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Las disciplinas del discurso literario: una reflexion genealégica
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Resumen: Este articulo intenta prolongar la tarea
genealogica de Foucault, aplicindola al discurso
de la Critica y Teoria literarias. Tomando por guia
el esquema de Jakobson (mensaje, emisor, recep-
tor, contexto, canal y cddigo), se definen diversas
vias disciplinarias a través de las cuales la volun-
tad de saber actda sobre el discurso literario; tal
intervencidn reduce el cardcter azaroso del discur-
so artistico al descubrirle el orden que lo funda-
menta ¥ explica. Esta genealogia apuesta por una
nueva «crilicas que, como percepeitn estética, res-
pele la obra en su singularidad y permita restituir
al discurso su cardcter de acontecimiento.
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Abstract: This paper intends 1o continue the
Foucault's genealogical task, applying it 1o the
literary Criticism and Theory discourse. Starting
from the Jakobson's model (message. transmitter,
receiver, context, code, and channel}, one notices
several disciplinary ways through which the will
1o knowledge acts on the literary discourse; such
operation reduces the discursive eventuality when
the order which founds and explains this discourse
is discovered. This genealogy is in favour of a new
«criticisme which, as an sesthetic perception, re-
spects the work singularity and allows Lo return to
discourse i1s character of event.
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1. Las disciplinas del discurso literario

Junto a las disciplinas que se dan por objeto los cuerpos y las almas de los hombres, existen
unas tecnologias de saber y poder acerca de las cuales Foucault sélo se ha limitado a esbozar
algunas prometedoras sugerencias: se trata de los procedimientos de control que, desde el interior
del discurso mismo, se¢ han ejercido sobre el discurso literario a lo largo de casi toda su historia. Ya
en La arqueologia del saber, y especialmente en El orden del discurso y en otros escritos conlem-
poraneos, Foucault nos hablaba de diferentes dispositivos mediante los cuales se reduce y controla
el cardcter azaroso del discurso, como si éste encerrase un ignoto peligro: junto a los sistemas
externos de control y delimitacién del discurso, otros funcionan en su mismo interior al ser el
discurso mismo el que impone sus principios de orden. Y, entre tales recursos, el fildsofo se referia
al comentario, a la funcion autor y a las disciplinas, mientras presentaba todo un proyecto de
genealogia del discurso'. Pues bien, el presente articulo intenta prolongar esa reflexién genealgica,
aplicdndola al discurso de la Critica y Teoria literarias, disciplinas que se dan por objeto el discurso
artistico.

1 Cir. M. Foucault, L'ordre du discours, Paris, Gallimard, 1971, pp. 23-32 (vers. cast., El orden del discurso, Barcelona,
Tusquets, 1987, pp. 21-27),
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A primera vista, nuestro intento parece una pretenciosa ¢ impertinente exte nsion del método que
wan felices resultados ha ofrecido en terrenos donde voluntad de saber Y voluntad de poder s¢
encuentran obviamente intrincadas. En efecto, las disciplinas intelectuales o cientificas alin se
sienten al abrigo de las sospechas que 1o disciplinario implica en cuanto practica de poder, como s
obedeciesen a una voluntad de saber pura, que €n el caso de las disciplinas literarias se combina
ademés con una intencion puramente estética y desinteresada; por otra parte, teniendo en cuenta la
capacidad, dnica, del lenguaje verbal de hacerse cargo de si mismo merced a su funcién metalin-
giifstica, ;hay algo mds inocente que €sa labor discursiva de ejercer sobre si una constante reflexion
para poner al descubierto recursos y valores estéticos?; finalmente, una larga y venerable tradicion
de estudios acompaia al hacer literario casi desde sus mismos comienzos. Sin embargo, mas alla de
tales evidencias, una vision genealdgica nos pondrd de relieve las relaciones de poder que s€
establecen entre los discursos, pues este ambito equivale también a un campo de fuerzas.

Tomando por guia el esquema de Jakobson sobre el acto de comunicacién, podriase decir que,
en su ejercicio sobre el discurso literario, la voluntad de verdad ha dispuesto tantas vias de
penetracion cuantos elementos figuran en dicho esquemas esa voluntad de verdad se ha centrado en
¢l mensaje, en el emisor. en el receptor, €n el contexto y en el codigo. Mediante tales estrategias s¢
toma el acontecer literario para reducir su cardcter azaroso, mientras se pretende descubrirle el
orden que lo fundamenta, lo explica y le otorga su esencia; con ello, la obra literaria —Y la
experiencia artistica— pierde su caracter de acontecimiento y queda ligada a instancias ajenas que
presuntamente le dan fundamento y orgen. Asi. el inocente discurso de Ja Teoria y Critica intervie-
ne sobre el discurso literario y la experiencia estética, para fijar su discurrir y sefalar sendas
posibles a la creacion posterior; de aqui el caricter prescriptivo que tal discurso metalingiifstico

conlleva, sea explicito y @ priori este caracter, sea d posteriori € implicito”.
2. Las vias disciplinarias del discurso literario
2.1. La via referencial del mensaje

Como primera forma de control sobre el discurso literario, la teoria, en una reflexién general
sobre la obra artistica, cuestion6 el mensaje en relacién con su referente. En efecto, todavia en los
poetas griegos del siglo VI, la verdad del discurso no estribaba en lo que decia, sino en lo que hacia
o era —afirma Foucault—; pero, més tarde, con Platén, la verdad del discurso se desplaza hacia lo
que éste dice, 0 sea, hacia el enunciado mismo en relacién con su sentido, su forma o su referencia’.
En el seno de la ontologia platénica, y bajo e] esquema griego ser/apariencia, la primera reflexion
se dio por objeto fijar el estatuto ontolégico de la obra artistica; y su forma de validacion, en
términos de verdad ontolégica, se baso en la participacion 0 mimesis de los arquetipos ideales, con
lo que €l arte se veia relegado a la categoria inferior €n 1a escala del ser, en cuanto copia de copia’.
Por ello, cuando mas tarde ¢l mismo Platon, en Las leves, parece atribuir cierta verdad al arte que

e

5 Cfr. P. Aullén de Haro. «La critica literaria actual...», en VV.AA.. Introduccion a la eritica literaria actual, Madrid,
Playor, 1983, pp. 11-12. En este manual puede hallarse una excelente panordmica de la teoria y critica literaria modema.
1 Cfr. M. Foucault, L'ordre du discors, op. cit., pp- 17-18 (vers. cast., p- 10).
4  «Fl arte mimético estd sin duda lejos de la verdad». Platén, Repiblica (598b). VErs. cast, en Didlogos IV, Madrid,
Gredos, 1988, p. 461



Las disciplinas del discurso literario: una reflexion genealogica 133

ofrezca «una semejanza en la imitacién de lo bello»’, nos da a entender que la verdad de la obra
debe medirse comparando lo dicho por ella, con el plano de las referencias reales.

Una vez superado el dualismo platénico, la voluntad de verdad sigue dominando mediante el
concepto de imitacion, ahora entendida como fuente de placer natural (la imitacién proporciona
deleite porque nos agrada conocer y aprender, segiin Aristoteles): el arte debe imitar la verdad. De
esta manera, si el esquema verdadero/falso permitié excluir a los poetas trigicos de La Repiblica
platonica, en la concepcion aristotélica tal sistema de exclusion deja paso a un ejercicio de control
mas suave cuando el anterior se transforma en el esquema verosimil/inverosimil. En efecto, el
discurso literario debia someterse a la verdad, pero, reconociéndose la literatura puro artificio, tal
verdad podia asumirse en tono menor, de manera también artificiosa, como un artificio®; asi, la
verdad que validaba el discurso del saber, en el discurso literario se redujo a verdad fingida, a
verdad-simulacro, a imitacién de la verdad, a verosimilitud. Mediante la mimesis del mundo
natural, la voluntad de verdad asume su control sobre el mensaje literario segin el principio de lo
verosimil, lo cual significa —ha sefialado Foucault— que, al fin y al cabo, en cuanto serie de
enunciados atados a un referente, la literatura seguia buscando sus apoyos en el discurso verdade-
ro’. Y esta voluntad de verdad ha persistido en tanto la obra artistica ha sido considerada 5igno o
expresion de algo.

La voluntad de verdad expresada en los preceptos de verosimilitud se prolongé hasta los
tratadistas del Neoclasicismo a través de la autoridad de Horacio durante la Edad Media y
la sintesis horaciano-aristotélica del Renacimiento. Sélo que, en el seno de la episteme cldsica
—como denomina Foucault al a priori histérico de la época—, la Naturaleza que sirve de referen-
cia a la mimesis artistica se entiende como continuum desplegado en un gran cuadro de representa-
cion donde se ordenan las distintas especies mediante un juego de identidades y diferencias, segin
¢l modelo de la mathesis o ciencia general del orden: y este mismo orden debe ser reproducido por
la obra artistica. Por eso, asi como la Historia Natural es ciencia de los signos capaces de ordenar
en un cuadro los caracteres que aparecen enmaraiados en el continuum de la Naturaleza®, asi
también la teoria de los géneros literarios debe presentarse como cuadro donde se ordenan tales
especies y donde deben tratar de inscribirse los textos: los géneros constituyen verdaderas esencias,
verdaderas naturalezas complejas cuyas diferencias e identidades deben ser analizadas para derivar
sus respectivas normas. Es esta necesidad de encuadramiento en el orden ideal de la representacién
lo que explica la rigidez de la preceptiva neocldsica, y no la imitacién servil y acartonada de los
modelos grecolatinos por una presunta falta de fantasia.

Asi como para la medicina de la época neocldsica la enfermedad se localiza primariamente en
el cuadro de las especies nosolégicas y sélo secundariamente se localiza en el enfermo, en el cual
se deforma y desfigura —segiin expone Foucault—", asi también el género literario antecede a la
obra concreta, a través de un lenguaje magistral venido de lejos. Por ello la obra concreta es el lugar

5 Plawén, Leyes (668b), vers. cast., Madrid, Institvte de Estudios Politicos, 1969, vol. I, p. 68.

6 «La «artificiosidads es al parecer «naturaleza» en la literatura. Es. por tanto, su verdadera «naturalidads». C, Bousofio,
Teorla de la expresion poética, I, Madrid, Gredos, 1970, p. 58,

7 Cir. M. Foucault, L'ordre du discours, op. cit., p. 20 (vers, cast., p. 18).

8  Cfr. M. Foucault, Les mots et les choses, Paris, Gallimard, 1966, pp. 86-88 (vers. cast.. Las palabras v las cosas,
México, Siglo XXI, 1988, pp. 78-79),

% Cir. M. Foucault, Naissance de la clinigue. Une archéologie du regard médical, Paris, Presses Universitaires de France,

1978, p. 6 (vers. cast., El nacimiento de la clinica. Una arqueologia de la mirada médica, México, Siglo XXI, 1986, Pp.
23-24),
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donde el género se localiza secundariamente y donde también se deforma; y por ello, asimismo, las
buenas obras obedecen perfectamente a las reglas, cual fieles reflejos de la esencia situada en el
plano de la representacion. De aqui la constante vigilancia, el hecho de que la teoria literaria no
persiga s6lo una explicacion del funcionamiento de los discursos artisticos, sino también un control
sobre ellos mediante una accidn normativa que tiende a trazar la linea divisoria entre lo literario y
lo que no lo es, entre lo bello y lo carente de buen gusto, en un momento dominado por las
tecnologias de exclusitn, de las que en el terreno artistico son blanco especial las monstruosidades
barrocas.

En efecto, hasta el periodo neocldsico, en lo tocante a las normas, el arte podia atin conducirse
de manera un tanto némada, confiado a la chispa creadora oculta en el poeta —el furor poeticus,
locura divina—, pues, si bien se reconocian unas pautas de buen gusto consagradas por la tradicion,
no existia, sin embargo, una exclusion rigida y tajante, de lo cual buena muestra fue el Barroco con
su dialéctica entre la obediencia a las normas, por una parte, y el papel del genio y las exigencias
del publico, por otra'”. Ahora, en cambio, la preceptiva cldsica se da la funcion explicita de
disciplinar la inspiracion y la fantasia para ajustarlas al orden de la razén, en ¢l mismo momento en
que el moderno poder disciplinario empieza a desarrollarse sobre la sociedad''; es como si la
operacién iniciada con el Gran Encierro de las figuras del desorden, representadas por la sinrazon
(1656), tuviera su cumplida muestra, apenas veinte afios después, en el Arte poética de Boileau.
Asi, la rigidez en la imitacion de los patrones cldsicos —fruto de una visidn incolora y apaciguada
del mundo griego, representada por Winckelmann—, no debe referirse a un agotamiento ocasional
del genio creador, sino a unas condiciones epistémicas y a un diagrama de poder vigentes en la
época.

La preceptiva neocldsica toma por gufa la razén, aquella misma razon cartesiana que, en el
proceso de la duda metédica, desautorizaba la locura con su enorme reserva de fantasia. La
voluntad de verdad se ha hecho voluntad de orden a la que se somete la voluniad de belleza, en el
interior de la sociedad disciplinaria que empieza a instaurarse; por eso, la mision didédctica y
moralizadora asignada al arte, continuadora en apariencia del prodesse horaciano, debe referirse al
programa universal de disciplina que en aquella época cae sobre el espacio social.

2.2. La via del sujeto

Aquel orden de especies literarias, sustentado en la episteme cldsica, tiende a verse superado
por nuevas realizaciones, como la novela, que inducen a justificar la mescolanza de estilos y
transgresion de géneros, propias de la tragicomedia barroca, por fidelidad a la cnergia de la vida,
que asi mismo lo hace (caso del Dr. Johnson en su Prefacio a Shakespeare de 1765)". A la vista de
acontecimientos posteriores. tales fenémenos puede decirse que apuntan hacia un mds alla del
plano de la representaci6én, hacia un algo misterioso y profundo —no dominado por el orden
discursivo de la episteme cldsica— que es naturaleza en cuanto fuente de vida y de formas; el
plano de la representacion se transforma en volumen merced a una nueva dimension, vertical y

10 Vid. A. Garcia Berrio, Introduccion a la poética clasicisia: Cascales, Barcelona, Planeta, 1975, pp, 145-150, 317-318.
11 Vid. M. Foucault, Les mots er les choses, op. ciL, pp. 60-64 (vers, cast., pp. 53-56); también Histoire de la folie a I'age
classigue, Paris, Gallimard, 1972, p. 59 (vers. cast., Historia de la lecura en la época cldsica, Madrid, Fondo de Cultura
Econdmica, 1985, vol. I, p. 80).

2 Civ. M. Foucault, Histaire de la folic, op. cit., p. 58, (vers. casL., vol. L, p. 77).

13 R. Wellek, Historia de la critica moderna (1750-1950), Madnd, Gredos, 1989, vol. L pp. 32, 108-109.
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profunda, habitada por esas fuerzas cuya aparicion Foucault senalaba en el paso a la episteme
moderna: el espiritu autor del lenguaje, la vida en cuanto potencia creadora, la energia humana que
produce riqueza, liguras todas ellas que implican la aparicion del sujeto'’. En el terreno artistico, la
nueva representacion —asumida al principio por la opcion roméintica— se refiere en oblicuo a esa
misteriosa dimension mediante los motivos del ensueno, de lo fantastico, de unas fuerzas interiores
—«el fondo del alma»— de las cuales la palabra poética es manifestacién exterior, segin la
intuicion de Novalis": en esa dimensién se fundamenta la tdpica supremacia roméntica del senti-
miento y de la fantasia sobre la fria raz6n cartesiana.

Cuando, a fines del XVIII, el plano de la representacion cldsica se transforma en volumen,
surge esa dimension vertical y profunda que fundamenta la representacion bien en el reino de la
subjetividad transcendental —proyecto iniciado por Kant—, bien en el terreno de unos transcen-
dentales objetivos, como son Lenguaje, Vida y Trabajo, remitentes por si mismos a la figura de un
sujeto fundador. Con la soberania del sujeto, de acuerdo con las nuevas condiciones epistémicas, se
instaura un ideal de libertad llevado a su cima con la explosién romdéntica, que libra al discurso
literario de las normas que lo atenazaban. Mas lo que en verdad ha sucedido es que la voluntad de
verdad, operante desde hace mucho tiempo sobre el discurso artistico, ahora se abre una nueva via
de penetracién y control sobre el mismo: la via del sujeto emisor del discurso, quien, merced a las
condiciones de la nueva episteme, puede ahora representarse a si mismo en cuanto sujeto de
representacion —sujeto de lenguaje, de vida y de produccién econdmica',

Ciertamente la figura del autor era un elemento de control sobre el discurso desde hacia mucho
tiempo, y no habia cesado de reforzarse —como afirma Foucault—, hasta el punto de ser el escritor,
desde el XVII en el terreno del arte, «quien da al inquietante lenguaje de la ficcion sus unidades, sus
nudos de coherencia, su insercién en lo real»'. Sin embargo, la funcién autor, variable en su
constitucion segiin las épocas'®, tinicamente habia sido hasta entonces un instrumento controlador
de la circulacién de los discursos en la vida social, de manera que, sélo con el comienzo de la
episteme moderna, podia estudiarse la obra como érgon derivado de una enérgeia oculta en el
sujeto creador. Ahora, por ejemplo, los diversos géneros literarios dejan de ser especies localizadas
en ¢l bidimensional plano de la representacion y pasan a convertirse en manifestaciones inquietas
de un dinamismo encarnado en la Naturaleza: el espiritu. El espiritu —signo de la filosofia del
sujeto que ahora se inicia— es energia creadora perteneciente a una dimension recondita, inmanen-
te a la Naturaleza, donde se incardina el mismo poeta, verdadero mediador entre la creacién natural
y la creacion artistica.

El sujeto es el espiritu creador que origina el lenguaje mediante un acto poético; por eso, Herder
busca, en la lectura empatica del texto, el espiritu del autor y del pueblo que lo ha producido™,
como si la obra poética se redujese a mediacion para revelarse el espiritu, Gnica fuente de la belleza.
De esta suerte, la obra en si misma, en cuanto acontecimiento poético. queda de lado para ser
cuestionada en torno a su sinceridad transmisora, lo cual remite directamente a su autor para
descubrir algo ontolégicamente previo: la emocion originaria que le dio vida y que la hace auténti-

14 Cfr. M. Foucault, Les maots e les choses, op. cit., pp. 263-264 (vers. cast.. p. 246),

I3 Novalis, L Encyclopédie (notes et fragmemis), vers. Franc., Paris. Minuit, 1966, p. 308

16 Cfr. M. Foucaull, Les mots et fes choses, op. cil., p. 304 (vers. cast., pp. 323-324).

17 Vid. M. Foucault, L'ordre du discours, op, cit., p. 30 (vers, cast, pp. 25-26).

18 Cfr. M. Foucault, «Qu'est-ce qu'un auteur?s, Bulletin de la Seciéié frangaise de Philosophie, 63 année, n® 3, julio-
septicmbre de 1969, tomo 62-63, Paris, Libraire Armand Colin, 1968-1969, pp. 85-86: vid. ss.

19 Cir. R, Wellek, op. cit., p. 214,
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ca, pues —segin expresaba Wordsworths— la poesia equivale a un espontineo desbordamiento
(overflow) de intensas emociones cuya fuente reside en el poeta®. Ya no es la mimesis, sino la
inspiracién, lo que define el discurso literario, en un pensamiento cuya voluntad de verdad sobre
dicho discurso ha emprendido la via del sujeto; por ello la obra ha de ser transparente y reflejar la
subjetividad creadora. Y este caracter secundario del arte alcanzard sus \ltimas consecuencias con
Hegel, pues, en cuanto expresién sensible de la Idea, al hacerse autoconsciente la Idea y exceder lo
sensible, el arte debe dejar paso a una forma mds elevada, la filosofia, como forma suprema del
Espiritu.

La nueva verdad es la verdad del sujeto, que, como espiritu, se somete sélo a su libertad; quedan
alejadas las servidumbres a una realidad externa al yo creador, consagradas por la mimesis —forma
de dogmatismo, segiin Fichte podria haber sentenciado—. El espiritu, al producir la obra, se
expresa a sf mismo, y en ese autoexpresarse, el sujeto —auténomo desde Kant— se da a si mismo
las normas como legislador tnico; su encamacién es el genio, el nuevo modelo, el creador de
ejemplares, no nacido de la imitacién, pues el talento se encuentra més alld de las reglas®. Ahora
bien, todo esto significa tan s6lo que la voluntad de verdad que controla el discurso literario
empieza a desplegar sobre éste un nuevo dominio, suave, bajo los cantos de libertad del sujeto: la
obra artistica, en si misma. es un producto cuya verdad se encuentra, mds alld de si, en la energia
productora que lo fundamenta y justifica. Con ello, el acontecer literario queda en el olvido una vez
mas.

Por otra parte, junto a la percepcion roméntica, que acabamos de considerar, se levanta otra
opcidn tedrica —en nomenclatura foucaultiana— centrada en el sujeto, de cardcter positivista, pero
sustentada sobre las mismas condiciones epistémicas. El positivismo sélo atiende al fendmeno, que
descansa sobre un fundamento objetivo imposible de ser sacado a la luz®, y, asi, habiendo perdido
su vigencia el espiritu romdntico, la critica positivista —afin al realismo y naturalismo— remite la
obra, no ya a un sujeto obscuro, imposible de ser objetivado, sino a ciertos fenémenos por los que
el sujeto se encarna en ¢l contexto y con los cuales se conecta la obra: buen ejemplo se encuentra
en la Filosofia del arte de Taine, cuyo fin no es valorar, sino explicar la obra —como cualquier otro
fenémeno— en funcion de la raza, del medio y momento.

Esta contextualizacion positivista y objetivadora del sujeto lleva a la critica literaria —como no
podia ser menos en la edad antropolégica— a entablar profundas relaciones con diferentes ciencias
humanas (psicologia, sociologia, filologia, economia...), con lo que el arte sigue plenamente feuda-
tario de la figura del hombre, sea en el papel de emisor de mensajes o de receptor de los mismos.
Bajo el modelo positivista, asi como la obra literaria debe nacer de la observacion cientifica,
controlada por el método experimental, asi también el critico ha de someter la obra a un andlisis
objetivo que revele por qué el autor la escribid y las condiciones que le influyeron («el critico —en
palabras de Zola— opera sobre el escritor para conocer sus obras, de la misma manera que el
novelista opera sobre un personaje para conocer sus actos»™'). Con esto, la voluntad de verdad que
controla el discurso literario se sitia en la orilla opuesta de los arrebatos roménticos, para someterlo

20 Cfr. M.H. Abrams, The mirror and the lamp. Remantic theory and the critical radition, Oxford University Pr., 1971,
p. 47,

21 Cfr. . Kani, Critica del juicio, vers. cast., Madrid, Espasa-Calpe, 1977, pp. 213-214,

22 Cfr. M. Foucault, Les mots et les choses, op. cil., pp. 257-261 y 262 (vers. cast., pp. 238-244 y 245).

23 E. Zola, Ef naturalismo, vers, cast., Barcelona, Peninsula, 1972, p. 197,
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a la tecnologia del examen, que sustenta las ciencias humanas segtin la genealogia de Foucault*. La
explicacion positivista de la obra a través del emisor adopta en Sainte-Beuve la forma de una critica
biografica que objetiva al sujeto y a su obra en un mismo acto; esto, junto con la bisqueda de autor
para los textos andnimos, muestra un intento de control sobre el azar del discurso, como si el texto
en si mismo, en su materialidad de acontecimiento, nos produjera un desasosiego inexplicable.

Finalmente, la voluntad de verdad que pretende dominar el discurso literario a través del sujeto,
convertido en objeto de estudio cientifico, recientemente ha logrado su més profunda formulacién
en la critica psicoanalitica: la obra se reduce a sintoma de la identidad latente del escritor, de su
biografia profunda. Por otra parte, el psicoandlisis se centra en una nueva modalidad de sujeto, en
la persona del receptor, al servirle la obra como pantalla de proyeccion donde operar una catarsis
mediante la identificacion ficticia. Con ello, el proceso de psicologizacidn extendido por todos los
aspectos de la vida social a través de las mds diversas instancias, cuya genealogia ha estudiado
Foucault, llega a penetrar en la misma creacion literaria gracias a la psicologizacion del sujeto
emisor y receptor.

2.3. La via del contexto totalizador

Con la critica marxista, la voluntad de verdad intenta dominar el discurso literario reduciéndolo
a la realidad social, donde emisor y receptor son reintegrados: se trata de explicar las relaciones
entre obra e ideologia dominante, considerando la clase social a la que pertenece el autor, los
aparatos 1deologicos, el consumo y la circulacion economica, etc. La obra literaria aparece como
algo que debe ser cuestionado, pero la respuesta se busca no tanto en el texto cuanto en su confexto;
la obra literaria remite ahora al «modo literario de produccién», componente del «modo de produc-
cién general»™, No ha de confundirse, sin embargo, la critica marxista con el positivismo sociol6-
gico e historicista, o con un materialismo mecanicista que estudia el contexto como causa determi-
nante sobre la obra, pues ¢ntre texto y contexto se extiende una relacioén dialéctica.

Segtin la teoria del reflejo, la obra de arte, en cuanto forma particular de conocimiento, remite
a algo distinto de si, que debe reflejar, y con respecto a lo cual encuentra su posible validacién;
y esto sucede no solo cuando el reflejo artistico se concibe de manera groseramenle mecanicista
—como $i se tratara de una mera versién del realismo burgués—, sino también cuando el reflejo se
interpreta como auténtica produccién, segiin sucede en el realismo de Brecht y en la concepcidn de
Lukacs. Por ello la Critica debe diferenciar en la obra el componente objetivo y verdadero frente al
componente ideoldgico, nacido de la conciencia falsa y explicable mediante referencias sociales. La
Critica tiene asi vocacién de verdad, como ciencia, en oposicidn a la construccion ideoldgica,
propia de la critica burguesa, segin define Althusser. La critica materialista encarma una fuerte
voluntad de saber, apoyada en su pretendido estatuto cientifico.

Pero ahora la voluntad de verdad que sostiene la Critica se presenta a si misma descaradamente
como voluntad de poder sobre la literatura; tanto ésta como el discurso critico se reconocen
partidistas, al servicio de la causa obrera, y con ello lo estético ocupa un lugar instrumental y
adjetivo al subordinarse su esencia artistica a su caricter politico. De esta guisa, el arte sustenta
sobre nuevos fundamentos su antigua funcidn didactica, y la Critica adopta de nuevo una accién
dirigente y rigidamente normativa para excluir los discursos que transgredan los principios del

24 Vid. M. Foucault, Surveiller et puniv, Paris, Gallimard, 1975, pp. 186-194 (vers. cast., Vigifar v castigar, México, Siglo
XXI, 1986, pp. 189-197).

25 T, Eagleton, Criticism and idecfogy. A study in marxist literary theory, Norfolk, Thertford, 1986, p. 45.
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nuevo orden; el extremo en este control se alcanza con el realismo socialista solidificado bajo
Stalin, cuando se impone a los escritores el camino por seguir como educadores del pueblo. Esta
voluntad de poder prelerario se ha hecho consciente al descubrir la voluntad de poder inmanente a
la critica burguesa, en cuanto accion manipuladora del arte en beneficio de los intereses de la clase
dominante; con ello los marxistas se encuentran entre los primeros en haber hablado de voluntad de
verdad en cuanto voluntad de poder —aunque de acuerdo con una concepcion puramente negativa
del mismo—, pues, entre sus fines, la Critica se ha propuesto inquirir en su misma historia para
hallar las condiciones que sustentan su realizacion™,

2.4. La via formal del mensaje

Bajo la oposicion forma/contenido, la teoria cldsica se orientaba hacia un equilibrio entre ambos
términos en que la forma literaria aparecia cual simple aditamento al servicio del contenido
representado; por ello la voluntad de verdad obrante en la teoria literaria se centr6é en la via
referencial del mensaje. En cambio, ahora, con el Formalismo ruso, la Estilistica y el New
Criticism, superado el antiguo esquema, se eleva la forma a centro de interés, en cuanto que lo
formal es concebido como linea de friccion entre los dos términos de la antigua dualidad: la forma
misma, entendida ahora como sustancia formalizada, crea el contenido por ser éste —segin
Sklovsky— «uno de los aspectos de la forma»®'. Con la instauracién del nuevo concepto de forma,
que no remite a nada fuera de si, pareceria que la obra literaria, al fin, puede mostrarse en su ser
puro; mas pronto veremos como simplemente acaba de abrirse una nueva linea a través de la cual
el discurso critico volvera a realizar sus antiguas funciones de control sobre el discurrir literario.

La dltima experiencia traumatica sufrida por Occidente a causa de los desasosiegos que pueden
suscitar las realidades artisticas, se debié a las vanguardias, que irrumpen desde comienzos del
siglo. La reaccion inmediata por parte del orden cultural vigente fue la exclusién bajo el estigma de
lo absurdo o ridiculo, considerado el nuevo discurso como nulo y sin valor —semejante al discurso
de la sinrazon, con el que facilmente suele asimilarse por parte de la opinién conservadora y
vulgar—; mas este rechazo empezo a sustituirse muy pronto por una operacion de inclusién,
protagonizada por la accién codificadora de la Critica, hasta llegar al momento actual, en que el
ambito cultural y académico ha captado las mas diversas formas de vanguardia artistica (museos,
redes mercantiles, publicaciones, etc.). Y en tales maniobras de inclusién, el control de la Critica
sobre los nuevos eventlos artisticos nunca ha sido mds proximo y natural, pues incluso la misma
irrupcion de éstos se hace acompafiar de discursos —como los manifiestos programaticos— que
intentan la legitimacion de lo inusual convirtiéndolo en un mero caso o ejemplo de un programa
aprioristico. De esta suerte, ese estallido de libertades, que produce constantemente nuevas corrien-
tes, parece reducir desde el principio su caricter innovador, con el pretexto de la justificacién que
pretende otorgarse.

Si las masas, como afirma Horkheimer, rechazan lo vanguardista porque perturba la aquiescen-
cia automatica e irreflexiva®, la Critica viene a sustituir tal rechazo por una integracién que
proporciona tranquilidad al contemplador desde el momento en que éste se dota de un cédigo
interpretativo para dominar la naturaleza imprevisible de esas obras. Incluso la fragmentacién

26 Cfr. T. Eagleton, op. cit.. p. 17.
27 Cfr. A, Garcfa Berrio, Significade actual del formalismo ruso, Barcelona, Planeta, 1973, pp. 26-29, 32-35.
28 Apud R. Selden, La teoria literaria contempordnea, vers, cast., Barcelona, Ariel, 1989, pp. 46-47.
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producida por la vanguardia, que llega a poner en cuestion lo que se entiende por arte, es recom-
puesta de continuo merced a la Critica y sus sistematizaciones. Como consecuencia, el lenguaje
vanguardista se ve impelido constantemente a buscar nuevas posibilidades para escapar de las
codificaciones vigentes, urgentemente puestas en juego por el critico; cabe preguntar si el incesante
afdn de novedades del arte moderno no serd, a veces, la torpe respuesta a una Critica que convierte
todo lo nuevo en pasado.

Cuando la literatura pretende darse un ser auténomo, cuando se pone a si misma cual puro
acaecimiento en su materialidad espesa, entonces se libra del deber de imitar la verdad, o de ser el
vehiculo de la sinceridad del artista, o de reflejar verdaderamente el contexto social; y asi la
voluntad de verdad ya no puede ejercer sobre ella su aflojado dominio. Mas he aqui que el discurso
segundo de la Critica y Teoria ha reeditado la vieja voluntad de verdad tratando de descubrir un
especial sentido al que la obra debera referirse, si no de la mano del contenido, si de la mano de la
nueva forma: se sigue bajo la presuncién de que toda obra de arte debe decir algo, y, por ello, para
el sin sentido vanguardista se ha de buscar un nuevo sentido, endosado ahora a los nuevos
ingredientes formales. Asi, el moderno discurso critico persigue al discurso literario, como si fuera
su sombra, para mostrar su sentido™ y dar respuesta, en cada caso, a la pregunta «; qué es el arie?».

Cuando la libertad y autonomia de lo formal se consagran como supremo valor, éstas vuelven a
codificarse precisamente por obra del Formalismo, ¢l cual olvida la singularidad, la rareza, la
ocasion tnica, imprevisible y azarosa de todo evento artistico, pues superpone sus modelos abstrac-
tos a la rica proliferacion de discursos. Incluso la Estilistica, que atiende al estilo y al lenguaje del
lexto concreto como desviacion individual —segiin se advierte en Vossler y Spitzer—, trata de
«establecer un comiin denominador de todas o la mayor parte de tales desviaciones»™ para recom-
poner un nuevo codigo. Parece como si la libertad que impulsa a la obra de arte a existir no pudiera
quedar sin fundamento, y, al tratar de explicarla, se intentara reducir lo de libre que hay en ella; la
Estilistica, como observa Vattimo, atiende a «sistematizar» la obra y, con ello, a hacerla inactual,
definiéndola rigurosamente como acontecimiento del pasado®,

Con el Formalismo y la Estilistica, la Critica intenta acercarse a la obra literaria buscando su
naturaleza especifica, su literariedad. La esencia literaria es ruptura de la automatizacién de la
lengua comin, «intencional violacién de la norma» —enuncia Mukarovsky—, desvio, incluso un
c6digo extraiio —en opinién de Tynjanov—"; el discurso literario se presenta asi como lo Otro y
lo irracional con respecto al lenguaje comiin, al cual amenaza. Pero he aqui que ese Otro resulta
constantemente codificado de nuevo en las redes de lo Mismo, representado por el discurso tranqui-
lizador de la Critica, que intenta apropidrselo mediante el descubrimiento de la ley que lo domina;
asi, la nueva retdrica, ahora sobre criterios lingiifsticos rigurosos, sigue su tarea de codificar los
desvios literarios mediante un sistema plural y abierto. El texto ofrece al lector estimulos que
resultan imprevisibles en relacin con el discurso comiin, pero la Critica, codificindolos, se encarga
de reducir su cardcter imprevisible; no es sélo que el recurso poético, a fuerza de uso, acabe por
convertirse en moneda corriente, sino también que, merced a la Critica, la lengua literaria se torna
una especie de idiolecto normal dentro de la pluralidad de idiolectos que permite el sistema
lingiiistico.

29 El formalismo ruso, por ejemplo, ha surgido ante la necesidad de dar cuenta de creaciones vanguardistas como el
simbolismo o el futurismao,

30 L. Spitzer, Lingiitstica e historia literaria, vers. cast., Madrid, Gredos, 1968, p. 21,

31 Cir. G. Vattimo, Poesia y ontologfa, vers, cast., Universitat de Valéncia, 1993, p. 113

32 Cir. A. Gareia Berrio, Significade actual del formalismo ruse, op. cit., pp. 111-130.
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La literariedad es un objeto construido en el seno de la misma teoria, y mediatiza, por ello, la
experiencia estética; y, gracias a tal construccién, la teoria literaria se ha dado un objeto de ciencia
y adquiere estatuto cientiflico del brazo de una filologia que se inscribe dentro del proyecto de
formalizacion general del pensamiento, proyecto que muestra —segiin afirma Foucault¥— la
prioridad del lenguaje en la episteme moderna. El fruto de tal maridaje entre critica literaria y
ciencia del lenguaje se encuentra en la llamada Poética lingiifstica, como tarea inmanente sobre el
texto literario frente al predominio de los estudios extrinsecos, caracteristicos del positivismo
decimonoénico. Sin embargo, lo que en realidad ha sucedido es que el apoyo de las ciencias
humanas se ha visto relegado ante la prioridad de un nuevo modelo cientifico, el de las ciencias
formales, probado en los nuevos desarrollos de la lingiiistica estructural, la lingiiistica generativo-
transformatoria y la lingiiistica del texto. Intentando aparecer como ciencia rigurosa, esta forma-
cién discursiva, que tiene por objeto lo literario, pretende franquear a la ligera el Gltimo umbral del
saber, el umbral de la formalizacion.

Decia Foucault que, como revancha frente a la objetivacién llevada a cabo por la filologia, en el
seno de la episteme moderna se levanta el proyecto de reintegrar el lenguaje a su ser puro de
Palabra, segin muestra la nueva literatura con el aislamiento de un lenguaje particular cuya esencia
es «ser literario»; y eso explica la naturaleza intransitiva que define la nueva literatura, libre del
discurso de ideas y del orden racional™. Mas he aqui que esa misma reaccion de revancha ha venido
a quedar codificada por obra del Formalismo con su nuevo modo de describir y explicar.

2.5. La via del codigo

Dentro de la episteme moderna, el lenguaje se muestra en su puro ser y anuncia la ruina del
sujeto fundador de discursos, situacién testimoniada por el estructuralismo. Pero, radicado atn en la
edad antropoldgica, el estructuralismo ha encontrado en el cddigo un sucedineo del antiguo sujeto,
con su mismo papel fundador; y, una vez mas, el discurso literario, en cuanto evento, queda
escamoteado en beneficio de un mas alla primordial y profundo, ocupado en esta ocasién por el
juego de las estructuras. Ahora el significante precede al sentido, y el mensaje ya no es la expresién
de una experiencia del sujeto hombre, pero si una de las posibilidades del c6digo, nuevo sujeto que
habla. Con esto, en lugar de inquirir la «ley de rareza» de los enunciados, la ley de su singularidad
en tanto acontecimientos, el estructuralismo intenta descubrir el sistema de reglas que fundamenta
a un enunciado y a todos los posibles™; de esa suerte no podia librarse el enunciado literario,
explicable a partir de un sistema subyacente, en virtud del cual la obra es contemplada como una
entre lantas posibilidades infinitas.

Asi, cuando Propp reduce la rica proliferacion de los cuentos populares rusos concibiendo la
narracién como una estructura sometida a leyes, con la ayuda de la nocién de motivo-funcién®, o
cuando Greimas construye la gramatica universal de la narracion a partir de estructuras semdnticas,
se intenta mostrar un hecho tranquilizador: por debajo de la pluralidad inagotable corre la unidad de
un sistema cerrado, por debajo de lo imprevisible de todo evento discursivo hay un juego que
contiene virtualmente todas las novedades. Por ofra parte, a imitacion de los modelos construidos

33 Cfr. M. Foucault, Les mots et les choses, op. ¢it., p. 394 (vers. cast., p. 371).

34 Clr. ibfd., pp. 314-315 (vers. cast., pp. 293-204).

35 M. Foucault, L'archéologie du savoir, Paris, Gallimard. 1969, pp. 38-39 (vers. cast., La arguenlogia del saber, México,
Siglo XXI, 1970, pp. 43-44).

36 Todos los cuentos populares rusos se construyen sobre una serie de treinta y una funciones precisamente.
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por la lingiiistica generativo-transformatoria, el discurso critico puede tocar con sus manos el plano
profundo de donde dimana la creacién literaria. Asi, Julia Kristeva, reproduciendo la distincién
entre competencia y actuacion acufiada por Chomsky, ve en la novela un fenotexto cuya justifica-
cién se oculta en las profundidades del genotexto; Ohmann, para investigar el estilo, intenta
reconstruir las oraciones nucleares subyacentes al texto y las transformaciones en virtud de las
cuales éste se surge; por iltimo, dentro de la Lingiiistica del Texto, Van Dijk ha distinguido entre
estructura profunda, o macroestructura, textual, y estructura superficial, o microestructura. De esta
guisa, la creatividad absoluta de lo artistico resulta objetivada mediante mecanismos abstractos
capaces de producir enunciados y que la someten al dominio de la racionalidad técnica, hoy en
boga™. He aqui la versién més grosera del dualismo metafisico, por la cual el ser de lo poético
remite a un plano fundamental, y queda asi relegado a un lugar segundo, perdida su autosuficiencia
gratuita.

No satisfecha con la materialidad del evento literario tomado en su plenitud de superficie, la
Critica debe encontrar un sentido profundo al texto como si se tratara de un simple epifenémeno de
algo anterior; como el psicoandlisis, la Critica despliega su voluntad de poder para interpretar la
superficie de la obra, descifrar su lenguaje y liberar sus sentidos ocultos. Hay que descubrir la
gramdtica profunda del texto —pretende Kristeva—, pues, bajo lo simbdlico, instaurado por el
orden social, existe el plano de lo semidtico, que el critico intenta liberar como si se tratara de una
autenticidad reprimida. En este psicoandlisis descentrado se ha sustituido el inconsciente del autor,
propio de la formulacién subjetiva, por el inconsciente del texto, una vez extinguido el sujeto; con
ello, el metalenguaje de la Critica administra lo literario mediante una codificacién venida como
anillo al dedo por sintetizar anélisis profundo y lingiiistica, de acuerdo con la modalidad lacaniana.

3. Genealogia de la teoria y critica literarias

La genealogia de la Teoria y Critica de la literatura descubre cémo éstas han construido un
dominio de objetos (géneros, recursos estilisticos, formas...) que, so capa de comprender el fenéme-
no literario, lo fijan por medio de una red de cédigos que encauzan la experiencia poética ¥ marcan
el camino a la creacién posterior. La teoria literaria actual recoge el aluvién de categorias pasadas
sometiéndolas a nueva formulacién, mas exacta y con pretensiones cientificas, y define un conjunto
de variables por las que se pretende explicar la singularidad de la obra como un simple caso, para
reducir su naturaleza azarosa: el metalenguaje critico domina «la gran proliferacién del discurso, de
manera que su riqueza se aligere de la parte mds peligrosa, y que su desorden se organice segiin
figuras que esquivan lo mds incontrolable»*. Desde luego, el transcurrir del discurso ha cristalizado
en distintas figuras —de las muchas figuras posibles que el acontecer podria deparar—, pero los
codigos de la Critica, que ha teorizado las mismas, parecen consagrar su existencia, puramente
ocasional, dotindolas de un ser inteligible. El discurso como acontecer, ajeno a los concepios de
orden y caos, es reducido a orden que descansa en recurrencias, paralelismos, isotopias y olros
fenémenos (por obra modernamente de Levin, Greimas, etc.) con que se pretende embalsamar el
acontecer literario. Es el mismo resultado que Nietzsche achacaba a las construcciones cientificas,
las cuales solidifican un devenir siempre nuevo; sélo que la Critica, respecto al acontecer literario,

37 Cfr. M. Crespillo, Historia v mito de la lingiifstica transformatoria, Madrid, Taurus, 1986, pp. 31-39.
38 M. Foucault, L ordre du discours, op. cit, p. 52 (vers. cast., p. 42).
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logra su propésito mds legitimamente, al ser discurso lo que actia sobre el mero discurso, después
de todo.

Por otra parte, ante el acontecer literario, el acontecer mds libre, capaz de imprevisibles derro-
teros y productor de efectos inexplicables de atraccién en quien lo contempla, el discurso critico
pretende desvelar sus secretos, eliminar su cardcter insolito, dominar su pertinaz rebeldia. Al
principio, una critica todavia insegura e ingenua —personificada en el Platon joven del Jon—
contemplaba aténita la locura divina que impulsa la creacién poética; pero pronto —ya en el Platén
maduro de La Repiblica—, la desmesura tragica quedaba excluida por obra del saber filoséfico.
Desde entonces, seglin hemos visto, la voluntad de verdad reduce la experiencia poética a objeto de
un saber que poco a poco ha pretendido investirse de mayores poderes epistemologicos, y asi
produce una sustitucion de experiencias. El discurso critico desempeiia un papel apaciguador frente
a lo imprevisible e inexplicable de la experiencia estética vivida por el contemplador, a quien
suministra unas coordenadas que le permiten percibir la obra literana, extender su dominio sobre
ella y convertirla en objeto; y esto, porque los codigos de la teoria literaria crean en el lector las
expeclativas que lo guiardn en su relacion con el texto para naturalizarlo como cosa entre cosas.

En el nivel escolar (y no olvidemos que «todo sistema de educacion es una forma politica de
mantener o de modificar la adecuacion de los discursos, con los saberes y poderes que implican»
—escribe Foucault™), el comentario de texto, la disciplina textual, sintetiza la quintaesencia de las
tecnologias de control obrantes sobre el discurso literario, puesto que, en su esquematismo eclécti-
co, intenta dominar la obra penetrindola por todas las vias anteriormente consideradas. Explica-
cion, el estudio de los factores que lo circundan sitda el texto dentro de una red causal donde figura
como acontecimiento pasado; viviseccion, la analitica del texto lo descompone en sus ingredientes
para después recomponerlo y crear una nueva percepcion, muerta, del mismo. Y, entre el primero y
el dltimo paso de este proceso, la obra literaria pierde su espiritu, y el lector se inutiliza como
contemplador estético. Los efectos en la ensefianza no se hacen esperar: reducido el texto literario
a simple objeto de andlisis, se pierde el interés por la amorosa lectura (asi lo avisan sabias voces
desde la especialidad filologica™).

No despreciamos las aportaciones de la filologia y teoria literaria; sélo intentamos discernir
entre la manipulacién objetivadora, propia del metalenguaje, y la experiencia estética, e incluso
sefialar la incompatibilidad entre ambas. Pues, si bien a la ciencia le estda permitido desentenderse
de la singularidad de cada fenémeno para atender exclusivamente a la serie que parece repetirse
mondétonamente —unificada bajo el esquema de la ley—, la percepcidn estética, para ser fiel a la
obra de arte, ha de respetarla en su singularidad. Se nos dird que el caracter unico de cada obra
literaria s6lo se hace comprensible a través de un entramado de categorias y conceptos que
potencian la experiencia artistica; pero la genealogia del discurso critico, al enfrentarse con tal
analitica, nos recuerda esa anatomo-politica del cuerpo individual, propia de la moderna sociedad
disciplinaria, que ha revelado Foucault'': se descompone el texto literario en sus elementos para
después recomponer una singularidad nueva y controlada, décil y util.

39 M. Foucault, L'ardre du discours, op. cit,, p. 46 (vers. cast., p. 37),

40 «El comentario académico es una imervencidn sobre lo literario de lo que no es literaiuras, M, Crespillo, La mirada
griega (Exégesis sobre la idea de extravio trdgico), Malaga, Agora, 1995, p. 27. Del mismo, vid. «Teoria del
comentario de texton, Analecta Malacitana, vol. XV, n® 1-2, 1992, pp. 143, 145, 154, 157, 170.

41 Vid, M. Foucault, Surveiller et punir, op. cit., pp. 138-139 (vers. cast, pp. 140-141).
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Pero lo cambiado, merced a la Critica, no ha sido sélo el modo de hacerse cargo del discurso
artistico, sino la misma naturaleza de éste. En efecto, a tenor de un postulado de la arqueologia
foucaultiana, los objetos no existen previamente al discurso, sino que se constituyen en el seno del
discurso mismo*. Ahora bien, como caso tinico y excepcional, el discurso literario, con su propio
acontecer centrado en si —segun la caracterizacion de Jakobson—, puede otorgarse existencia
discursiva a si mismo, en este caso con una presencia huidiza que se convierte en ausencia —la
ausencia de los signos en una marafia de reenvios infinitos sin origen, como escribe Derrida—?",
Mas, joh desgracia!, resulta que el discurso literario se ve constituido cual objeto por obra del
discurso critico, que actiia como metalenguaje; asi, por culpa del metalenguaje de la Critica,
perdemos la experiencia de un acontecer discursivo que se constituye a si mismo sin hacerse objeto
constituido por otro discurso: reducido a objeto, el discurso literario pierde su ser de sujeto que se
pone a si mismo.

4. Por una nueva «critica»

Las aportaciones post-estructuralistas han venido a senalar la naturaleza inestable de la signifi-
cacidn, naturaleza que desautoriza las pretensiones cientificas del discurso critico —su inocente
voluntad de verdad—. A esto se afiade el ideal de obra abierta, que otorga a los lectores la facultad
de cerrar el proceso de significacion textual, erigidos en verdaderos productores del texto —como
afirma Barthes—; y esto ocurre especialmente en el texto de vanguardia, que, al presentarse como
obra por escribir, destruye la autoridad del discurso critico. Ese volver a escribir el texto, confiado
al nuevo lector, sélo puede consistir en diseminarlo y dispersarlo dentro del campo de la infinita
diferencia®.

Adviértase, empero, que, de acuerdo con la ontologia foucaultiana, en lo concerniente a los
distintos objetos no es posible una experiencia salvaje, como si aquéllos pudieran existir al margen
de una practica discursiva que los ponga en juego, pues se constituyen en el seno de los discursos
mismos. Pero, tratindose del discurso literario —segiin hemos advertido—, éste se pone a si mismo
previamente a todo metalenguaje, y esto crea una ausencia, el vacio de los lenguaje que se
autoimplican: el hablo es tan paradéjico como el miento cretense™. Con ello, el texto literario se
convierte en diferencia, ausencia infinita, que se rebela contra el poder de los metalenguajes. Debe
dejarse —como aconseja Paul de Man— que las obras literarias se comprendan a si mismas
haciendo que una poesia se reduzca a otra poesia™.

El ser literario pide dejarlo en su ser, de acuerdo con la invitacién de Heidegger, a condicién de
no recrear el prejuicio fenomenoldgico —por Foucault denunciado— segiin el cual, més all de los
«sistemas de enrarecimiento», «por debajo de ellos, més alld de ellos, reinaria un gran discurso
ilimitado, continuo y silencioso, que se hallaria, debido a ellos, reprimido o rechazado»*’. El
discurso critico que respete tal ideal s6lo podra ser un discurso artistico que, sin convertirse en

42 Cir. M. Foucault, L'archéologie du savoir, op. cit., p. 65 (vers. cast., pp. 78-79).

43 Cir. J. Derrida, De la gramatologia, vers. cast.. México, Siglo XXL 1978, p. 65; Positions, Paris, Minuit, 1972, pp. 37-
38.

44 Cfr. R. Barthes, S/Z, vers. ing., N. York, Hill and Wang, 1974, pp. 4-5.

45 Cir. M. Foucault, «La pensée du dehors», Critigue, n® 229, junio de 1966, pp. 523-524 (vers. cast., El pensamiento del
afueera, Valencia, Pre-Textos, 1989, pp. 7-11).

46 Apud 5. Giovane, Historia de la estética, vers, casl., Madrid, Tecnos, 1990, p. 211,

47 M. Foucault, L'ordre di discours, op. cit., p. 34 (vers, casL., pp. 43-44).
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metalenguaje, prolongue el discurso anterior, Se trataria de una nueva «critica» que no busca
sentidos ocultos u originarios, pues la misma superficie del texto se encuentra prefiada de riqueza;
una «critica» que no aspira a explicaciones externas o internas que justifiquen la obra, lo cual
significaria encerrarla en el esquema causal, que devalda lo dado en beneficio de un plano funda-
mental como razén suficiente. La nueva «critica» se cifie a la obra literaria en cuanto materialidad
gratuita, sin origen, que ofrece un don a quien sabe aceptarlo: dejad la obra en su ser.

Y hay dos formas de respetar el discurso literario en su ser. Una es la repeticién acontecimental,
que no es la repeticién presentada por el cuento de Borges, grado cero del comentario, no experien-
cia estética —pues un amanuense iletrado podria también realizar una repeticién de ese tipo—; ni
es tampoco la recreacion idealista de Gentile, la cual remite la obra a una fuente originaria. La
repeticion a que aqui se alude repite el acontecimiento —como el sacerdote repite y renueva el
sacrificio de Cristo, segiin el dogma catolico—, entendiendo el repetere latino como un evocar, un
remontar el origen y alcanzarlo por primera vez, un afirmar ese acontecimiento que sc afirma a si
mismo..., pero fuera del tiempo, pues, en cuanto repeticion inaugural, no es duplicacion ni semejan-
za ni ocasion segunda; se trata de hacer acontecer al discurso, de hacerlo irrumpir, de permitirle
sobrevenir al acaecer con su fuerza irrepetible. La otra posibilidad de respetar el texto literario en su
ser es la prolongacién —no metalingiiistica— del discurso infinito, en que vive, con un nuevo texto
que, con su novedad, lo afirma y lo hace presente. En ambos casos se trataria de «restituir al
discurso su caricter de acontecimiento» —empleando palabras de Foucault—*. Y, con respecto al
discurso literario, tal restitucién sélo le es concedida a una accion poética, para que asi sea la
Palabra poética misma aquello que habla, como queria Mallarmé®.

Esta genealogia del discurso critico sobre la literatura aspira a que la Palabra poética brille en su
ser, ahora que se vislumbra el ocaso de la episteme moderna, que Foucault presagiaba al final de su
libro Las palabras y las cosas.

Marzo de 1995

48 Cfr. ibid., p. 53 (vers. casL., p. 43).
49 Cfr. M. Foucault, Les mots et les choses, op. cit., pp. 316-317 (vers. cast., p. 297).



