcionali-
zacién de la cosa no sélo se produce la transformacién de ésta, sino también
su idealizacién involuntaria. Este espectro de influencia que genera la nocién
de lo absoluto o completud, propicié muchas criticas en el dmbito moderno
que surgi6 desde la ilustracién, pues esa esfera de idealizacién obviamente fue
totalmente contrastada con el modelo de sociedad que se habia desarrollado.
Desde Rousseau hasta la critica ideoldgica surge el reproche de amoralidad y
de adaptacién hegemdnica que estd detrds de la idealizacién estética, debien-
do ser neutralizada ésta a través de los procedimientos de distanciamiento,
ruptura de la ilusién, fragmentacién y montaje”. Todos los procedimientos
de antificcién tienen que ir en contra de una sociedad corrompida. Ante esta
clara sentencia que se inaugura en la modernidad con Rousseau, Jauss realiza
un giro que permite abrir un nuevo escenario de comprensién en la relacién
entre ficcién y antificcién. Para él, en vez de la nocién de perfeccién que
subyace a la idea de lo absoluto, se debe trabajar con el concepto de “perfec-
tibilidad” para evitar que lo absoluto se transforme en s{ mismo también en
una estructura hegemdnica que tienda a su propia cosificacién e inmanencia,
al dejar de ser el referente a partir del cual se pueda expandir el sentido en pos
de nuevas rectificaciones de la imagen del mundo subyacentes al despliegue
de lo imaginario. En sintesis, para Jauss el arte moderno despliega su poten-
cial de resistencia en su funcién heuristica, y asi es como se constituye en un
medio comprensible, disfrutable y comunicable.

Uno de los postulados centrales que se desarrolla bajo estas reflexio-
nes concernientes a la expresién del sentido y su forma de comprensidn, lo
encarna Jauss en el pensamiento de Gadamer. Para el autor de Marburgo,

2 En esta temdtica claramente resaltan los postulados del teatro épico de Brecht y de la

estética negativa de Adorno.
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el circulo del comprender se basa en la “anticipacién de la comprensién”,
cuya clara orientacién muestra que sélo lo que tiene una unidad absoluta
de sentido es comprensible. En efecto, para Jauss la reflexién de Gadamer
cierra el comprender estético injustamente en un “otro” comprender, basa-
do en la unidad absoluta de comprensién de la dialéctica del lenguaje en
general. Ante este enfoque, Jauss sentencia criticamente, a partir de una
inversién, que incluso la misma filosoffa no se logra extraer sin esfuerzo de
la fascinacién de lo absoluto.

La incidencia de lo absoluto junto con las criticas modernas contra
este concepto, van dejando una serie de interrogantes sobre la posibilidades
del trabajo critico, especialmente en su acercamiento o alejamiento frente
a esta fascinacién de las categorfas estéticas, muchas veces derivadas den-
tro de la tradicién occidental de fuentes religiosas, como lo ha mencionado
Jauss, o también frente al poder seductor y aglutinador de los discursos que
logran dominar la produccién de imaginarios culturales que se reflejan en
la literatura. En este sentido, Jauss observa que la relacién entre ficcién y
realidad ha devenido sinuosamente a lo largo de la historia tomando diferen-
tes matices y orientaciones. En el mundo moderno, por ejemplo, se aprecia
una reorientacién de la tradicién sobre esta temdtica. En efecto, el arte de
las dltimas décadas se asocia con la antificcién en oposicidn a la “realidad”
que se vincula con la ficcién. Jauss reconoce que existe un movimiento de
redeficién del arte, donde lo estético se ha desplazado desde el camino de la
expectativa (horizonte de expectativa) al de la experiencia. Sin embargo, es
importante testimoniar que ante estas oscilantes derivaciones de ambas esfe-
ras, la critica también ha tenido diferentes conceptualizaciones. Por ejemplo,
el pensamiento de la ficcién en la tradicidn griega se ha visto asociado como
un instrumento de critica, donde lo fictivo, lo hecho por el hombre, proviene
de una pérdida de la verdad de la gracia divina, jugando un rol de proyeccién
en las relaciones entre hombres y dioses. De este modo, podemos ver que
muchas veces las separaciones se rigen por diferentes patrones de andlisis que
involucran distintos paradigmas de comprensién, pero que de todos modos
testifican la riqueza natural de esta problemdtica, que en general se mueve
por una frontera muy dificil de seguir, y en ocasiones, simplemente ilusoria.

Cuando Jauss intenta sintetizar la influencia que cree predominante
para evaluar la accién de lo verosimil y estético en el arte, sostiene que, a
grandes rasgos, se manifiesta en dos formas especiales: en una “descarga del
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mundo” y en una “interpretacién del mundo”. Obviamente, bajo esta tema-
tizacién, la relacién con que el receptor se ha enfrentado a la produccién de
sentido del arte, especialmente de la literatura, tiene directrices diversas que
también, por su parte, plantean orientaciones disimiles para el trabajo critico.
Por ejemplo, en relacién con la “descarga del mundo”, evidentemente por un
lado, se observa como un alivio frente a lo “numinoso” y “tremendo” que se
presentd en el mundo griego, pero por otro, en el escenario moderno, también
puede ser pensado como una forma de evasién, como lo senalé Rousseau.

3.5. Transfiguracién y cosificacién del sentido

Los vinculos entre un arte como antificcién versus una forma ficti-
va determinaron una fuerte continuidad entre el mundo medieval de las
imdgenes divinas y el mundo moderno. Por ejemplo, Wolfgang Pannenberg
sostiene que la obra de arte humana necesita de un elaborado trabajo de la
imagen, en el sentido de la encarnacién cristiana que menciona Gadamer?',
pues su efecto contrario lleva a la cosificacién, a la figura del idolo, que es
cuando las imdgenes se han comprendido en si mismas como la representa-
cién esencial de Dios. En cambio, lo genuinamente cristiano requiere de una
representacion indirecta de Dios, al no considerar a la divinidad en s como
presente en la imagen, sino mds bien como una forma de mansfiguracién de
aquella, que expresa asi frente a la realidad mundana la propia signicidad
de la transformacién representada. Pannenberg evidencia el problema que
ocurre cuando la imagen llega a ser objeto de adoracidn, es decir, cuando
se lleva a cabo una cosificacién ilusionista del arte religioso en el proceso
de identificacién de la representacién con el objeto representado. Aqui se
aprecian los reparos que surgen del modo en que se da la representacién a

21 Para Gadamer el pensamiento de la encarnacién cristiana no corresponde evidentemente

a una simple corporizacién, ni de una representacién del alma ni de Dios, pues el eje
central que se destaca en esta concepcién no es que Dios llegue a ser hombre, sino que
se muestre al hombre en su misma conformacién humana conservando asimismo una
formacién sobrehumana. La enigmdtica condicién de victima que adquiere el hijo de
Dios constituye el fundamento esencial de la ensefianza de la trinidad presente en la
interpretacion teoldgica.
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causa de la enajenacién de su presencia, al configurar paraddjicamente en
este proceso su actualidad propia y eficiente. Entonces la critica tiene que
manejar con sutileza esta signatura, ya que por un lado, no puede entrar del
todo en el objeto representado (en el mundo imaginario) si no logra hacer
colapsar a la representacidn, pero por otro, tampoco puede quedarse con una
identificacién ingenua entre ambos niveles, especialmente, cuando las sutile-
zas entre realidad y ficcidén son acentuadas, y finalmente acaban por resaltar
el espesor mismo de los discursos que se mueven siempre en un orden difuso
de lo “real”. Es por esto que la acentuacién de la forma artistica y del cardcter
fictivo de la representacién garantiza una auténtica representacién, con lo
que se evita la identificacién mencionada. En el arte moderno esto se aprecia
de igual forma. La tematizacién de la ficcién artistica se expresa contra el
engafo de la ilusién objetual, determina asi una lucha contra la cosificacién
y la idolatria que repercute directamente tanto en el problema del subjeti-
vismo como en el del relativismo. Es evidente el camino que ha seguido la
literatura contempordnea al evidenciar sus procedimientos de metaficcién,
precisamente para exhibir la ilusién de un discurso realista*” que tiende a ser
el simple reflejo de la realidad, en la medida que de cierta forma apela a una
solapada forma de cosificacidn y ocultamiento del cardcter ficcional de la obra
de arte. En efecto, bajo esta reflexién de Pannenberg, se puede colegir que la
ficcién es un medio para la inversién de la conciencia de la realidad, lo cual
ademds genera una visién inspirada de la esencia de las cosas.

La relacién entre antificcidén y ficcidn, bajo la significacién de los
conceptos de “transfiguracién” y “cosificacién”, puede mostrar, entonces,
diferentes facetas. Lo importante del motivo religioso es la ejemplaridad
con que se puede establecer la analogfa entre Dios y Ser (o sentido en ge-
neral), pues las formas procedimentales siguen mds o menos una misma
légica, en funcién tanto de la relacién presencia-ausencia como del “venir
a la presencia’. En definitiva, ambas configuran una transformacién del
sentido que ha sido destacada en los apartados anteriores.

22 En este sentido, en una linea diferente va la argumentacién de Lévinas que hemos

desarrollado, pues para él, el arte por mds realista que sea siempre serd una sombra
de la realidad, y lo que se denomina “surrealismo” no es mds que un superlativo para
denominar los rasgos esenciales del arte.
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4. ENTREMUNDO: PERMANENCIA, RESISTENCIA, RECONOCIMIENTO
Y RESPONSABILIDAD

Ademds de las tensiones entre transfiguracién y cosificacién existe
otra problemdtica asociada a la diferencia entre permanencia e instan-
taneidad como modos de operar de la ficcionalidad. El dltimo de estos
conceptos refiere a la finalidad referencial del mensaje discursivo, su
modo instrumental-convencional que lo vincula con un mundo externo.
En el caso de la permanencia, se expresa un nuevo horizonte de sentido,
una nueva forma cualitativa de acufiamiento, al trascender el lenguaje
en cuanto tal, sin dejar de permanecer en la construccién del sentido
poético, pero indisolublemente asociado al proceso de conformacién del
signo que lo lleva a la expansién de sus dominios estéticos. Como hemos
mencionado, son dos procesos que estdn en una constante relacién dind-
mica. Es en este fenémeno donde es factible preguntarse si este acto de
permanencia puede orientarse hacia una forma de distanciamiento que
resalte y condense el umbral de sentido que requiere el lenguaje poético
para trascender las condiciones reificadoras del mundo cotidiano, donde
se manifiestan las hegemonias sistémicas. Este fenémeno de permanen-
cia en el signo, en la escenificacién y plegamiento del sentido, conlleva
a este acto de distanciamiento a ser considerado como una forma de
resistencia, donde se puede “construir un mundo” y superar asi el uso
instrumental de éste: su régimen de codificacién normativa. Esta forma
de comportamiento del sentido expresado en el distanciamiento, en aras
de una “trascendencia en pos de una inmanencia’, que es cuando se lleva
a cabo el repliegue del signo en si mismo, pudiese también llevar un
camino diferente, a saber, un sendero de extrahamiento®. Esta frontera
sutil incita a la critica a tomar una posicién licida frente a este orden de
comportamiento, para que éste pueda transitar desde un fenémeno de
distanciamiento, de resistencia, hasta un estado de extrafnamiento o sim-
ple anulacién (destierro), en el cual al final se logra la subsumisién de esta
forma de expresién bajo la l6gica aglutinadora de los modos discursivos

»  El “extrafiamiento” connota significaciones ambivalentes, pues también puede ser un

elemento positivo, en el sentido de ser un constante asombro que permite revivir y
renovar los escenarios de reflexién.
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hegemdnicos. Entonces, aqui se plantea la interrogante por el régimen de
vigilia que debiese tener el trabajo critico, al deslizarse por las huellas de
una poética fronteriza que va delineando un “entremundo”, en el que es
muy dificil discernir si se estd ejerciendo realmente un acto de resistencia
del sentido, al sacarlo de su dindmica de rendimiento instrumental, o
simplemente se estd cayendo en un proceso de asimilacién en el que todo
pasa a ser filtrado por una misma légica uniforme y homogénea (de orden
técnica y mercantil). Aqui uno se debiese preguntar si existen “mundos
puentes” (o de traspaso) entre ambos lados de la frontera, es decir, me-
diaciones en la zona problemdtica entre realidad y poética o antificcién y
ficcidn, en sintesis: si el “entremundo” que cohabitan critica y obra puede
ser en si mismo un “mundo puente”. W. Stempel cree que no es verosimil
la presencia de una escala de “mundos puentes” que pudiese ser compro-
bable frente a la ruptura de las concepciones de mundo convencionales.
Para este autor todo se mueve dentro de lo que denomina “punto final”,
es decir, un espacio de no retorno entre una lengua instrumentalizada y
una poética. De esta forma “0” se expresa una comunicacién prictica “o”
una estética, pero nunca la presencia de una mediacién entre ambas.

El punto de tensién principal que se da en torno a lo que hemos ex-
puesto, se expresa nitidamente en la relacién entre antificcién y ficcién, en
su analogia con los conceptos de “escritura” y “literatura”. Si la realidad tien-
de hacia la ficcién y el arte hacia la antificcién, evidentemente el paradigma
se orienta hacia la escritura concebida como testimonio, hacia la nocién de
indicio posmoderno (index)*. En este escenario, se pueden comprender
muchas de las prdcticas escriturales que, por ejemplo, han caracterizado a la
literatura latinoamericana postdictatorial. Como sostiene Pablo Oyarzin,
al seguir las premisas del libro de Idelver Avelar “Alegorias de la derrota:
la ficcién postdictatorial y el trabajo del duelo”, existen literaturas que se
muestran como escrituras, al abocarse a la tarea del duelo, es decir, a la evi-
dencia y denuncia de lo que ha existido realmente y que reclama de alguna
forma una testificacién en el acto de la memoria y el luto, como también,
otras literaturas orientadas a la conformacién de su estabilizacién genérica

2 El index posmoderno se diferencia tanto del fcono representativo como del signo

codificado por ser sélo indicacién de una realidad existente en un “ah{ y ahora”
determinado. Representa sélo el testimonio de lo que tuvo lugar alguna vez, y expresa
asf una funcién deictica.



REVISTA DE HUMANIDADES N°21 (JUNIO 2010): 31-68 62

(lo que nosotros simplemente hemos reducido aqui al término de “literatu-
ra’ en forma general). Toda préctica alegdrica, siguiendo a Benjamin, estarfa
constelando en torno a la pérdida de la funcién narrativa propia de la expe-
riencia moderna, para quedar simplemente como testimonio, como ruina
de un pasado que intenta expandir su potencial de redencién. Oyarzin
sostiene que: “jamds ha habido escritura, en el sentido de un cumplimiento
pleno de la tarea del duelo (aun en esa forma de cumplimiento con la que
habria que contar por principio, a saber: su incumplimiento radical; toda
escritura se resigna, de uno u otro modo, a caer en la literatura) y que el
advenimiento de la escritura serfa el fin de la historia” (“Duelo y alegoria de
la experiencia” 7). Si toda escritura se resigna a caer en el estatuto de codifi-
cacién cultural que implica la literatura, se observarfa asi una gravitacién del
sentido frente a su inherente inmanencia en el espesor de la materialidad del
signo. Si por otro lado, vemos que la historia, a partir de los despliegues om-
niabarcantes de la tradicién, especialmente moderna®, tampoco se resiste a
dejar nada fuera del campo de su comprensién, que bajo la égida hegeliana
estarfa siempre tomando todo lo concreto en pos de una autocompren-
sién totalizadora —como la que se expresa en parte en la institucionalidad
genérica de la literatura— evidentemente verfamos otro campo de fuerza
actuando en la dindmica del sentido. Para Oyarzin la tarea de la critica se
exije precisamente ahi donde todo parece ser un efecto modelador unifor-
mante, donde pricticamente la misma escritura también enmudece frente al
trabajo del duelo. Es ciertamente en este contexto apocaliptico en el que la
critica debe encontrar una “obra”, debe abrir el universo de la comprensidn,
especialmente, donde todo parece irrepresentable. En este sentido, Oyarziin
sostiene que: “la escritura serfa el espaclo, ese eremo de no-representacién
(y me digo también en sordina, casi prometiéndome algo: seria el concepto,
como cenotafio de la imagen y la figura y la efigie, el desolado monumento
en ese paisaje” (“Duelo y alegoria de la experiencia” 7).

Entonces, si seguimos el atisbo de lo que hemos mencionado,
tras las prdcticas de la literatura postdictatorial o los procedimientos de

»  Aqui se incluye el debate del estatuto de la Historia, especialmente, la condicién de

sujeto que adquiere desde la irrupcidn de la modernidad. Ver Kosseleck. Koselleck
destaca la nocién de historia moderna (“Geschichte” en oposicién a “Historie”) bajo
cuatro pardmetros fundamentales: como nocién de representacién, como dimensién
colectiva-singular, como filosoffa de la historia, y finalmente, como factibilidad.
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transcripcién, que por su parte, también estdn al amparo de la escritu-
ra al intentar la resureccién del sentido decantado en ella; la relectura
alegérica de una “otra historia”, por ejemplo, en los procesos culturales
implicados en el mestizaje?®, vemos que de todos modos quizds un dltimo
faro de comprensién y testimonio sélo lo pueda otorgar el concepto, en
su permanecer, en su coherencia interna invulnerable, alentando quizds,
a una nueva proyeccién —aunque problemdtica no por ello menos es-
peranzadora— de abrir una posible ventana para el desarrollo futuro del
simbolo, y a partir de esto, una nueva insercién en el devenir histérico.
Por la otra ribera, vemos el sendero de la literatura en su concepto
tradicional asociado a la ficcién. Aqui podemos apreciar que los espacios
de la critica, con una intencién ain mds activa, han doblegado las fronteras
frente a la obra y han logrado introducirse en ella. Esto, por ejemplo, lo
diagnostica Lévinas cuando comenta que cada vez mds en el dmbito moder-
no el mismo artista interpreta sus mitos y expresa con insistencia este rasgo:
la insuficiencia bdsica de la idolatria artistica, o sea, el dominio propio inma-
nente de la imagen artistica. Un ejemplo elocuente de esto son las prdcticas
de metaficcién que caracterizan la literatura contempordnea. Por ejemplo,
podemos destacar la obra de Roberto Bolafio donde justamente se introduce
el elemento critico dentro de la obra (obviamente ficcionalizado). Una de sus
principales propuestas ha sido la tematizacién del arte de vanguardia. No es
extrafio que lo que se aprecie aquf sea la tensa relacién entre representacién
y presentacién®, entre naturalizacién e historia institucional (especialmente
en el sentido de la historia del arte), en otras palabras, entre arte y vida. Entre

26

Ver Berg, “Plidoyer fiir den Begriff der literarischen Transkription”.

Pablo Opyarzin sentencia categéricamente el itinerario seguido por las vanguardias
histéricas de principios del siglo XX, al no distinguir entre la nocién de “presencia’ y
la de “representacién”. Al intentar fusionar arte y vida, se vacié el verdadero potencial
que lleva en sf el arte como recipiente de lo artistico, quedando su prdctica desublimada,
sin poder de liberacién, inserta en el contexto ambiguo de una “estética del mercado”
y de un “mercado de la estética’. Ver Oyarzin. En una esfera de similar acufiacion se
mueve la reflexién de Habermas, quien sostiene que el surrealismo, al intentar romper
con la esfera del arte se “derramé” y se “difundié”, cuestién que lo llevé a perder la
posibilidad de completar el proyecto moderno, cuya plasmacion serfa la ejecucién de una
racionalidad comunicativa adecuada entre las esferas de la modernidad (arte, ciencia y
moral) y la sociedad en general, proceso que como sabemos, cada vez se ha tornado mds
hermético, alejando asf la esfera del arte de la comunicacién societal. Ver Habermas.

27
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sus planteamientos se destaca la insercién del concepto de “ocultamiento”®
en el centro de la literatura y lo poético, como un espacio de involucién
frente al sentido comtun, traducido principalmente en el complejo entrela-
zamiento entre literatura y mal que se aprecia en su obra. Otro autor que
también ha trabajado una forma literaria, que no se reduce simplemente a la
mitificacién de la realidad, sino por el contrario, se abre a una incorporacién
del trabajo de investigacién, del juicio critico dentro de las obras literarias
(donde si utiliza el mito), ha sido Jorge Volpi. Por ejemplo, en El fin de la
Locura, vemos dentro de la trama de la obra (en un sentido metafictivo) un
claro ejemplo de una cierta prdctica critica latinoamericana que queda sub-
sumida frente a la irrupcién y decadencia de los discursos metropolitanos, a
la idealizacién y degradacién de los imaginarios ejemplificados en la figura
del critico latinoamericano Anibal Quevedo que termina formando parte
del establishment oficial del PRI mexicano®. En fin, ejemplos hay muchos,
aqui s6lo hemos intentado mostrar estas dos grandes tendencias que orbitan
en torno a las nociones de escritura y literatura, en relacién a los limites y
tensiones que se establecen entre obra y critica.

En definitiva s6lo nos queda por afadir que este “entre-mundo” que
inscribe la relacién entre obra y critica, puede ser siempre un espacio epis-
témico”, un lugar para la vigilia, la resistencia, la memoria, la presencia

2 Esto se aprecia en la involucién que experimentan muchos de los personajes que

encarnan en su obra la praxis de lo poético. Un caso paradigmdtico es el retorno a lo
indigena que vivencia Césarea Tinajero, personaje clave en Los detectives salvajes de
Roberto Bolafio, después de haber sido una de las principales figuras de la vanguardia
mexicana.

Sélo se han mencionados ejemplos —de orden disimil— que muestran cémo un
pardmetro critico se ha radicado dentro de la obra, y ha expresado asi una forma
extrema de ésta (metafictiva), haciendo atn mds oscilante el trabajo de lo que
pudiésemos llamar la “critica propiamente tal”. Se borronean los limites y, por tanto,
no se puede asf fijar con claridad las fronteras tradicionales. Esta temdtica ha sido
ampliamente desarrollada, desde hace ya un tiempo a esta parte, en el campo de la
teorfa del discurso.

Un ejemplo extremo es lo que ha sucedido en Alemania en la “querella de los
historiadores” en torno a Auschwitz, donde Habermas sostiene que la tragedia del
nazismo alemdn no puede ser enfocada a través de las herramientas de la comprensién.
Ver Herlinghaus. Sin embargo, de todos modos se requiere de un acercamiento critico,
se necesita finalmente de un concepto que permita mediar una nocién de “actualidad”,
al entregar una forma de conocer que supere la ahistoricidad que subyace al olvido.

29
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del monumento, pero en esencia también —y por lo mismo— un espacio
estético, pues su principal naturaleza es el orden cualitivo de la experiencia,
el que resalta tanto en la visibilidad como en la reflexién. Por consiguiente,
un presente cualitivo, no cronolégico, un tiempo que implique un cambio
de experiencia para la posibilidad de una praxis renovada, como la que exi-
je Nancy para transformar “el sentido del sentido”; una oportunidad que
amerite un acto, una accién frente a toda experiencia muerta, simplemente
materializada, cronoldgica (positivista y reificante). Esto obviamente tam-
bién reclama una tarea de responsabilidad por parte de la critica al oscilar
licidamente frente a la estepas reductivas de la alegorfa y la posible expan-
sién incomprensible del simbolo. En este punto es donde cobra sentido la
llamada de atencién de Habermas frente a la pretensién de universalidad
de la comprensién hermenéutica gadameriana, sin querer por esto ir en
contra de sus fundamentos esenciales, que de todos modos hacen hincapié
en la tarea de la hermenetitica; filoséfica entendida como critica y no una
simple ensefianza artistica (como fue entendida en el pasado). Esta alerta
nos avisa que en muchas ocasiones se puede confundir “comprensién” con
“deslumbramiento” (presente en la hipdstasis de la tradicién), fenémeno
reflexionado ya en el contexto de la ilustracién. En efecto, siempre se tiene
que estar rondando en torno al “entre” que media entre el discurso racio-
nal (reconocimiento reflexivo) y la transparencia de la imagen dialéctica al
“venir a la presencia” en el lenguaje en general. De este modo, se requiere
de una critica que nunca pierda de vista el horizonte de reconocimiento a
escala humana, en aras de la construccién del individuo. Este fenémeno,
con todo su potencial semdntico adportas, tiene que ser un volver siempre
a insertarse en esta frontera de conocimiento entre objetos y conceptos,
constituyéndose asi en una constante vigilia, en un insomne faro, pues lo
que siempre recibimos desde ese umbral es una exigencia, un llamado de
atencion.

El “entre” que mueve toda esta dindmica de alguna manera desa-
fia el vértigo de caer en los extremos, en los fundamentalismos, en las
polaridades absolutas, que son precisamente las responsables de la bipo-
laridad entre hiperactividad y desidia radical que caracteriza a nuestra
sociedad contempordnea. Pero mds atin, este “entre” tampoco debe ser
un simple “centro” ingrdvido, insustancial, sino mds bien, un espacio de
lucha constante frente al confinamiento, pues aqui, mds alld de cualquier
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l6gica fisica, las fuerzas que se repelen también se pueden atraer. Esta es
la dindmica con la que llevamos a cuesta la praxis del sentido, que tras la
escenificacién de toda frontera, no se reduce ni al contemplar ni al obrar,
sino que expresa lo tinico que puede proporcionar un espacio genuino de
libertad, como es el obrar contemplando, donde se exhibe, ya sea como
ruptura o continuidad, como alegoria o simbolo, la transparencia que la
palabra poética expresa —con todos sus matices y visos— como accién
incuestionable del sentido que subyace la actividad creativa de todo pen-
samiento critico.
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