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PROLOGO DEL COMPILADOR 

En los trabajos de M.Ba)tin que forman parte del presente libro se 
refle)a todo el camino del destacado sabia: des de su primera apa
ncian en la prensa -un breve articulo de 1919- hasta los apun
tes que concluyen este camino: HHacia una metodologia de las 
c!enclas humanas'" (1974). La mayor parte de los trabajos reuni
dos aqui jamas se publico en vida del autor; algunos de elias se 
publicaron completa a parcialmente en las revistas Voprosy lite
ratury, Voprosy filosolii, Literaturnaia uchioba y el anuano tOO
nco Kontekst; los demas se publican par primera vez. Casi todos 
los materiales (con 1a excepci6n del articulo HArte y responsa
bilidad'" y de los fragmentos dellibro Problemy tvorchestva Dos
tOlevskogo) se editan sabre la base de los manuscritos que se han 
conservado en el archivo del autor. 

Durante mas de cmcuenta afios, M.Bajtin iba elaborando un 
circulo de problemas cientificos y filos6ficos relacionados entre 
si mteriormente; en diferentes period as, el autor se interesaba 
preferentemente par unos u otros aspectos de este complejo uni
tario y coherente de problemas. 

Para la comprensi6n de la estetica de M.Bajtin tiene gran im
portancla el gran trabajo de la prlmera mitad de los afios vemte 
que se ocupa de I!L~.OJ:relaci.6n entre el autor y el Mroe de la acti
yidad estetlca, enel acto de creaci6n artistica. y en una. obr •. de 
arte. EI periodo en que se elabor6 este trabajo se refleja, desde 
luego, en el, sabre todo en su tenmnologia. Pero, perteneciendo 
a Su tiempo, esta obra de M.Ba)tin, igual que sus otros !rabajos, 
plante6 nuevas problemas y nuevas areas de estudio. En el trabaJo 
se antiClpa la actualidad del problema del autor en la estetica y 
en la poetica contemporaneas. 

La postura cientifica de M.BaHin durante la decada de los 
vemte se determina par el rechazo polemico de aquellas corrien
tes en los estudios de arte y en la poetica a las que el habi. dado 
el nombre generalizado de Hestetica material"; de una manera 
mas estrecha, esta polemlCa se referia a la escuela formal, de la 
que M.Bajtin hace una critica profunda en una serie de trabaJos 
de los afios vemte. Esta critica tambien continua en el trabaio 
acerca del autor y el heroe publicado aqui; en este caso, se desa. 
rrolla filos6ficamente en fonna de una critica del reduccionismo 
de los valores existenclales al matenal. Otro objeto fundamental 
de critica en este trabajo es el concepto de empatia, influyente en 
la estetica de los fines del slglo XIX y los principios del XX. 

[9] 



ID I'ROLOGO DEL COMl'lLAlX)R 

Su propJa area de estudio 1a define M.Baitin como "estctic8 
uc In creaci6n verbal" Esta formula abal'cadora se eligi6 como 
(:tulo del presente libra. 

Si en los arras veinte M.Baitill se preocupa principalmente pOl' 

los problema3 de la estetica general. de la metodologia, de la fi· 
10soHa del lenguaJe, durante la deeada de los tremta el autor se 
dirige a las cuestiones de ia poetiea histonca, sabre todo a la 
poetica de los generos liter8rios. En el centro de sus intereses esta 
ahara la teoria de la novela eJaborada de una manera fiUY exten
dida: forman parte de ella problemas tales como la evolueion de 
la imagen del hombre en la literatura, ~~!!TI?0 y espacio ,c_()_~o 
cQ9!Q~~I}.e.9.aL.R.t!n~jp-Jtt~§.,,,9_~J~L ~:_~presentaci_9J). ___ arastica~~del~mundo 
(t~9.ria_.del.etOnDJ.QPpl .. los destmo's liistoncos de la palabra en 
dlversas esfel'as de cultura y en los generos literarios ("la paiabra 
en la novela" es tema al que el autor regreso durante much os 
afios, y con una intensidad cspecial ell ios ailos treinta). los pro~ 
[undos origenes folkloncos de la Imagen literana (el estudio dcl 
cnrnaval y la idea de la carnavCllizacion de la literatura). 

En la presente cdicion por primera vez se dan a conOcer los 
materiales relacionados con la gran obra de M.Bajtin de aguel 
periodo: el trabaJO extraviado liLa novela de educacion y su im~ 
portancia en la histona del realismo" 

En los estudios del periodo que abarea desde la deeada de los 
cincuenta hasta los principlOs de los sctenta, M.Baitfn vuelve a 
ocuparse de los temas prmClp(!!~S que atraVIesan su estetica de In 
creacion verbal (los generas del discurso, el problema del texto, 
el enunciado como objeto de una especIal disclplina filologlca que 
M.Baitin habia denominado "metalingUistica" y fundamentado 
precisamente en estos trabajos tardios, el problema del autor y, 
finalmente, las bases filosoficas y metodologlcas de toda la am~ 
pEa esfera del pensamiento humanistico y filologico). Los mate~ 
nates de csta epoca que se editan aqui tIenen 1a caracterlstica de 
ser con frecuencia apuntes p8ra un trabalo extenso, y la exposl~ 
cion a veces adqUlere el aspecto de un resumen, los diferentes 
temas se entretejen y parecen atravesarse mutuamente. Se nos rew 
vela el laboratorlO del pensamlento de un (Ientifieo. En ello con· 
slste el in teres especIal y el valor de este tipo de materlales de 
"laboratorIo" que pravienen de la herencIa cwntifica de M.Baitin. 

Los trabaJos reunidos en el libra ofrecen un cuadra del desa· 
rrollo del pensamiento del autor durantc varias decadas y aJ 
mismo tiempo permiten percibir la col1esion orgamca y 1a tota
lid ad de la obra filos6fica y cientifica de M.BaJtin, 

ARTE Y RESPONSABlLlDAD 

Un todo es mecanico si sus eiementos estan unidos solamente en 
el espacio y en el ticmpo mediante una relacion externa y no esttin 
Impregnados de la unidad tnterior del sentido. Las partes de un 
todo semejante, aunque esten juntas y se toquen, en SI son aJenas 
una a otra. 

Tres areas de 1a cultura humana -la cienci8, el arte, ia vida
cobran unidad solo en una personalidad Clue [as hace participar 
en su unidad. Pero su vinculo puede llegar a ser mecanico y exter· 
no. Es mas, casi siempre sucede asf. El artista y el hombre se unen 
de una manera in genua, con frecuencia mecanica, en una sola 
personalidad; el hombre provisionalmente se rettra de la "turba· 
cion de la vida" hacia la creaci6n, al mundo de "Ia inspiraci6n, 
dulces sonidos y oraciones'" ~Que es 10 que resulta? El arte os 
demasiado atrevido y autosufidente, demasiado patettco, porque 
no liene que responsabilizarse por la vida, la cual, por supues
to. no puede seguir a un arte semejante. fly c6mo podriamos se~ 
gUIrlO -dice la vida-; para eso es el arte, y nosotros nos 
atenemos a la prosa de la existencia." 

Cuando e1 hombre se encuentra en el arte, no est. en la vida, 
y al reves. Entre ambos no hay unidad y penetracion mutua de 1.0 
interior en la unidact de la personalidad. 

lOue es 10 que garantiza un nexo interno entre los elementos 
de una personalidad? Solamente la unidad responsable. Yo debo 
responder con mI vida por aquello que he vivido y comprendido 
en el arte, para que to do 10 vivido y comprendido no permanezca 
sin acdon en la vida. Pero con la responsabilidad se relaciona la 
culpa. La vida y el arte no solo deben cargar con una responsa
bilidad reciprocn, sino tambien con Ja culpa. Un poeta debe recOl·· 
dar que su poesia es la culpable de la trivialidad de la vida, y el 
hombre en la vida ha de saber que su falta de exigencla y de serIe· 
dad en sus problemas existenciales son ctllpables de 1a esterilidad 
del arte. La personalidad debe ser plenamente responsable: todos 
sus momentos no s6lo tienen que acomodarse iuntos en la serle 
temporal de su vida, sino que tambien deben compenetrarse mu· 
tuamente en la unidad de culpa y responsabilidad. 

" Cil<l de Pushki:l. [T.: 
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12 ARTE Y RESPONSABILIDAD 

Y es mutil Justificar la irresponsabilidact por Ia "inspiraci6n" 
La insplraci6n que menosprecia la vida Y es Igualmente subesti
mada por la vida, no es inspiraci6n sma obsesi6n. Un sentido CO~ 
rrecto y no usurpador de todas las cuestiones vieJas acerca de Ia 
correlaci6n entre el arte y la vida, acerca del arte puro, etc., su 
pathos verdadero, conslste solamente en el hecho de que tanto el 
arte como -1a vida quieren faeilitar su tarea, deshacerse de la 
responsabilidad, porque es mas facil crear sin responsabilizarse 
por la vida y porque es mas f"cil vivir sm tomar en cuenta el arte. 

EI arte y la vida no son 10 mlsmo, pero deb en convertirse en 
mi en algo unitano, dentro de la unidad de ml responsabilidad. 

NOTA ACLARATORLA 

Es Ia pnmera apancl6n conocida de M. Batjin en la prensa. Par pnmera 
vez se public6 en Ia antologla Dia del arte (Nevei, 1919. 13 de septlembre, 
pp. 34). E1 autor vlvi6 y trabaj6 en Nevel en 1918-1920, despues de gra
duarse en la ulllversidad de San Petersburgo. El articulo se relmprlmi6 en 
VO.Drosy literatury (1977, num. 6, pp. 307-308; cdici6n de lu. Galperin). 

AUTOR Y PERSONAJE EN LA ACTIVIDAD ESTETICA 

LA ACTITUD DEL AUTOR HACIA EL HEROE 

La actitud arquitect61]!camellteestable .. y dinamlcamente viva cte!. . 
aiJto"CcojGesp~tQ asu persona]e debe sercomprendida tanto en 
sus principiOS)J.Sicos comO en Jas. diversas manifestacjones indi
vidualesque tala~titud revela.en.cada.autor y<:ada.·obra dei~r: 
minada. Nuestro objetivo es el amHisis de estos principios basicos 
y en 10 sucesivo 8610 trazaremos las vfas y los tipos cte individua
cion de esta actitud y, finalmente, verificaremos nuestras conciu
siones sobre la base de unanalisis de la actitud del autor hacia 
el Mroe en la obra de Dosloievski, Pushkin y otros. 

Ya hemos hablado bastante acerca de que cada.1!1()l!'ento{/e 
una obra se nos pres~nta e~1]lo reaeciQl1.~~L~'lt"i-,. 'l!!£3.i:Jarca 
tanto el objeto mi~ro9 •• 90I?() I.a. reacci6n ~'!.jl~r~qn.a1e frel]t~._!!! 
obj".(o (reacci6n a la reacci6n) ; E!l:~~ .. ~~_mic;!()J .. ~Lal!tpresel!ll!~. 
da el to.no a tocto detaUe de su personaje, a cualqu!er rasgo suyo, 
a todo suceS() de su vida, a todo actosl!Yo, a sus pellSJlmient9s, 
sentimlento~, 'rgual que en la vida real evaluamos cualquier ma
nifest,,,,i6n de Jas personas que nos rodean; pero en Ia vida tales 
reacciones son de caracter suelto y vienen a ser precisamente reac
ClOnes a algunas manifestaclOnes aisladas Y no q~JlLiotal..idJH.! ..... 1!§. 
l!!l.a_periQ11!L.,ct~9..a; inclusive aUi. donde ofrecemos \Ina. definici611 
completadeuna pelWllaYl.'definimos como buena 0 mal~, .~g9's:. 
ta, etc., las definiciones ~xpr~san una posjum.pr~gmatica.y~vitansi~. v' 

queadopt~lllos.Jt~_I1te a estaj)ersgmi, ynQ . .t~!JJ_oJ.a .. g_~im\ljn~!l. 
como,.1]l.asJJi~L<!~!!_£!!"!l9.Pto.nqstico,.deaquello que pod ria o. no.. 
esperarse _d_~J~,._"pel'son.~s,D. __ I:::t!~§~,~~~l; 0, finalmente, nuestras defini
ciones SOn impreslOnes eventuales deuna totali<!@.d, OJ!l!~ll1j!I.~.l!~: 
neralizaci6n emjifrlCa;'en-Ij,'vioareal no nos mteresa la totalidad 
de la-'persona sino aetas aislados suyos, que de una u otra manera 
nos Importan. Como veremos mas adelante, uno mismo es la perso-
na menos indicada para percibil' en si Ia totalidad individual. P..ero. 
en una obra artistica, en Ia base de la reacci6.n del· autor ~ .las 
manifestaclOnes alsladas de.su personaje esta una re~cci6n(mica 
con la totalidad deLpersona)e; ytodas las manifestaclones sepa
radas tiellen tanta· .Importancla .... para. la .carac.!enzacion del todo 
como su con)unto, T~l reaccion frente a la totalidad del hombre-
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14 AUTOR Y PERSONAjE 

protagomsta es especificamente estetica. porque recoge todas las 
de"finiciCmes y valoraciones CQgnoscitivas y eticas y las c9}}~JiJlJY_~ 
en una totalidall.'mica, tauto concreta y especulaUva CO!!lo .. Jata, 
Udad de sentido. Esa reacci6n total frente al hOroe literano. tiene 
un caracter fundamentalmente productivo y constr)lCtJ~o. Y en 
general,' toda actHud de principio tiene un caracter creativo y 
produclivo. Aquel10 que en la vida, en la cbnciencia, en el 
acto, solemos l1amar un objeto detenninado, tan s610 adqUle
r~" StL q~terminaci6n, sus r~,,~,go.~J en nuestra actitud hacla el: 
os ntlestra actitu_(/Jaque,defineel objeto y su estructura,yno 
ilLtev<i§; solamente alii don de nuestra acWud se vuelve even
tllal 0 caprichos3, s610 cuando nos apart amos de nuestra actitud 
de princlplO hacla las cos as y el mundo, la determmaci6n del 
objeto se nos contrapone entonces como alga ajena e indepen· 
die-nte y comienza a desintegrarse, y nosotros mismos caemos bajo 
eJ dominio de 10 casual, nos perdemos a n080tr08 mismos y 18 
estabilidad de un mundo definido. 

E1 autor tampoco encuentra en seguida una vision no even
tual, fundamentaimente ereativa, de su heroe, la reaccio!1 del 
autor no se torna basica y productiva en seguida, cuando de una 
aclItud valoraUva se desprende la totalidad del persona)e: este: 
mostrara muchas muecas~ facetas casuales, gestos falsos. ,_I;l,cciones 
mesperadas relacionadas con las reacciones eventuales, caprichos j 
emoclonales y volitivos del autor, y este (Iltimo tendni queavan
zar a traves del caos hacia- su verdadera postura valorativa" hasta 
que su vision del persona)e llegue a constituir una totalidad esta
ble y necesana. Hay muchos velos que quItar de la cara de la 
persona mas cercana, y segun parece bien conocida, velos que 
nuestras reacciones casuales, actitudes y situaciones cotidianas 
han aportado, para poder ver una imagen total y verdadera de 
esta persona. La lucha de un artista por tina imagen definida y 
estable de su person~j~ es, mucho, una lucha consigo mismo. 

Este proceso, como una regularidad pSlcologica, no puede ser 
estndiado por nosotr08 de una manera inmediata; nos enfrenta
mos al personaje tan s610 en la medida en que se ha plasmado en 
una obra literaria. es decir, un-icamente vemos su historia ideal 
de sentido y HI regularidad. jdeal.de sel1tidQ, Y en cuanto .. a. cuMes 
fueron SUB caus~s temporalesy, su. desenvolvimtento pSicol6gIco, 
solo puede ser cO.njeJurado, p.ero, nada ._lIene que ver con .1a es
tetica. 

Esta histona ideal, el autor nos la cuenta tan s610 en la obra 
mlsm2. y no en su confesi6n de autor, dado el caso, y tampoco 
aparece en sus opiniones acerca del proceso creativo; tales confe-

ACTITUD DEL AUTOR i-JACIA EL HEROE 15 

stOnes y opiniones deben tomarse con mucha precauci6n por las 
slguientes razones: la reaccion entera, que crea el objeto como 
un todD. se realiza de una manera activa pero no se vive como 
algo determinado, su determinaci6n se encuentra precisamente en 
el mismo producto, es declr, en el objeto formado por ella; 'Of." 
autor transmIteCJa postura emociOnal y volitiva del persona)e, '; 
pero no su propia actHud hacia 61; esta aClitud es realizada por : 
61, es ob)etual, pero en si misma nO llega a ser objeto de analisis : 
y de vlvencia refJexiva: el autor erea, pero ve su creacion tan solo' 
en el objeto que est a formando,. es decir, unkamente ve la gene- . 
racion del prod}l,£t~""Y-,,,,D9, ___ ,§~ ""prQ~y_~~g"" ~nterllo., "p§Ic9J¢,g~cament,~_:: 
determinadoty'''a's{ son todas "las VlvenClas activas de la creacion: 
uno ve a su' obieto y a sl mlsmo en el obieto, pero no el proceso 
de su propia vivencia; el trabajo creativo se vlve, pero la viven
cia no se oye nt se ve a SI misma, tan s610 ve su producto 0 el 
obleto hacla el cua1 esta dirigida. Por eso el artista nada liene 
que decir acerca de su proceso creativo: todo "I esta en el pro
due to creado, y 10 unico que Ie queda es sefialarnos su obra; y ast 
es -unicamente alii hemos de buscar ese proceso. (Los momen
tos tecnicos de Ia creacion, la maestria, se perciben claramente, 
pero tambi6n tan s610 en el objeto.) C)),ando un artista empieza 
a hablar .q~_.su trabajo -fuera_,de la obra creadi- y _como anexo a 
ella, ,sueh~, sustituir su ,actitud creadora real, que no habia' vivido 
analiticamente smo llevado a cabo en la obra (no fue vIvid a 
pOl' el autor, sino que' se hizo efectiva en suheroe) ,par una 
actitud nueva, mas ,receptiva. _lIacia la obra ya creada. Cuando el 
autor estuvo creando, vivfa solo a su heroe y ponia en su imagen 
toda su acHtud creativa fundamental hacia 61: pero cuando em
pieza a hablar de sus personajes en una confesi6n creativa, como 
GogOl y Goncharov, manifiesta hacia ellos, ya creados y defi
nidos, una actitud presente, transmite la Impresion que producen 
en el como imagenes artlsticas, y asimismo expresa su actitud 
hacla ellos como personas reales desde el punto de vIsta social, 
moral, etc.; sus person ales ya se han independizado de 61, y el 
mismo. en tanto que su creador, se ha vuelto independiente de 
si mismo como hombre, crftico, psicologo 0 moralista,/'Si toma
mos en consideracion todos los factores eventuales que' determi
nan las opiniones deJ autor como persona ace rca de sus persona
jes: la critica, su vision actual del mundo, que pudo haber 
cambiado esencialmente, sus deseos y pretensiones (Gogol), sus 
consideraciones practicas, etc., se vuelve absolutamente obvio el 
hecho de que las opiniones del autor acerca del proceso de la 
creaci6n de sus personajes son un material con muy poco fun-
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damento. Este materIal hene un enorme valor biogrcifico, tam
bien puede adqul!lr valor estetico. pero unicamente despues de 
que sea ilegible el sentido al'tistico de su obra;, El autor-creador 
nos ayudara a entender al autor persona real. y s610 despues de 
todo aquello cobranin una Importancla vlslumbradora y tolaliza
dora sus opiniones acerca de su creaci6n. No s610 los personaJes 
creados son los que se desprenden del proceso que los constituy6, 
sino que a su creador le acontece otro tanto. En esta relacion hay 
que subrayar el caracter productivo del concepto del autor y 01 
de su reacci6n total frente a su personale: el ~utor_ no es portador 
d~ .. ,~:rta,-'ylye:q~ia ij,nimica, y su reaccion no cs'"uil"sen'timiento, pasivo 
o una percepci6n; el autor es 1a uoica energia form~tiva __ que no 
se da en una concieoci8 pSico16gicamente concebid,a sma un pro~ 
dtlcto cultural significante y estable, y. s,u, rea_cci6n aparece, en' 1a 
estructura de una vlsi6n activa del persona)e como totalidad .. .de
terminada par la reacci6n mlsma, en la estructura .. de su repr~~.m
tadon, en el ritmo de su manifestaci6n, en su estructura entol)q~ 
cional y en la .seleccion de los momentos de sentido. 

Tan s610 despues de comprender esta reaccion fundamental 
del autor hacla su persona Ie, despues de entender el princIP1U 
mlsmo de su vlsi6n del persona)e, la que 10 genera como un todo 
determinado en todos sus momentos. se podra introducir un es· 
tncto orden en la definici6n de la forma y el contenido de los 
tipos de personajes. darles un sentido univoco y crear una clasi· 
ficacion ,istematica y no casual de elias. En este aspecto hasta 
ahara reina un caas completo en la estetica de la creaci6n verbal 
y, .sobre todD, en la historia de la literatura. La confusi6n de di
versos puntas de Vista, de distintos enfoques, de diferentes prine 1-

PIOS de evaluaci6n. aparece en todo momenta. Persona)es POSI
tivos y negativos (desde el punta de vista del autor). Mroes auto
biogrMicos y objetivos, idea liz ados y realistas, heroizaci6n. satlra, 
humorismo, ironia; heroe epicQ, dramatico, lirico; caracter, tipo. 
persona)es; persona)e de fabula; la famosa clasificaci6n de pa
peles escemcos: ga1an (lirlco. dramatlco). razonador, SImple. etc. 
-tadas estas clasificaciones- y definiciones de personaJes no estan 
fundamentadas en absoluto. no estan ]erarqU1zadas entre si y, par 
10 demas, no existe un princIpia tinieD para su ordenaci6n y fun· 
damentaci6n. Estas clasificaciones suelen ser mezcladas aerftica· 
mente. Los mtentos mas senosde. un enfpque fundamentado de 
persOnaJese· propone~P9r los met()dq. blggraiicqs y soclO16gicos, 
pero estos metodos &un no Be, ",apoyan ,en una comprension este
tlCo-formal del pnnclplO de correlaci6n entre el personale y el 
autor, sustiti.iy_ehdolo por esas rclaclOnes pasivas y "extrapuestas" 

~CTITUO DEL AUTOR HACJA EL HEROE 17 

<l. 1~ conciell~J3 creadora. quesqn factores pSlcol6gicosy .sociales: 
el personaie y eI autor no l'esultan SerIos momentos. de )a totaIi
dad artistica deja.ol:>t~.sino mpmentos q~Jau!licl~4_~(£Rmp:;i~~ 
dida prosaicame)1t~} .. ~ntre. laviqa ps!£()16gica .X. SQ9WJ., 

EI procedimiento mas comun, hasta en un traba)o hist6rico
literario mas serio y conclenzudo. es el de buscar e1 material bio
grafico en ias obras~ y viceversa, ei de explicar una obra deter
minada mediante la biografia, y se presentan como suficientes 
las )ustificaciones puramente facticas, a sea las simples cOinciden
Clas en los hechos de la vida del personaie can los del autor, se 
rcalizan extracciones que pretenden tener algun sentido, mientras 
que la totalidad del personaje y la del autor se desestlman de una 
manera absoluta; por consiguiente. se menosprecia tambien un 
momento tan importante como 10 es 18 manera de enfocar un 
acontecimiento, 1a manera de vlvlrlo dentro de la totalidad de la 
vida y del mundo. Parecen sabre todo increib1es las confronta
dones facticas y las correspondencias entre 1a cosmovisi6n del 
personaie y la del autor -par ejemplo, un aspecto del contenido 
,abstracto de una idea determinada se confronta con una idea 
parecida del persona)e. As! ·Ios puntas de vista soclOpoliticos de 
Griboic~dov se comparan con las correspondientes opiniones de 
Chatski [persona)e de una de sus obras] y se toma par demostra
da 1a afinidad· a identidad de sus opiniones; otro tanto sucede 
can los puntas de vista de Tolstol y los de Liovin [personale de 
Ana Kan!mna]. C~m() veremos masadelante, es Imposib1e supo
ner una com~idep-Cia a nJyel teorico entre el autor y cl personaje, 
poiijue la.correlaci6n que·sedaentre ellos esde orden absoluta
mente distinto; slempre se desestima el hecho de que 1a totalidad 
de! personaje y la del autor se encuentranen niveies diferentes; 
no se toma en" cuenta como se manifiesta la actitud hacia el penR ~/ 
samlento· e inclusive hacia la totaIidad teorica de una visi6n del 
mundo. Es una pnktica muy comun la de discutir con un perso
na)e en vez de hacerlo can el autor, como Sl fuera posible disen-
tir 0 est8r de acuerdo con 1a categorfa del seT; se desconoce 1a 
retutaci6n estel/ca. ~.lid.e J.I!_ego, a.veces el autor conVlerte a su 
persona)e en el portavoz inmediato de sus proplas ideas, segiln 
su Importancla teorica a eUca (politica, social), para convencer 
de su veracidad a para difundirlas, pero este ya no seria un prin
ClplO de achtud hacia el personaie que pudiese llamarse estetica
mente creativo; sin embargo, cuando sucede tal cosa, generalmen-
te resulta que. mdependientemente de la voluntad y la conClCnCla 
del autor, eXlste una ad.cuacion de la idea a la tgtalidad del per
sonaJe, no ii 1a unidad te6rica dc .. su cosmovisi6n; 1a idea se aJusta 
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a la mdividualidad completa del personale, en la cual su aspecto. 
sus modales. las' circunstancias absolutamente determinadas de su 
vida tienen tanta importancia como sus ideas~ es decir, en este 
caso. en vez de la fundamentaci6n y propaganda de una idea liene 
lugar la encarnacion del sentido al ser. Cuando esta reelaboracion 
no se realiza, .aparece un prosa1smo no disuelto en la totaJidad 
de la obra. que tan solo puede ser explicado comprendiendo can 
anllcipacion el pnnClplO general y eslOtlcamente producllvo de 
la actitud del autor hacla su persona]e. De 19ual modo puede ser 
estab1ecido el grado de declinaci6n de la idea pura del autor. de 
sIgnificado te6rico. de Stl realizaci6n en el personaje, es decir, el 
sentido del trabajo que se realiza sabre la idea origmal en la tota
lidad de la obra. TOJ:!o.Jodicho no mega en 10 absoJ)JIO lapo
sibilidad de una confrontaCion cientifica productiva de lasbiogra, 
fi~s del persona]e y del autor,asi como la comparacion entre sl!s 
iji~I9nes del mundo, procedimlentoutil tanto para la hislarla de 
laJiteratura como para. un .e.nali'sis estetico. Estamos rechazando 
unicamente aquel enfoque absolutamente mfundado y factico 
que es actua1mente e1 umco que predomma, el que se basa en 1a 
confusion entre el autor-creador, que pertenece a la obra. y el 
autor real, que es un elemento en e1' acontecer etic'o y social de 
la vida. En este enfoque tambien tiene lugar una incomprension 
del princlplO creativo de la aclillld del autor hacla su personale; 
como. resultado tenemos la mcomprensi6n y distorsi6n (0. en el 
meJor de los casas, una transmisi6n de becbos desnudos) de la 
mdividualidad etica y biografica del autor por un lado, y la m
comprensi6nde toda una obra y de su protagonista par otro. Para 
poder aprovechar una obra como fuente para sacar conclusiones 
de todo. Upo acerca de los momentos que no Ie pertenecen, bay 
que comprender su estructura creativa: y ·_para utiliz~1:' JJna __ .obra 
litenma . como.Juente~.bi9grij.n£~r~§\lI!"nser del t.odo.i!louJicientes 
los~~procedim!entos queseaplican.a. l~s.Juentes empieadas par la 
cienCIa de lahi"tor!,!l,:"pqNll~,.tales ."proceclimlentos, Jllstamen~ 
te,. nq.JomlID.el)J::Jlenta la,~.stlUytunLeBpecificande. una . obra,,~)o 
cual debeda ser ul]a condiri6n filos6fica .. p"eYla [i1egiblel Par 
10 demas, bay que.anota'rque 01 error metodol6glCo seiialado afecta 
muc.ilo menos a la historia literaria que a la estetica de la creaci6n 
verbal; para 13 ultima, las especu1aciones histonco-geneticas son 
sabre todo funestas. 

E1 mismo asunto se presenta de un modo diferente en la este
tica filos6fica general, -dondeel problema de la lllterl'elaci6n exis
tenteentre e1 autor y el persona]e se plantea de una manera fun
damental. de printiplO. aunque no en su forma pura. (Aun 
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tendremos que- regresar, en ,-10-- sucesivo, al amHisfs ·de las' clasifica
ciones de los personajes ,que" hemos inenclOnado,. ast como a una 
a~eciaS!£!L!!<,~t,,~<!£.J'.i2grJiJ1e.q"y,§o<;)Q16glca:.)·· H~b~~ll!Qs.ge 
liugea"Qe proyecclon sent~lIl'l!ltal_ (E,inji)blungL96rrl() -pri!,cIplO 
de la formay delcontenJdo de la actitll~delallto.r .. c.ontemp.!a
tivo haclasu objeto en. ,genelaLyhacia, .. eJ." protag9!ll~ta (lafun
d'lliientaCi6n mas profunda de este procedimiento es la de Lipps)', 
y de 13 idea del autoe estetico (simpalfa social en Guillot y, segun 
un enfoque muy distinto,amor'estetico en Coben). Pero estos 
dos enfoques [i1egiblel tienenun caracter d'emas!3do general to 
indiferenciado tanto' en relaci6n can '"-las artes especificas . como 
can respectoa! objeto especiflco de la ·visi6n estelica,. es decir, 
el persona]e (mas diferenciado en Cohen). Sin embargo, ni aun 
dentro de este corte esteticD general podiiamos" aceptar ambos 
principios, a pesar- de 'que tanto 'el tlnb como -e1 otro poseen una 
gran dosis de veracidad. Tendtemos que lamar en cuenta, en 10 
suceSlVO, los dbs puntas de vista; este no es el lugar apropiado 
para su anaHsis y evaluaci6n. 

En terminos generales, hay que decir que la estetica de la 
creaci6n verbal: ganaria -mucho S1 se orientara hacia la filosoffa 
estetica general; en ,vez de dedk-arse' -a generalizaclOnes cuasicien· 
tificas ace rca de la historia literaria; desgracladainente, bay que 
reconocer que los fen6menos importantes en el area de 1a estetica 
general no mfluyeron en 10 mas minimo' en la estetica de la crea
cion verbal; es mas, existe una especie de temor" ingenu~ frente 
a una profundizaci6n filosofica, cOn 10 cual se explica elriivel 
extremadamente bajo de la problematica de nuestro campo 'Cog
noscitivo. 

Ahara vamos a dar una deiimcion muy general del autor y 
del persona]e comocorre!atos de la totalidad. artistica de una 
obra, y luego vamos a ofrecer una f6rmula general de su interre
lacion misma, que debe sel' sometida a una diferenciaci6n y pro
fundizacion en los capitulos posteriores del presente trabajo. 

Es.el autorqUlen confiere Ja unidad activa,.e intensa a 1a ,/ 
tQY;l.llfa~ concluidadeLpersonaJe .. ydela_~QbJ.a;. esta unidad se 
extrapone a cada momenta dcterminado ·de la obra. La totalidad 
conclusiva no puede, por princjpio, aparecer desde el interior del 
protagomsta, puesto que est.,. Ilega a ser nuestra vivencia; el 
autor no puede orientarse hacia el interior de su heroe, la con
clencia de la unidad desciende' al autor Como un don de ot1'a 
conciencia. que es su _ conciencia ~'readora. ,_,~~, ccm~ie:t!-~_~~r".ct~l 
~utor, es conciencia 4~_ t~" COI),Clell~il:ll. e.$ de~,ir.l_" es"'conClen-cia que 
aJ)arc:a.1!l .. personaJ< y a su propio mundo de "cqnclenc13, que 
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comprende y concluye la conciencia dei persona)e por medio de 
momentos que por princlpio se extraponen (transgreden) , a la 
conciencia misma; de ser inmanentes, tales momentos conver~ 

tirian en faisa la conciencia del personaje. Porque el autor no 
soio ve y sabe todo aqueUo que ve y sabe cada uno de sus per
sona)es por separado y todos eUos Juntos, smo que ve y sabe mas 
que eUos, inclusIve sa be aqueUo que por prInclpio es inaccesibie 
para los persona)es, Y es C;1 este determinado y estable excedente 
de 1a vision y c1 conocimiento del autor con respecto a cada uno de 
sus personajes donde se encuentran todos los momentos de la con
clusion del todo, tratese de la totalidad de los persona]es 0 de la 

(9.pr~",_ en".gert~_ra,J. Efectivamente, el personaje Vlve cognoscitiva y 
eticamente, sus aceiones se mueven dentro dei abierto aconteci
mien to etico de la vida 0 dentro del mundo determinado de la 
conciencia; es el _auto~ ,quien ~st~ dirigiendo a su, person~ie_y, a 
suori~ntaciOn~etica~YG()gnosdlIva .... en ei mundo' ft!n~~me.n.t~F 
ment.e .. ,C.onciuido dei ser, que es un'Valor' .aparte en I. Jutura~ 
orienta cion del aconteeimiento,c1ebido a la heterogeneidaS! con
creta ... de suo existencia. Es Imposible que uno vIva sabiendose 
concluido a S1 mismo y ai acontecimiento; para vivir, es necesario 
ser inconcluso, abierto a sus posibilidades (al men os, aSI es en 
todoslos instantes esenciales de la vida); valorallvamente, hay 
que Ir adelante de sl mismo y no cOincidir totalmente con aqueUo 
de 10 que dispone uno realmente. 

La .conciencia del personaje, su modo de sentir y ,de~ear al 
mundo (su onentacion emodonal y volitiva) estan enqmados 
como por un anillo por la conciencia abarcadora quepllsee el 
autor con respecto a su _ personaje .y su mundo,; 1.1,1S autocaracteriZ3-
ciones del persona]e estan abarcadas y compenetradas por las 
descnpciones del personale que haee el autor. EI interes vital 
(etieo y cognoscitivo) del persona]e esta comprendido por el 
mteres artlslIco dcl autor. En este sentido, la objetividad estetica 
se mueve en un senti do diferente con respecto a la objetividad 
cognoscitiva y etica: esta ultima es una apreciacion Imparcial 
y desapasIOnada de una persona y de un suceso determinados 
desde el punto de vIsta comun 0 tenido por tal, que asp Ira a ser 
un valor universal, etico y cognoscitivo; para la objetividad este
IIca, el centro valoratlvo es la totalidad del personale y del suceso 
que Ie conclerne, a los cuaies se les subordinan todos los valores 
eticos y rognoscitivos; la objetJvidad etica y estelIca abarca e 
incluye a la objetividad etico-cognoscltJva. Es ObVIO que los va
lores cognoscitivos y eticos ya no pueden ser momentos conclUr 
SIVOS. En este sentido, tales momentos termmantes transgreden 
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no solo a la conciencia real del personate, sino tambien a su 
conciencia posible, apenas marcada: ~L~}:W:rr_sabe .y_,ye_:ma~L no';' 
ta.n~610e,na'lIJeUa., direccion en que mira,.y. ve eiheroe, .Bino .. tall),., ( V' 
bien .en ,otra que.,.por .. prinClpjo.es.Anaccesibie al.personaje; .. esta.11 
es Ia. postura que,el autor .debetomar conre~P.e,C!SL.a, . .s.1) periQ.,-) 
naje . 

.-.,,>, Para encontrar al autor concebido de una manera semelante; 
en alguna obra. hay que precisar todos los momentos que detere 
minan al personaje y a los sucesos de su vida, los aspectos que 
transgredan su conciencia de una manera fundamentai, y definir" 
su unidad activa, creativamente intensa y significativa; ei autor es 
el portador viviente de esta unidad concluSIva, que se opone a Ia 
nocion del personaje concebido como una otra unidad, abierta e 
mternamente inconciusa unidad del acontecjmiento. Estos mo
mentos activamente determinantes vuelven pasivo al personaje, 
asi como la parte es pasiva en relacion a la totalidad que la acog~: 
y determina. 

De ahi se deduce inmediatamente la_fQ!1!1.t11!Lg~neraI. de la 
actitud general y estetieamente productiva dei autor frente a su 
personaje que es la de u~a_i~tensa extr(iP9siciog_ del ,<;!'utor con 
respecto a todos io~ momeni,,'sque 'consiituyen al personaje; es 
una coloeacion desde fuera, eSPacial Y temporalmente hablando, 
de los valores y dei sentido, la cuai permite armar)a. tota).idad del 
personaJe qlle mternamente .estLdisperso enei mundo determi-
11lst. del conpCimiento,.asi,.como .en ... elabierto. aconteeer dei acto 
etico;. esta~919mciQJLde.~pg.Juera permite.ensamblar al.personaje. v 
y a su ·vfda ... mediante. aqIJeJ\psmpmentos .que . .Je ... son lllaccesibies 
de por si; a saber.: ia .Plenitu9 de imagen .exte.rna,.ia apariencia, 
el fO(1dO sobre.eLcuai so presenta,.su actitud J1acjael aconteci
miento de la muer.!e y del futuro absoluto. etc .. , ypermite asimis
mo Justificarlo y concluirlo al margen del sentido, de los logros., 
del resultado y del exito desu propia vida .orientadahacia el 
futuro. Esta actitud es ia que saca al personale del acontecimiento 
unico y abierto del ser que abarca tanto a ei como ai autor-per
sona, este aconteclmlento donde el personaje como persona 
hubiese podido estar junto al autor, como compaiiero del acon
tecer vital, 0 en contra del autor, como su enemigo, 0, finalmente, 
como el mismo; tal actitud 10 ubica fuera de la cauci6n solidaria, 
de la culpa solidaria y de la responsabilidad generai, y 10 crea 
como a un nuevo hombre dentro de un nuevo plano del ser, en 
el cual el personaje no puede nacer para si, por su propio deseo; 
Ie da una nueva realidad que para e1 mismo no es esencial 0 no 
existe. Asi es [i1egiblel ia extraposicion del autor con respecto 
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~. su personaJe. 1a amorosa- autoeliminaci6n con respecto a su 
persona]e, la amorosa autoeliminaci6n con respecto. al espaclO 
vllal del personaie, la purificaci6n del espaclO vital para que 
quedelibre para el persona]e y para su ser, la comprensi6n Uena 
de sunpatfa y la defimci6n de su aeontecer vital de una manera 
realista y cognoscitlVa, y como por parte de un espectador etica. 
mente imparcial. 

Esta actllud. formulada aqui de una manera demasiado suma. 
na. es profundamente vllal y dinamlca: la ex/rapasici6n se ha de 
conquistar, y a menudo. se trata __ ,d~ u:r:t3 lucha Il1orta1,. sabre todo 
aUi dondeel person8je esautoblogrlifico, auIlque;;os.sloelleilos
·castis'·ayt.ces.i.es.ulta. aIficil ubicar su proplO pun to de vista fuera 
del 'plllito de vIsta del compafiero delaGOntecer vllalo fuera del 
eneimgo;" n() hin s610 el hecho de slluarse dentro del persona]e, 
slli6fambien el slluarse a su lado 0 frente a el distorsiona la vlsi6n 
debido a momentos que la completan de una manera exigua; 
entonces resuita que ios valores abstractos de 1a vida son mas 
preciados que su mlsmo portador.La vida del persona]e es para 
el autor una vivencia dentro de las categorias valorativas mlly 
diferentes a las de su propia vida y las de otras personas que 
viven'8 su lado y que,participan de un modo real en el acontecer 
abieIto, limeD y eticamente evaiuable de 1a existencia, mientras 
que ./a vida de su personaje se Uena de sentido en un contexto 
de valores absolutamente distinto. 

Ahora, unas palabras acerca de tr~s..sasos tiPlcos,de,deSYi~
J ' cion deja a.ctitIldAireetadelautorcon re~pecto a sun.<;r§on~ie 

v qu~ tienenlugar cuandoel per§onaiecoincide.. conelautor, es 
decir cuando, .. :eCi!ir§on~k"s autobiografico, 

~-",uerdo.=la actHud.dir<;c(ad,1 autor debe ubicarse fuera 
de su .propia personalidad,VlVirse a si mismo ,n un plan dife
rente de aquel en que. realmente vivimos nuestra vida; s610 COR 

esla.!<ondic.iqn.pue.(\esolllpietar su imagen para. que sea una. tota
lidad de valOles extrapuestos con respecto a su propia vida; el 
~~tor_.4e~e __ ~ony_ertifse en', g~rQ_,'con respecto '3 SI rnismo como 
persona., debe lograrse ver con ojos de otro; por cierto. en 1a vida 
re<'lUo,hacemo's.a,c.aa.a ... J1aSQ, nos valoralllOs desde elJ;iiiit()cte 
vista.4.e.,otrOs. a traves del otro tratamos de comprender y de tomar 
en cuenta los momentos extrapuestos a nuestra propia conciencia: 
asl. contaII1os con el valor de nuestro ffsico-desde el punto de VIsta 
qe su"posibleimpresi6n. con respecto al otro (para nosotros mlS
mos, este valor no existe de una manera directa, es declr, no 
existe para la autoconciencia real y pura); to.mamos en- cuenta 
elJoncto sabre el cual actuamos, 0 sea, la realidad Circundante 
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que podemas no ver inmediatamente ni conocerla y que puede 
no tener ,para nosotros un; valor directo, pero que es vista, es 
Importante y es conocida por. otros, J<l.~o_lo .. ~u~LQonstit)lye.uIW 
especie de fondo sobre el cualnos,peroiben josAemas; finalmen
te."delantamos y contamos con aquello que sucederia despues de 
nuestra muerte, que es resultado'denuestra .vida en general (por 
supuesto, para las demas). En '·re--sumen, de una manera cons~
talile. .. "lllteJ1~'!~EeS,h~',IIQs,)"capi~mos 16s re£leiosde nuestra vida 
en 1a concieneia de otras personas, hablando tanto de momentos 
parCiales Ae nue,sf~:a'"y'i(fa·c'ofu(f de' :Sl.1 tbtalidad,;.Jomamos en cuen~ 
i(~§ri1.~J~[l,,,.~~!"!,: .c.9.eJi§i'~~te "de valores,.muy espe.cffico que marca 
nuest1'avida para el '()1:io y que "Uo\a\mente. qisUntQ .de aquel ; 
cori qit~ .·Y.J.v.~gt,os r:.ue'str~':propla, vi?,':l. p~r~ nosotroS.-lTIISmos. Pero 
todos estos momentos conocidos y anticIpados a traves del otro 
se vuelven inmanentes a nuestra conciellcia como si se tradujeran 
a Sil lenguaje, sin lograr consistenc13 TIl mdependencia, 0 sea, no 
salen de la unidad de nuestra existencia siempre orientada hacia 
el futuro acontecer y nunea satisfccha de si misma;_Y"J~JJJmqo _,estos 
r~fleJos se consolidanen nuestra vida (10 cual a veces sucede) , .. se 
vuelye_n 10s,puntos_muertos de lo.gros 0 estoroos"y a veees se eon~ 
centran hasta poder presentarnos a un doble salido de la noche 
de nuestra vida; pero de esto hablaremos despues. Los momentos 
que nos pueden conc1uir en la conciencia del otro, anticipandose 
a nuestra propia conciencia, pierden su fuerza conc1usoria tan 
5610 cuando amplian nuestra concieneia dentro de su propio sen
tido; lllcluso SI pudiesemos abarcar la totalidad de nuest,!;a con
ciencia conc1uida en el otro, esta totalidad no pod ria dommarnos 
y realmente coneluirnos hasta nuestro "yo',', nuestra conClencia 
la tomaria en euenta y la superaria como uno de ·los momentos 
de su unidad dada y aun de la por lograrse en 10 escneial; la 
ultima palabra la diria nuestra conciencIa y no la del otro, 'Y hay 
que eonsiderar que nuestra conClenCla jamas se dirfa una palabra 
conc1usiva. Al vernos con 0.105 _del otro en la vida real siempre 
regresamos hacla nosotros mi5mos, y un acontecimicnto ultimo Be 
cum pie en nosot1'OS dent1'o de las categorias de. nuestra propia, 
vida. euando un autor~persona Vlve el proceso de autoObjetiVa::)~ 
cion hasta llegar a ser un personaje, no ,debe ,tener .1ugar el regresoi , 
hacia el "yo" la totalidad deJ personaJe debe permanecer como { k 
tal para el autor que se conVlCl'te en otro. Ha¥quc scpawl' aLt: 
aU~9r del pCl'sonnie. autobiografico de" un modo c,ontundcntc, h'lY(_ 
que dctcrminarse [\ S1 mismo d~ntro de los valores del otro, ,-aD· 
rl13S eXHc'tarilctnc':C;Jt~~:_"q.lu::._vex "_~D, .. s.i.,mlsmn"3,, o1.ro, m~y eonse~ 
Cllentemente, porque [a 1l1manencia de un rondo COil resp~cto a la 
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c()flC:len_cia no es" en· absoluto. una combinaci6n, estetica __ entre el 
persona]e y su fondo: el fondo debe destacar la conciencla en su 
totalidad, por mas profunda y extensa que fuera, aunque fuese 
capaz de concientizar y volvet inmanente a sf tnisma el mundo 
entero, y 10 estetico, sm embargo, debe dade un fondo extrapues
to (transgrediente) a 10 inmanente; el autor debe encontrar un 
punto de apoyo fuera de si mismo para que esta unidad Hegue 
a ser un fen6meno esteticamente concJuso, como 10 es el perso
naje. ASlm,I~!)1O, mi propia apariencia refleJaqa a traves del .. c>trg 
QQ .. ".)a de1.Eersonaje artisticamente objetivado. 

Si el auto~" pierde este punto valorativo de la extraposici6n, 
existen tres casos tfPICOS de su actitud hacla el persona]e, Y den
tro de cad a uno de los tres exlsten muchas varlantes posibles. 
Aqui. sjn anticipar 10 sucesivo, marcamos los rasgos mas ge~ 

. nerales. 

r.nm'.r£~,s().: el personaie se apropia del autor. La Orlenta
ci6n emodonal y volitiva del personaie, su postura etica y cog
noscitiva posee tanto prestigio para el autor, que este no puede 
deiar de ver el mundo de objetos Sin usar la vlsi6n de su per
sonaie, no puede deiar de vlvenciar los sucesos de la vida del 
persona)e internamente; eJ autor no puede encontrar un punto 
de apoyo valido y estable fuera del personaie. Desde luego, para 
lograr que una totalidad artfstica, si bien inconclusa, Hegue a ser, 
hacen falta algunos momentos conclusivos y, por consiguiente, es 
necesario que el autor los ubigue fuera del persona)e (como suele 
haber mas de un personaje, las relaciones senaladas tan s610 tienen 
validez para el protagomsta), en caso contra rio, el resultado serii 
ora Un tratado fiJos6fico, ora una confesi6n, ora, finalmente, esa 
tensi6n etico-cognoscitiva encontran, salida en actos Vitales, en 
conductas eticas. Pero tales puntos de apoyo siempre adoptados 
por el autor tienen un caracter casual, poco fundamentado e inse
guro; esos puntos de apoyo movedizos de la extraposiCi6n suelen 
cambiar a 10 largo de una obra, y permanecen ocupados tan s610 
en relaci6n con un momento determmado del desarrollo del per
sona)e; despues el persona)e vuelve a desplazar al autor de la po
slci6n temporalmente ocupada por este, y el autor se ve obligado 
a buscar Dtra; a menudo esos puntos de apoyo casuales, el autor 
los encuentra en otros personajes, con Ia ayuda de los cuales el 
autor, viviendo su postura emocional' y volitiva COn respecto al 
protagolllsta autobiogrMico, trata de librarse.deeste ultimo, 0 sea 
de sLmismo. Los,momentos, concJuslvos entonces tienen un caracter 
fragmentario y poco con vincente. A veces el autor, al ver desde 
lin principio que su lucha es desesperada, se conform a con unos 
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puntos de apoyo convencionales que se encuentran fuera del 
protagonista y que se prestan para constitUlr aspectos puramente 
tecnicos, estrictamente farmaIes, de Ja narraci6n 0 de la estructura 
de la obra; 1a obra resulta ser hecha, nO creada por el autor, y el 
estilo, como combinaci6n de procedimientos convincentes y po
derosos de la conclusion, degenera en pura convenci6n. Subra
yamos que aqui .,!o_setJa.!.a d.~ .n.n acuerdo 0 desacuerdo te6rico 
entre el .autoryeLpr,Qtagonlsta: ..... para. encontraLun ... obligatono 

'punto de apoyo fucJa.del personate no hace falta,ni es suEielen
t~, enc:ontrar una funQ'lmentada refutaci6n te,Orica.de, sus ,pyntos 
4e vista; un desacuerdo intensamente interesado y seguro es un 
punto·-ae Vista tan poco estetico como 10 es una interesada soli
daridad con respecto al heroe. Es necesario encontrar, con res
pecto al personaje, una actitud que sea capaz de marcar que la 
vision del mundo de este, con toda su profundidad, con sus ra
zones y sinrazones, con to do el bien 0 el mal (por 19ual) , es tan 
s610 un momento de su totalidad existenciai, intuitiva y reflexiva, 
una actitud que permita trasponer e1 mismo centro de valores 
de la forzada definiHv;dad a la bella eXlstencl. del personate, 
que no permita escuchar al personaje m estar 0 no estar de acuer
do con 01, ,SlnO-verlo-en-Iaplenilu.d, . .del. presente y admirarlo; de 
esta manera, la importancia cognoscitiva de la postura del pcrso
naJe no Se pierde, conserva su sIgnificado, pero resulta ser tan solo 
un momento de su totalidad; la admitaci6n (contcmplaci6n) es 
conscIente e inten8iva; el acuerdo 0 el desacuerdo con respecto al 
persona)e son momentos 'significativos de la postUl'a global del 
autor cOn respecto al personaje, pero nO la agotan. En nuestro 
caso, e8ta es la unica posicion desde la cual resuita posible ver la 
totalidad del personaie y del mundo como algo que enmarca al 
personaJe desde fuera, que 10 delimita y matiza, pero no se 
logra de una manera convmcente y estable por la plenitud de la 
visi6n del autor, y la consecuenCla de todO esto es el hecho de que 
el fondo, el mundo tras las espaldas del persona Ie, no estii elabo
rado y no es visto con claridad por el autor-contemplador, sino 
que se da tentativamenie, con lDseguridad desde adentro del per
sonate ffilsmo, tal como nosotros mlsmos percibimos el plano de
tras de nuestm vida: todo ello es una caracterlstIca particular de la 
totalidad artistica. en este caso concreto. A veces el fondo esta 
del todo ausente: fuera del protagonista y de su propla ConCien
cia no hay nada establemente real; el personaje no es connatural 
con su contexto (ambientacion, vida cotidiana, naturaleza. etc.), 
no Se combina adecuadamente con su contexto en un todo artis
ticarnente necesario, sino que se mueve sobre su fondo como una 
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persona viva frente a unos bastidores inm6viles; no hay fusi6n 
organica entre el aspecto exterior del personaje (apariencia, voz, 
modaies, etc.) y su postura mterna eticQ-cognoScitiva, 10 externo 
abraza 10 mterno como una mascara inslgnificante y no unies, 
o ni siquiera alcanza a ser alga claro, el personaje no nos da la 
cara sino que tenemos que \"1vlr10 desde dentro, los dialogos de 
personaJes tatales, donde su apariencia, tra]es, mimica, ambiente 
que se enCl1entra detras del limite de una escena dada, los qUe son 
momentos necesarios y artlsticamente significativos -esos dia
logos empiezan a degenerar en una disputa interesada, don de el 
centro de los valores esta entre los problemas discutidos; final
mente, los momentos concluslvOS 110 estan unificados., no existe 
Imagen unica del autor; Stl imagen se dispersa 0 viene a ser una 
mascara convenciona1. Ese tipo comprende a casi todos los perso~ 
najes de Dostoievski, a algunos de Tolstoi (Pierre, Liovin), de 
Kierkegaard, de Stendhal, etc., cuyos protagonistas en parte tIen
den a ese tipo como a su limite. (El tema mdisoluble.) 

~U,l}.':t9.caso; .. el.autor .s, P9sesjol1a qe .su perS!).!).aje, introdu
ce en el momentos conclusivQs, 1a actitud del autor frente al per~ 
sona]e lIega " ser cn parte la actItud del persona]e hacia sl mismo. 
Elpersonale comlenza a autodefimrse, el refIelo del autor esta 
~e-n ~l alma-0 en el- discurso del heroe. -

El persona)e de este tipo puede desarl'OlIarse en dos direcclO
nes: 1] el persona Ie no es autobiografico, y el refIe]o del autor 
que se percibe en el realmente 10 concluye; Sl en el primero de 
los casos que se estan analizando suire la forma, aquilo que sufre 
es la convencion realista de la postura emocional-volitiva del 
heroe dentro del aconteclmiento. Asi es el persona]e del seudo
clasicismo, el elial sostiene una unidact artistic a conclusiva que Ie 
confiere el autor y que queda fiel a su prInCiplO estetIco en loda 
manifestacion suya. en cada acto, en la mimica, en el sentimiento. 
En. los seudoclaslcos como Sumarokov, Ozerov. Kniazhnin, los 
protagonistas a menudo expresan. can mucha ingenuidad, 1a idea 
etico-moral que los determlOa y cuyos portadores son ellos mlS
mos. desde el punto de VIsta del autol'. 2) Elprotago!1lsta .. es_ 

(a(jt()\Jiqgrafico:.al asumlr el refIe]o concluslvO del autor, su total 
rea"cci6n formadora, eJ personaJe 1a adopta como un momento Vl~ 

Ii \ vencial propio y luego la supera; este tipo de personaie es mcon~ 
''y;'" cluso, e interim'mente l'ebasa cualguier definici6n totalizadora 
v como inadecuada para 61; e1 personaJe Vlve 1a totalidad cOT1cluida 

como una limitacion y Ie contraponc cierto IDlsterio mtenor que 
no puede ser expresado. "lUstedes creen que yo tota1ment,:: e~joy 
aqui -parece que diiera el personajc-, que cst8n vIendo mi wta. 
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lidad? Ustedes no pueden ver, ni oir. m saber aquello que es 10 
mas importante para m1." Este tipo de personaje es infimto para 
el autor. muchas veces vuelve a renacer exigiendo formas con~ 
c1us,ivas siempre nuevas" y las destruye e1 mismo en su autocon~ 
clencia. Asi es el personaJe romantico: un autor romanHco tiene 
micdo de traicionarse, de ponerse en evidencia a sl mismo a tra~ 
yes de su persona]e y deja en el una salida interna por 13 cual 
pod ria escabullirse y superar su conclusividad. 

Posibilidad final: el pcrsona)e es su propio autor, comprende) 
su propla vida esteticamente, esta representando cicrto papel~ es'
persona]e, a diferencia del mfinito Mroe del romanticlsmo y dell 
heroe no expiado de DostOlevski, es autosufiClente y concluido 
~~==~. ~ 

La actItud del autor frente a su persona]e, presentada aqui de 
una manera sumaria, se complica y se matiza mediante' aquellas 
definiciones etico-cogmtivas de la totalidad del persona)e que 
estan fusionadas indisolublemente, como hemos visto, con su 
complementaci6n puramente artistica. Asi, la orientaci6n objetual 
y emocional-volitiva del persona]e puede ser. valiosa para el autor 
en el sentido cognitivo, 6tico, religioso, 10 cual constituirfa una 
heroizacion; tal orientacion puede ser desenmascarada como alga 
que pretende injustamente tener importancrn, 10 cual remite a una 
satira, una ironia, etc. eada momenta conclusivo puesto fuera de 
la concIencia del persona]e puede ser utilizado en todas estas co
rrientes (satirica, heroizante, humoristica, etc.) . Por e]emplo puc
de eXIstir una satirizaci6n de la apariencia, la ridiculizaci6n y 
limltaci6n de su importancia etico-cogmtiva mediante una expre
sian externa, definida, demasiado humana, como tambien es pen· 
sable la heroizaci6n a traves de la apariencIa (10 monumental en 
la escultura); el plano de londo, 10 mvisible y 10 desconocido que 
transcurre a espaldas del persona]e, puede volver comica su vida 
y sus pretensiones etlco-cognitivas: un hombre pequeno sobre el 
fondo del gran mundo, el pequeno conoclmiento que tiene acerca 
del mundo el hombre, junto a un desconocimiento infimto e 111-

conmensurable, la seguridad que tlene el hombre de ser el centro 
del todo, y de su excluslvidad, Junto a la mlsma seguridad que 
tienen acerca de sus personas los otros hombres -en todos estos 
casos el fondo aprovechado para una apreciaci6n etiea contd· 
buye a1 desenmascaramiento. Pero el fondo no tan s6lo desenmas
cara sino que tambien viste. 0 sea que puede ser aprovechado para 
hel'Oizar a1 personaje que se destaca sobre 61. Mas adelante verc~ 
IllOS como 1a satirizaci6n y 1a lronizacion Slempre suponen una 
posibilidad de ser vlvidas, es decir. poseen un grado menor dc 
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extraposicion. Hemos de demostrar 1a existencia de una extrapo~ 
Slci6n valorativa de todos los momentos concIuSlvos frente al per
sonaje IDlsmo, su situacion inorgamca dentro de 1a autoconciencia, 
su no pertenencia a otro mundo que no sea el del autor, y que, en 
sl mismos, estos momentos no son vividos por los personates como 
valores est"ticos; finalmente, hemos de establecer la relacion en
tre estos momentos y los momentos de forma que son Imagen y 
ritmo. 

Cuando eXlste un solo participante limco y total, no hay lugar 
para un acontecer estetico; la conciencia absoluta que no dispone 
de nada que Je fuese extrapuesto, que no cuenta con nada que fa 
limite desde afuera, no puede ser estetizada; uno puede familia
nzarse con ella, pero es imposible que se vea como una totalidad 
conclusa. Un acontecer estetico puede darse unicamente cuando 
hay dos participantes, presupone la eXlstencia de dos conclencias 

;"que no coinciden. Cuando el personaje y el autor cOInciden 0 
,,/ \quedan juntos frente a un valor cam tin, 0 se enfrentan uno a otro 
1/' Jeomo enemigos, se acaba el acontecer estetico y comienza el etico 

(panfleto, manifiesto, veredicto, d;,curso Iaudatorio 0 de agrade
bmiento, Injuria, confesion autoanulilica, etc.); cuando el perso
naje no llega a eXlstir, siqUJera potencialmente, sobrevlene un 
aconlecer cognoscitivo (tratado, articulo, Ieccion); alii donde Ia 
otra conciencia viene a ser la abarcadora conciencia de Dios, tiene 
Iugar un acontecer religlOso (oracion, cullo, rito). 

LA FORMA ESPACIAL DEL PERSONA J E 

1] Cuando observo a un hombre integra, que se encuentra afuera 
y frente a mi persona, nuestros horizontes concretos y realmente 
vlvidos no comciden. Es que en cad a momento dado, por mas 
cerca que se ubique frente a mi el otro, que es contemplado por 
mi, siempre voy aver y a saber algo que el, desde su lugar y 
frente a mi, no puede ver: las partes de su cuerpo inaccesibles a 
su propia mirada (cabeza, cara y su expresion, el mundo tras sus 
espaldas, toda una serie de objetos y relaclOnes que me son accesi~ 
bles a mi e inaccesibles a en. Cuando nos estamos mirando. dos 
mundos diferentes se reflejan en nuestras pupilas. Para reduclr 
al minimo esta diferencia de horizontes, se puede adoptar una 
postura mas adecuada, pero para elimmar la diferencla es nece
sario que los dos se fundan en uno, que se vuelvan una misma 
persona. 

Este excedente de ml vIsion que slempre existe con respecto 
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a cualquier otra persona, este sobrante de conoclmiento, de po· 
sesion, esla determinado por Ia umcidad y la insustituibilidad de 
mi lugar en el mundo: porque en este lugar, en este tiempo, en 
estas clrcunstancias yo soy el umco que me coloco alii; todos los 
demas estan fuera de mi. Esta extra posicion concreta de ml per
sona frente a todos los hombres Sill excepcion, q\le son los otros 
para mi, y el excedente de mi visi6n (determinado por Ia extra
posIcion) con respecto a cualquier otro (con esta situacion est" 
vinculada Ia bien conocida defjciencia que conSISte en el hecho 
de que precisamente. aquellQque yo yeo en el otro, en mi mismo 
10 puede ·distIiiguir unicamente el otro. peri>· aqui esto no es Im
porfallte, porq-ue en ia vida real Ia correlacion que eXlste entre el 
yo y el otro es irreversible), se superan mediante el conocimiento, 
el cual construye un mundo unico y universalmente valido, absow 

lutamente Independiente de aquella situacion unica y concrela 
que ocupa uno II ptra Individuo; para el conocimiento, Ia rela
ci6n entre elyo yel otro, en tanto que os ideada, es una relacion 
rehltiva y reversible, puesto que el sUjeto cognoscente como tal 
no ocupa un lugar delerminado y concreto en el ser. Pero este 
limco mundo del conocimiento no puede tomarse por Ia totalidad 
concreta y uniea, que esta lIena de multiples cualidades del ser, 
asi como percibimos un paisaje, una escena dramatica, un edifi· 
CIO, etc., porque una percepci6n real de Ia totalidad concreta 
presupone un Iugar muy determinado para el espectador: su um
cidad y su encarnacion; mientras que el mundo del conoclmiento 
y cada momento suyo tan solo pueden ser ideados. igualmente, una 
vlVencia interna y una totalidad interna pueden vivirse concretaw 

mente (percibirse Internamente) 0 dentro de Ia categorfa yo-para
mi, 0 bien dentro de 1a categoria otro~para·mi, es decir, ora como 
mi vivencia, ora como la vivencla de este otro determinado y 
unico. 

La contemplacion estetica y el acto "tico no pueden ser abs
trafdos de Ia umcidad concreta del Iugar denlro del ser ocupado 
por el sUJeto de este acto y de la contemplacion artistica. 

El sobrante de mi vision con respecto al otro determina clerta 
esfera de mi actividad excepcionaI, 0 sea el conJunto de aquellos 
actos internos y extern os que tan s610 yo puedo realizar con res
pecto al otro y que son absolutamente Inaccesibles al otro desde 
su Iugar: son actos que completan al otro en los aspectos donde 
,,1 mismo no puede completarse. Estos actos pueden ser infinita
mente heterag"neos porque dependen de Ia heterageneidad infi
nita de las situaciones vitales en las que tanto yo como el otro 
nos ubicamo.:) en determinado momento; pero en todas partes, 
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siempre y en todas Jas eircunstancias, este sobrante de mi actiy.l~ 
dad existe, y su 'estrt1ctur3" tIende (se aproxima) a cierta constan~ 
cia estable. AquI' no nos 'lnteresan las aceiones que con su sentido 
externo nos abarcan a mi y al otro en un solo y unieo aconteci~ 
miento del ser y que estan onentadas hacia un cambio real de tal 
aconteclmlento y del otro, en tanto que es un aspecto del acon
tecimlento: estas'son aceiones puramcnte eticas. Ahora nos jn~ 
teresan las' acciones contempiatlVas (porque 1a contemplaci6n 
es actIva y prOduCtiva), que no rebasan los limites del otro 
smo que tan s610' unen y ord.enan 1a realidad: son acciones 
contemplativas que vienen a ser consecuencia del excedente" de la 
vIsi6n interna y externa' 'd'el otro, y su, esenc1a es puramente este
tlca. El excedente de la vlsi6n es un retono en el cual duerme la 

/forma y desde'la cual 'esta se' abre como' una -flor. Pero, para que 
el retono realmente'se conVlerta en la flor de la forma conclusiva. 

... es indispensable qlte 01 excedente de mt vlSi6n complete el hori-
'I: zonte del otro contemplado sin perder su caracter propio. Yo 

I, 'debo llegar a sentir 'a este otro, debb ve'r su mundo des de dentro. 
: evaluandolo tal "omo ellohace, debo colocarme en su lugar y 
luego, regresancto a' mi· propio luga-r, completar su horizonte me
diante aquel excedente :de vlsi6n que se abredesde' mi lugar, que 
esta fuera del suyo; debo enmarcarlo, debo crearle un fondo con
elusivo del excedente de mi'Visi6n, mi conocii11lento. ml deseo y 
sentimlento. Pongamos·por caso que frente a mi hay una persona 
que estii sufriendo; elhorizonte de su conelencia esta repleto de 
13 clrcunstanC!3 que 10 obJiga a suftir y de los obietos que ve; 
los tonos emocionales y volitivos que abarcan este visible mundo 
objetual son los del sufrimiento. Yo tengo que vivenciar y con
cluir estetieamente a 'esta persona (aetos eticos como 'ayuda, 
salvamento, consuelo, aqui se exc!uyen). El primer momento de 
la actividad estetica es la VlvenCla: yo he de VIVlt (ver y eonoeer) 
aqueUo que esta vIvien do el otro. he de ponerme en su sitio. 
como sl cOineidiera'con el (en que forma es posible esta vivencia. 
es decir, el problema pSieol6gico de 1a vlveneia alena, 10 deJamos 
de lado: para nosotros es sufielente el indiscutible hecho de que. 
dentrode Clertos 1imltes; talvlvencla se vuelve posible). Yo debo 
asumlr el concreto horizonte' vital de esta persona tal como eUa 10 
Vlve; dentro-de este 'horizonte faltara toda una serie de momentos 
que meson aceesibles desde ml lugar: aSl, el que sufre no Vlve la 
pienitud de su propia expresividad externa·. la vive s610 pareial
mente''Y ademas mediante 'el lengmtje de sensaClOnes internas um~' 
camente; no 'aavierte la dolorosa tensi6h de 'sus museulos. la pos
tura.plastieamenteeonc!uida de su cuerpo. no ve la expresi6n de 
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sttfnmiento en su eara, no ve el claro azul del cielo sobre cuyo 
fondo se dibt1ja para mi BU adolorida imagen externa. Inclusive 
Sl 61 pudiera ver todDs estos aspectos. por eJemplo si se eOlocara 
frente a u'n espeJo. no habria podido dar un eorrespondiente en
foque etnoeiOn'a! y volitlvo a estos aspectos que no habian oeu
pado en su conciencia el 1ugar que ocupan en la coricienca de 
quien 10 contempla. Durante mi vivencia yo debo abstenerme del 
significado ind'ependiente de los momentos extrapuestos (trans
gredientes)a su conclencia, debo aproveeharlos unieamente como 
indice, como aparato teenico de la vivencia; su expresividad ex
terna es el cam!11o por el cual 10 penetro yeasl me fllndo con el 
por dentro. Pero [acaso esa plenitud de fusi6n interna es el fin 
ultimo de la aetividad estetiea, para la cual la expresividad exter
na es tan s6lo 1m medio y Ueva la [unci6n comunicativa? En a bso
luto: la aetividad propIamente estetica ni slqUlera ha comenzado . 
La posici6n vita!' del que sufre, Sl se sufre desde dentro, tne puede 
inducir a una acei6n etica: ayuda, consuelo. reflexion cognitiva, 
pero, en todo caso, 1a vlvencia debe regresar hacia' uno mismo. 
a su lugarqile estafuera del que sufte, y tan s610 desde su propio 
lugar el malerial vivencial puede ser eoncientizado etica, cogni
tiva 0 esteticamente; si tal regreso no- tuviese lugar, sucederfa un 
fen6meno patolOgieo de la vivenela del sufrimiento ajeno como 
propio, una contaminaei6n por el sufrimiento ajeno y nada mas. 
Hablando estrictamente, la vivencia pura. relaelOnada con Ii per
dida de su proplO lugar fuera del otro. es difieil que sea posible 
y, en todocaso, es absoltltamente infltil y desprovlsta de sentido. 
Viviendo las penas del otro. las vivo preelsamente Como suyas, 
dentro de lacategoria del olro, y ml reaeci6nfrente a la pen a no 
es un grito sino una palabra de consuelo y un acto de ayuda. La 
refereneia de 10 ·vlvido al otro es la condicion obligatona de una 
vivencia produetiva y de un eonoeimiento tanto de 10 etico como 
de 10 estetico. LaactiviclJ!.Q.§sl.elica proplamente dicha eom!enz';-( 
cuando regresamos- hacia nosotros mlsrnos y a' nuestro Iugar fuera r 

de la persona que sufre, cuando estructuramos y' coneluimos el; 
material de :Ia Vivencia. La estructuraci6n y '1a conclusi6n se rea.') 
lizan de tal modo que completamos el material vivenclal, 0 sea 
el sufrimento de la otra persona. con los momentos que son extra
puestos (transgredienles) a todo el mundo ohjetual de su adolo
rida coneienda, que ahora- ya no eurnplen con una fun cion eo
municativa sino con' una nueva,- que es -la conclusiva:'Ia posicion 
de su' euerpo, que nos comunicaba su sufrimiento, que nos acer
caba a su sufrimientb interno; Uega a ser ahora un valor puramen
te p13stiCo, t1"n8 expresi6n que, e'ncarna y conc1uye' el sufrimiento 
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expreso, Y los tonos emoclOnales y volitivos de tal expresividad 
ya no son tonos de sufrimiento; el cieio azul que 10 enmarca 
lIega a ser un momenta pmtoresco que concluye y resuelve ei su
fnmento. Y todos los valores que concluyen su Imagen son ex
traidos por mi del excedente de mi vision, volicion y sentimlento. 
Hay que tener en cuenta que los momentos de vivencia y conclu~ 
sion no se suceden cronologicamente (insistimos en una diferen
ciacion de su sentido) J sino que en una vivencia real se entretejen 
estrechamente y se fuslOnan. En una obra verbal cada palabra 
comprende ambos momentos Y lIeva una doble funci6n: dirige 
la vlVencia Y la concluye. aunque puede prevalecer uno u otro 
momento. Nuestro proposito inmediato es el amHisis de los vaiores 
plasticos y espaciales que son extrapuestos a la conciencia del 
personaJe y a su mundo, a su orientacion cognitiva y etica en cl 
mundo, y que 10 conclUyen desde afuera. desde el conocimiento 
que tiene e1 otro de cil, desde ia conciencla del autor-contcm
plador. 

2] EI primer momenta que esta sUJeto a nuestro an.li"s es 
la.aNriencia~~t,rl)a ... c.om9 COnj1.!pto de todos los m9mentos,cX
pI:estvos.deLcuerpo, .. humano. lComo vivlmos nuestra propia apa
riencia y como viVlmos la dei otro? lEn que plano de vivencia se 
sltua su valor estolico? IOstos son los problemas que plante a el 
presente analisis. 

Desde luego, no hay duda de que 11lJ ... apanCm:ia.no forma 
parte del honzonte real,J' ,concreto de mi vIsion, con la rara cx
cepcion de aquellos casos en que yo, semejante a Narciso, con
templo ml expresi6n en el agua a en un espeJo. Mi aspecto extc
rior, es decir, todos los momentos expreslvos de mi cuerpo, sin 
excepcion, se viven por m{ internamente; mi apanencia Uega ul 
campo de mis sen tid as externos. Y ante todo a la vista. tan s610 
en forma de fragmentos dispares. de trozos suspendidos en la 
cuerda de la sensacion interna: pero los datos proporcionados por 
los sentidos externos no representan una ultima instancia ni 
slquiera para la sOluci6n del problema de que si es mio a no esle 
cuerpo; 10 soluClOna unicamente nuestra sensacion propia inter
na. Es la nnsma que da unidad a los fragmentos de mi expresl
vidad externa, la que los traduce a su tenguaje interno. Asi es 
como funciona la percepcion real: en ei mundo exterior unieo, 
que es visto, oido y palpado por mi, yo no encuentro mi expre
sividad externn como un objeto externo y tintco junto a los demas 
obietos; yo me ubico en una especie de frontera del mundo quc 
es visible para mi, yo no Ie soy pliislicamente connatural. Es ml 
pensamiento el que ubica ml cuerpo en el mundo exterior como 
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objeto entre otros objetos. mas no es ml vIsi6n real; esta no puede 
prestarle ayuda al pensamiento dandole una Imagen adecuada. 

SLnosditigimos .liacia . .!a imaglnaci6ncreadora,. hacia.eL§U.efiQ 
sobJ~. J}.9~Qt.rOS. mismosr nos .. convenc.eremos .. con. faciliciacL,de. . .q.ue 
filmaginaci6n no trabaj6 fUnc11lda en ml expresividad externa, ... no 
evoca su imagen exte;:;'or ccmcluida. El mundo de mi acliva ilu-
s10n 'con -respecto a mi mismo se situa frente a mt igual que el 
honzonte de ml visi6n real, y yo forma parte de este mundo como 
su protagonista que triunfa sobre los corazones, conquista una 
fama extraordinaria, etc .. pero con todo esto no me lmagino en 
absoiuto c6mo es mi imagen externa, mientras que las imagenes 
de otros personajes de mi ilusion, incluso los secundarios, apare-
cen a veces con una claridad y plenitud extraordinarias,- hasta el 
punto de representar sorpresa, admiraci6n, miedo, amor en sus 
caras; pero no yeo en absoluto a aquel a quien se dirigen el miedo, 
la admiracion 0 el amor; es decir, no me yeo a mi mismo, sino 
que estoy viviendo mi imagen internamente: inclusive cuando 
sueno con exitos de mi apariencia, no necesito imaginarmela: 
solamente me imagino el resultado de la impresion que produce 
en otras personas. Desde el punta de vista de laplaslicidad artis
Ilea, el mundo de I. -llusi6n es en .!odosemelante al mundo de la 
percepcion real:' eLprotagonista tampoco esta expresado extern a
mente. se situa en otro plano en comparacion con otros persona-
jes; mientras que estos estan representados externamente, aquel 
se vive por dentro.2 La ilusion no rellena aqui las iagunas de la 
percepci6n real, porque no 10 necesita. La ubicaci6n dispar de los 
personajes en una ilusion es sobre todo obvia cuando esta ultima 
tiene un caracter erotico: es e! personaie deseado el que alcanza 
tal grado de expresividad externa de que es capaz la Imaginaci6n, 
mientras que el protagonista, el que esta sonando, vive sus deseos 
y su amor por dentro y no esta representado externamente. La 
mlsma disparidad de planas liene lugar en los suenos. Pero cuan-
do yo empiezo a con tar mi ilusion 0 mi sueno at otro, debo tras~ 

poner al protagonista al mlsmo plano can los demos personajes 
(inclusive wando hay relata en prlmera persona) , y en todo caso 
debo tamar en cuenta el hecho de que todos los personates de mi 
narracion, inclusive yo mismo. se percibiran por el oyente en un 
mlsmo plano plastico y pintoresco, porque todos elias son otros 
para oLlOsta es la diferencia entre.el mundode la ficci6n crealiva ': 
y el mundo de la ilusi6n a la vida real: todos los personajes se / 
representan igualmente en un solo plano plastico de la vlsi6n,\"" 
mientras que en la vida y en el sueno el protagomsta (yo) no) 
esta representado externamente."y no necesita. imagen propia. El' 
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dmle una aparienc13 externa al protagoDlsta, de la vida real 0 de 
una ilusi6n acerca de In vida, Vlene a ser el prllner problema 
del arhsta (escritor). A veces, cuando tiene Iugar una lectura no 
ariistjca de una novcla por personas de poen cultura, In percep
cion artistica es sustituida por una ilusi6n, pero no se trata de 
una ilusi6n libre, sino predcterminada par la nove1a; cs una ilu
sian pasiva, y entonces succde que el lector se identific8 con cl 
protagomsta, se abstrae de todos sus aspectos conclnsivos y, ante 
todo, de Stl aspecto extenor, Y vlvencHl la vida del protagonist8 
como sl fuera la suya pl'opia. 

Se puede haeer un esfucrzo por Imaginar Stl ptOPlO aspecto 
externo. por pcrcibirse des de fuera. traducir a su misma per~ 
sona del lenguaie de la sensaci6n propia mterna al de la expresi~ 
vidad externa, 10 cual no es tan facB y requerirfa cierto esfucrzo 
musitado; esta dificultad y este esfuerzo no se parecen a aque!1os 
que vivimos recordando una cara poco conocida 0 semiolvidada: 
aquf no se trata de una falta de la memoria con respecto a su 
apanencia, sino de clerta reslstencia, pOl' principio, de nuestro 
aspecto exterior. Es facil conveneerse, mediante una autoobserva~ 
cion, de que el resultado pnmero de tal mtento sera el sIgmentc: 
mi imagen visualmente expresada empezara r. definirse de una 
manera me stable junto a mi persona percibida internamente, ape~ 
nas se separara de mi autopercepci6n intern a hacia adelante y se 
moved. un poco hacia un lado. como un baJorrelieve, se despren~ 
dera de la autopercepcion intern a sm dejarla pOl' completo; pa~ 

rcce que yo me divido en dos sin desmtegrarme definitivamente: 
el cordon umbilical de ia autopercepci6n seguira uniendo m! 
expresividad extern a con la vivencia mterna de mi persona. Se 
requenria cierto esfuerzo nuevo para que uno se Imagine a su 
persona claramente representada de frente, para despl'enderse total
mente de in autosensacion interna de uno, y, cuando esto se iogra, 
nos sorprende en nuestra imagen externa un extra no vado fan· 
ta5mal y una espant05a soledad que Ia rodea. leoma explicar 
este hecho? Resulta que no tenemos, con respecto a nucstm Ima~ 
gen, lIna actitud emocionai y volitiva correspondiente, quc hubiese 
podido vitalizarla e mcluirla en el sistema de valores del mundo 
plastlco artlsticamente expresado y {mico. Todas mls l'eacciones 
emocionales y volitivas percibidas valorativamente que contribu~ 
yen a constituir la expresividad extel'na del otro: admiracion, 
amer, ternura, compasion, enemlstad, odio, etc., dirigidas pOl' 
c!elante de mi persona haCIa el mundo, son inaplicables con res
pecto a mi mismo de una manera mmediata. tal y como yo me 
VIVO a rut rulsmo: yo constItuyo mi yo mterior volitivo, que ama, 
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siente, vc y sa be, desde adentro y mediante categorfas valorativas 
illUY diicre;ntes, que no son compatibles directamente con mi ex~ 
preslvidad exterior. P21'0 111i autopercepcion y la vida para m! 
permanecen en mi, quien imagina y ve; no se encuentran en 
tnt lmaginado y visto, V yo no dispongo de una teaccion emocio~ 
nal y volitiva con respecto a ml 8panenCIa, una reaCClOn que 
mlTIeuiatamente vivifique y concluya; de ahf que aparezcan la 
v[lcuidad y la soledad de mi imagen. 

Haee falta reconstruir de una manera radical toda la arqui
tectonica del mundo de; la ilusi6n al introducir en este un mo
mento absolutamente distinto, para revivir y relaclOnar nuestra 
imagen con ia totalidad contemplada. Este nuevo momento que 
reconstItuye la arquitectonica es 18 afirmacion emocional y voli
tiva de 111i Imagen desde el otro y para el otro, porque desde 
clentro de mI persona fiuye tan s6lo m] propla autoafirmacion que 
no puedo proyectar hacia mi expresividad externa, separada de 
rni autopercepcion interna, y pOI' 10 tanto mi imagen se me con
trapone en el vacio de vaiores, en la falta de afirmacion. Es nece
sa rio introducir, entre mi autopercepcion intern a que es funcion 
de 1111 VIsion vada, y 111i imagen externamente; representada, una 
cspecle de pantalla trans parente. que es pantalla de una po sible 
reaccion emoclOnal y volitiva del otro con respecto a mi apanen
cia externa, que incluya una posible admiracion, amor, sorpresa, 
compasion hacia mt sentida pOI' el otro, AL.t;Dt~_ax __ ;.'!Jr¥lV~.S de esta 
p~~nt~lJ':l ~el al!l1a aj~p~ ~e"~~_~_ida a ser ,il1.!~xroe~~_~E~~',~Y?,,!e ~~y 
vlda a ml apanencja y la iniclO en el mundo de la rep.resentaclOn 
pJastic'a."Es'{e p'osible portador dc la rcacci6n valorativa del otro 
frente a mi persona no ha de llegar a ser un hombre determinado; 
en caso contrmio, este haria desplazar en segllida de mi campo 
(Ie representaciones a tnt imagen y oCllparia su lugar; yo 10 veria 
con S11 reaecion hacia m! exteriorizada, cuando se encontrarfa 
sobre los limite;s ele lUi campo de VIsion; ademas, este hombre 
jntrouucirfa cierto determinismo confabulado con mi ilusion, 
COmo participante con un papel dado, mlentras que se requiere 
un autor que no participc en un acontecimlento imaginario. Se 
trata precisamente de Ia nccesidad del lenguaje interno al Jenguate 
de la expresividad externa e introducir toda su personalidad en 
la tela unitarra y p]astica de la vida humana, tanto al hombre 
entre otros hombres como al personaie entre otros personales; esta 
finalidad puede ser facilmente sustltuida pOl" otro problema total
mente diferente, por un proposito del pensamiento: el pens.amien-
10 logra con mucha facilidad coloearme a mt mismo en un mismo 
plano con Ja demas gente. porque dentro del pens amI en to yo ante 
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todo me abstraigo de aquel 6nieo Lugar que yo como tinieD homw 

bre ocupo dentro del ser y, por 10 tanto, me abstraigo de La uniCl~ 
dad concreta y obvia del mundo; por eso el pensamiento no co
noce dificultades Wcas y esteticas de la autoobjetIvaci6n. 

L~_9-Qktn'ad61l.etJcay este.tica necesita _Ul!.PQcl.erowpuoJ.o.Jie 
apoyo fuer,a, de 1111,0 _ mismo, en una {uerz-a real de~de 1a _<;;.1J~_LY.Q 
e~,~fJ.~jirm,~ -a~iiiCfQ}P9. _~{n_" o_~~9· 

Efectivamente, cuando observamos nuestra apariencia (como 
algo vivo e imciado en la totalidad vlviente y external a traves del 
pnsma del alma de un otro posible que avalua, esta alma del otro 
que carece de vida propia, alma esclav3, aporta un elemento falso 
y absolutamente 3Jeno al ser-3contecer etieo: no se trata de alga 
productivo que enriquezca 1a generacion, porque esta ultima emeee 
de valor propio, sino de un producto mflado y ficticio que entur
bia 1a nitidez optica del ser;-_ en este caso se realiza una especie 
de sustituci6n 6ptica, se crea un alma sin lugar. un participante 
sm nombre .nipapel, algo totalmente extrahist6rlCo. Esta claro que 
can los ojos de este otro ficticio es imposibIe ver la cara autentica 
de Un9-, se _puede observar tan soJo una mascara.:-J Esta pantalla 
de la reacci6n viva del otro debe densificarse y obtener una I1lde~ 
pendencla fundamentada, sustanclal y autonzada, debe hacer del 
otro un autor responsable. Una condici6n negativa para este pro
cedimiento es una actitud mla absolutamente desinteresada can 
respecto a1 otro: al regresar a mi mismo, yo no he de aprovechar 
para m! la valoracion del otro. No podemos profundizar aqui en 
estas cuestlOnes, mientras se trate s610 de la apanencia extern a 
(ver ace rca del narrador. acerca de la autoobjetivacion a traves 
de la herofna. etc.). Esta claro que la apariencIa comO un valor 
estetico no aparece como un momento de mi autoconciencia sino 
que se sltua sobre la frontera del mundo plaShco y pintoresco; yo 
como el protagonista de mi propia vida, tanto real como imagmaR 

/' ria, me vlvencio en un plano fundamentalmente disHnto del de 
,f todos los demas acto res de mi vida y de mi ilusion. 

Un caso muy especial de la vision del aspecto exterior de uno 
mismo representa el verse en el espejo. Por 10 que parece, en este 
caso nos estamos viendo directamente. Sin embargo, no es aSl; 
pennanecemos dentro de nosotros mlsmos y vemos tan solo un 
refleJo nuestro que no puede llegar a ser un momento directo de 
nuestra vision y vivencla del mundo: vemos un reflejo de nuestra 
aparlencia, pero no a nosotros mismos en medio de esta aparien
CIa, el aspecto exterior nO me abraza a mi en ml totalidad; yo 
estoy frenteal espeJo pero no dentro de el; el espejo s610 puede 
ofrecer un material para la objetivaci6n propia, y ni siquiera en 
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su forma pura. Efectlvamente, nuestra postura frente al espejo es 
Slempre un poco falsa: puesto que no poseemos un enfoque de 
nosotros mismos desde el exterior, en este caso tam bien hemos 
de VlvenClar a otro, indefinido y posible, con la ayuda del eual 
tratamos de encontrar una posicion valorativa con l'especto a 
nosotr08 mismos, otra vez intentamos vivificar y formar nuestra 
propla persona a parHr del otro; de ahi que se de esa expresi6n 
espeel31 y poco natural que solemos ver en el espeJo y que 
Jamas tenemos en 1a realidad. Esta expresi6n de nuestra cara 
reflejada en 61 espeJo es sum a de varias expresiones de tenden
Cl3S emoewnales y volitivas absolutamente dispares; 1] expresi6n 
de nuestra postum emoclOnal y volitiva real, que efectuamos en 
un momento dado y que justificamos en un contexto unico y total 
de nuestra vida; 2] expresi6n de una posible valoraci6n del otro, 
expresi6n de un alma fictici~ carente de Jugar; 3] expresion de 
nuestra acHtnd hacm la valoraci6n del posible otro: satisfaccion, 
msatisfacci6n, contento, descontento; porque nuestra propfa acti
tud hacia Ja apatlencia no hene un caracter directamente estetico 
sino que se refiere a su po sible acci6n sobre otros que son obser
vadores mmediatos, es decir, no nos apreciamos para nosotros 
mismos, sino para otras a traves de otros. Fina1mente, a estas 
tres expresiones se les puede agregar una expresion que deseariaR 

mos ver en nuestra cara y, otra vez, no para nosotros mismos, 
sino para el otro: casi stempre nosotros casi tomamos una pose 
ante el espejo, adoptando una u otra expresi6n que nos parezca 
adecuada y deseable. Estas son las expreswnes diferentes que 
iuchan y partlClpan de una simbiosls casual en nuestra cara refle
jada en el espeJo. En todo caso, alIi no se expresa un alma unica, 
sino que en el acontecimlento de la contemplacion propia se Ill
mlscuye un segundo participante, un otro ficticlO, un autor que 
carece de autorizaci6n y fundamentaci6n; yo no estoy solo 
cuando me veo en el espe10, estoy poseido de un alma ajena. Es 
mas, nUDca esta alma ajena puede concretarse hasta clerta inde
pendcncia: un enfado y clerta irtltaci6n, a los que se anade nuesM 
tro disgusto por la apariencta propia, concretizan a este otro que 
es UILPQ.~ibJ~ .. _~utor de nuestra.(l'p.~n.encla: puede haber una dcsM 
confianza hacia el, as! como odio y deseo de aniquilarlo: al tra
tar de luchar con una valoraci6n posible de alguien que me forma 
de una manera total, aunque s610 posible, concretlzo a este aIM 
guien hasta Ja mdependencia, cas! hasta una personalidad locali
zable en el ser. 

El pnmer proposllo de un artista que traba1a sobre un auto
rretrato es la purificaci6n de la expresi6n de La cara re/tejada, 10 
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eual se logra umcamente gracIas a1 hecho de que el pintor ocupa 
una solid a posicion fuera de S1 nllsmo, encuentra a un autor auto~ 
rizado y con principios: se trata de un autor artista que como tal 

_tnunfa sabre el artista hombre. Me-p,arece, par ]0 demas.que un 
autoITetrato slempre puede ser distinguido de un retrato, deb ida 
arcatact~r·'~{gO_-fgn(aS~al. d.~_ Ja_ cara que df;l la imp res ion _(t~JIO 
ab"arcar al hombre entero hastn el final: me dejn ung ipJ.presion 
ca~i"hc)~r(iro-s-a-la, c-ar'a de _~ell1brandt -1 .que, rie eterp1'!:m~nte_ en su 
ilutof_~.f~-~t()~~~:·cl.'-J~ .~a.~?_: q~ '~~,~r6bet_5 "extranan1eilt-e' ena,tc_o_a4a: - ... -

-::""~--"_Es mucho mas dificil ofrecer una imagen integ~'a cJe_..1.a _apa· 
riencia propia en un heroe autobiogrMico de una- obra __ ver_b-ai 
donde esta apariencia, impulsada pOl' el movlmlcnto heterogeneo 
del argumento, debe cubrir a todo el hombre, No conozco inten· 
tos concluidos de este tipo en obras literanas lmporiantes, pero 
hay much os IllJentos parc13les; algunos de elIos son el autorretrato 
ll1fantil de Pushkm." el Irtenev de TO]stOI [IIllanCla, Ado/escen
CIa y Juvel1tud] , LioVlll del mismo Toistoi, el hombre del sub
sue10 de Dostoievski y otros, En la creaci6n verbal -no existe ni 
es posible la perfeccion de Ia apariencJa propia de la pintura, 
don de el aspecto externo se funde con otros momentos del hom~ 
bre integro, que analizaremos en 10 sucesivo, 

Una fotografia propia tambien nos ofreee s610 un matena] 
para la comparacion, tambh~n en ella vemos no a nosotros mismos 
sino un reflejo nuestro sm autor; por cierto, (':ste reflejo ya no 
revela la expresion del otro fictlcio. es ciecir, es mas puro que: cl 
refleio en un espejo, pero es casual, se adopta artificiaimcnte y 
no expresa nuestra actitud esencial emocionClI y volitlva dentro 
del acontecer del ser: se trata de una materia prim8 que no puede 
ser incluida en la unidad de 111i expenencia vital, pOl'que no exis· 
ten principios para esta inclusion. 

Otro es el caso cuando se trata de un retrato nuestro rGaliza~ 
do por un pmtor de categoria; estc retrato es efectivarnente una 
ventana al mundo donde yo Jamas habito; se tmta de una vIsion 
real de uno l11ismo en el mundo con los ojos del otro hombre, 
puro e integro (el pintor); es una especie de adivinacion que 
tiene algo predeterminado con respecto a mi. Y es que la apanen~ 
cia deberia abarcar y contener en S1, asi como conciUlt J[I totalidad 
del alma (esto es, de fit umea posturn emocionai y volitiva y 
etIco·cognoSCltiva en el mundo); esta es In funeion que corres· 
ponde a ml apanencia, para mi mIsmo, solo a traves d.el otro: yo 
no puedo sentirme a mf mismo en m1 apanencia como algo que 
me abarca y me expresa, porque mis reaCClOnes emocionaies y 
volitiY3s se encuentran fijadas a los obietos y no 10gran reducirme 
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a una Imagen de mf mismo exteriorrnente concluida. Mi apanen
cia no pucae llcgar a ser el momenta de mi caracterlstica para 
mt mismo. Mi aparicncia no puede ser VlVida dentro de la cate· 
goria del yo como un valor que me abarque y concluya, porque se 
vive de este modo tan solo dentro de la categoria del otro, y es 
nccesario que uno se incluya en esta ultima categorla para poder 
verse como uno de los momentos del mundo exterior plastica~ 
mente expresado. 

La aparlencia no debe tomarse aisladamente con respecto a 
la creacion artistIc a verbal; cICrta falta de plenitud de un retrato 
piC tori co se completa en una obra verbal mediante toda una serie 
de momentos contiguos a la apariencla que son poco accesibles 0 
totalmente inaccesibles al arte figurativo: modales, manera de'\, 
andar, tll11bre de voz, la expresi6n cambiante de la cara y de ) 
todo el aspecto externo en clertos momentos hist6ricos de la vida) 
humana, 1a ex presion de los momentos irreversibles del acontece~ 
de la vida en la sene historica de su transcurnr, los momentos dell 
creclmlento paulatino del hombre que atraviesa la expresividad," 
extern a de las edades; las imagenes de !a Juventud, edad madura i 
y velez en su contmuidad plastlea: todos estos son los momentos! 
que pueden ser expresados comO historia del hombre exteriOr,) 
Para 1a autocol1ClenCIa esta Imagen integra aparece difusa en Ja 
vida; entra en el campo de .13, vIsion del mundo exterior tan solo 
en forma de .. fragmentos casuales a los que faHan ,precisamentc:: 
csta unidad e~.t.~rn[l y pern1C!l18ncia, y_ el hombre no pue,de com;· 
"titu!1' su propp )magen en todo mas 0 menOs concluido>--_p-9.I:.9..I,l.e 
V1VC su vida dentro de In eategoda de su pr:.opio va. EI problema 
no consistc en unCi lllsuficiencia del materIal para la vision exter· 
11a (aunque e:::ta 111suficiencw sea cxtremadamente grande), sino 
(':n una fundamental al1scncia de un enfoque valorativo integro 
desde el interior de! mlsmo hombre con respecto a su expresivi· 
dad extern a; n111gun espcjo 11l fotografia, tampoco una autoobser· 
vaciun 111111ltciosa, pl1ede ayudar en este caso; como resultado 
Il1CJOr. solo obtendriamos un producto csteticamente falso, creado 
int8resadam~nte desde lCi posIcion de otro posible, carente de 
lndependencia, 

En e::te sentido se puede hnblar ace rca de una necesidad este· 
{ICa ab·~·oTllr2. -de"l honibi:6 con i'especto a1 otro, de la necesidad d0 
un3 parilclpaclon que yea, que recuerde, que acumule y que una 
nl otro; solo esta partlClp&cion pucde crear_la personalidad exte· 
rJOrmente conc1usa de! hombre; esta personalidad no ap&i-ecerfa 
:::i no la crease el otro; !3 memona eSieticn es productiva y es cJla 
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_.ll:L.que. genera por pnmera vez a1 hombre exterwr en eLnuevQ 
pl~no(Iel ser. 

3J .tJnode)os momentos especlales y de singular importancia 
de la visi6n phlstica externa del hombre es 1a vivencia de las 
fronteras exteriores que 1a delimitan. Este momento se vincula 
indisolublemente can la apanencla y puede separarse de ella solo 
en abstracto, a1 expresar 1a achtud del hombre exterior y apa~ 

rente hacla el mundo exterior que 10 abarca: es et tP.gll)ento de 1.a 
delimitaci6n del hombre en el mundo. Esta frontera extenor se 
vive de una manera fiUY diferente por 1a autoconciencia, es decir, 
con respecto a uno ffilsmo {rente a Ja actitud hacia otro hombre. 
Efectivamente, tan s610 en el otro hombre me es dada la vivencla, 
convmcente desde el punta de vista estetico y etieo. de 1a obje
tualidad empirIcamente limllada. EI otro en su totalidad me es 
dado, en el mundo que me es externo, como un momento de este 
mundo limitado espaclalmente por todos lados: en todo momento 
determinado yo vivencio claramente todos sus lfmites, 10 abarco 
can mi mIrada y puedo palparlo todo; estoy vJendo la !fnea que 
enmarca su cabeza sobre el fondo del mundo externo, as! como 
todas las !fneas de su cuerpo. que 10 delifuitan en el espaclO; es 
externa, como una cosa entre otras cosas, sin abandonar sus fron
teras para nada, sin infnngir para nada su unidad visible, palpa
ble y plastica. 

No cabe duda de que toda mi experiencia recibida jamas pue
de ofrecerme una vision seme.1ante de mi propia delimitacion ex
terna completa; no tan solo la percepcion real. sino tam poco las 
nociones son capaces de constrUlr un horizonte cuya parte for
maria yo como una totalidad absolutamente delimitada. En rela
cion con 1a percepcion real, esto no requiere una demostracion 
especial: yo me ubico en la frontera de ml Vision; el mundo 
visible se extiende frente a mi persona. Al volver la cabeza hacIa 
todos lados, puedo 10grar una vision de mi mlsmo desde cualqUler 
punto del espacio que me rodea y en el centro del cual yo me 
encuentro, pero no podre verme a m! mismo rodeado por este 
espacio. E1 caso de la nocion es algo mas dificil. Ya hemos visto 
que aunque habitualmente yo no pueda figurarme mi propIa 
Imagen, con cierto esfuerzo siempre 10 puedo hacer, imaginando 
mi figura delimitada por todas partes como si se tratara de otro. 
Pero esta imagen no es convincente: yo no deJo de vlvenciarme 
desde el interior; y esta vivencfa propia permanece conmigo 0, 
mas bien, yo mismo permanezco dentro de" la vivencia y no la 
transfiero a la imagen figurada; y precisamente esta COnCIenCla 
de que yo estuvIese representado integramente en esta imagen, la 
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conciencla de que yo no exista fuera de este objeto completa
mente delimitado, es la que Jamas resulta convincente: un in dice 
necesario 'de toda percepcion y concepcion de mi expresividad 
ext-erna es la conciencia del hecho de que yo no me encuentro, en 
toda mi plenitud, en esta imagen. Mientras que 1a concepci6n de 
otro hombre corresponde plenamente a la totalidad de su VIsion 
real, mi conceptualizacion propia aparecc como construida y no 
corresponde a ninguna percepci6n real; 10 mas -Importante de una 
vivencia real de uno mismo permanece fuera de la vision exterior. 

Esta diferencia entre una vivencia propia y la vivenCla ima
gmada del otro se supera mediante el conocimiento 0, mas exac
tamente, el conocimiento subestima esta diferencia, igual que 
menosprecia tambien la ul1lcidad del sUleto ... cognoscente. En el 
limco mundo del cOl1ocimiento, yo no puedo ubicar a mi persona 
como un tinico yo-para-mi, en oposici6n a todos los demas hom
bres sin excepci6n alguna, tanto pas ados como presentes y futu
ros, en tanto que seanotros para mf; por e[ contrario, yo se que 
soy un hombre tan limit ado como todos los demos, y que cualquier 
otro hombre se vivencia esencialmente desde su interior, sin ma
nifestarse, por prmcipio, en una expreslVidad exterior de sf mlS
mo. Pero este conOClmlento no puede determmar una vision real 
del mundo concreto del sujeto tinico. La correlacion de las cate
gorias de imagenes del yo y del otro es la forma de la vivencia 
con creta de un hombre; y esta forma del '10 en la que yo vivencio 
a mf mismo, como algo tinico. se distingue radicatmente de la 
forma del otro en la que 'yo vivencio a todos los demas hombres 
sm excepcion. Tambien el yo del otro hombre es vivenClado por 
m! de un modo totalmente difcrente de mi propIO yo; el yo 
del otro se reduce a 1a categorfa del otro como su momento; 
esta diferencia tiene importancia no s610 para la estetica, sino 
{amblen para la etica. Basta con sefialm 1a inequidad de prin
cipio que eXlste entre el yo y el otro desde el punto de vista 
de l!l __ !p--.9J_l:.l:L_~L.t~~l.?.D_~.t;." __ nQ- se puede 8mar a uno tmsmo, _.pero 
se debe amar al ~tro, no se puede ser condescendiente consigo 
mismo. 'perc -se debe'ser condescendiente con el otro; en general 
se debe liberar aLotro de .. cual<juier .... p.eso .. "' .• tomarlo .. para uno, 
mismo: 7" por ejemplo el altrUlsmo que valora de una manera muy 
distlnta la felicidad prop!a y la del otro. Mas adelante aun vamos 
a regresar al solipsismo etico. 

Para el punta de vIsta estelico es Importante 10 sIguiente: yo 
para mi soy sujeto de toda aclividad, de toda VIsion, de toda audi
cion, tacto, pensamiento, sentimiento, etc., como si yo partiera 
de ml persona en mis vivencias y me dirigiera ade1ante de mt 
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mismo, haC18 el mundo, 11ac18 el objeto. ,''E1 obieto se me contra~ 
pone a mi como sujeto. Aqui no se traia de una correIa cion 
gnoseol6g1ca entre el sUJeto y el objeto SlIlO cle la correlaci6n vital 
entre el yo como sujeto (inico y todo el resto del mundo como 
objeto no tan solo de mi conoclmiento y de los sentidos exteriores, 
SInO tambien de ml yoJuntad y mi sentImiento.; EI otro hombre, 
para mi, se presenta en su totalidad como objeto; asimis;;;'o-stt -yo 
es tan 'solo 'un objeto para mi. Yo puedo recordar a m! persona, 
puedo percibirme parcialmente mediante un sentido externo y 
volverme p8rcialmente objeto del deseo y del sentimIento, esto es, 
pucdo convertirme en mi proplO objcto. Pero en este acto de 
:mtoobjetivaci6n yo no coincidirfa conmigo mismo, el yo-para-mi 
pcrmaneceria en el mismo acto de autoobjel1vaci6n, pero no en 
Sli producto; estara en el acto de la visi6n, sentimlento, pens a
rmento, pero no en el objeto VIStO 0 sentido. Yo no puedo in
cluirme como totalidad en lin obieto, yo supero todo objeto como 
su sujeto activo. Aqlli no nos in teresa el nspecto cognoscitlvo de 
esta situaci6n, que h8 sido el fundamento uel idealismo, sino la 
vlvcncia concreta de su subjetividad y de su absoluta inagotabi
lidad en el objeto (mom en to profundamente comprendido y 
aSll11ilado pOl' Ja estetica del romanticiSInO: las ensefianzas de 
Schlegel aCel'CH de la Ironia S) , en oposici6n a la pura obietualidad 
del otro hombre. E1 conoclmiento aporta aqui una correccion se
glin la cual tam poco el yo para mt -hombre Ul11CO- es el yo 
absoluto 0 el sUJeto gnoseol6gico; todo aquello que hace que yo 
sea yo mismo. un hombre determinado distinto de otros hombres: 
un determinado lugar y tiempo, un detcrminado destino, etc., es 
lambien obieto y no sUJeto del conoclmiento (Rickert 'J: pel'O 
es la vlveneia propia 10 que hace que el iclealismo sea inturtiva
mente convincente, y no la vivencia del otro hombre: est a ultima 
es 10 que mas bien hace convincente el rcalismo y el matel'ialismo. 
EI solipsimo, que coloca todo un mundo dentro de nl1 conciencia, 
puede ser con vincente intuitivamente, 0 en todo caso comprcn
sible; 10 totalmente incomprensible intmtlVamente hubiese sido 
eI colocar todo el mundo y a mi mismo en la conciencia de 
otro hombre, el cual con toda evidencia represent a tan solo 
una parte misel'a del gran mundo. Yo no puedo vivenciar con
V1l1centemente a mi persona presa totalmentc en un obieto ex",: 
ternamente lirnitado, totalmente visible y palpable, pero tam
poeD puedo Imaginarme al otro hombre de una manera distinta: 
todo 10 interno que Ie conozeo, y que pareialmente vivcncio, 
lo .. proyecto, hacia su imagen exterior como en un rec}piente que 
contlene su yo, su voluntad, su conocirni'ento: el otro esta cons-
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tltui.ct.9, y ubicadq para, mi en su imageJ:L~X.t~!:!!? Mientras tapJ9.!.
yo estoy vivenciando mi propia conciencia como algo, que abarea 
eJ mundo,quo 10 abraza, y no como algo colocado .en el munL10. 
La imagen exterior puede ser vivenciada como algo que concluya 
y abarque al otro, pero ella no es ViyenClada pOl' mi como algo 
que fhe agote y me concluya a mL 

Para evitar malen-ie'n'didos, subrayamos una vez mas que aqui 
no nos referimos a los momentos cognoscitivos: la relacion entre 
el alma y el cuerpo. entre la conciencia y la materia, entre el idea
lismo y el realismo. y olros problemas Ylllculados a estos mo
mentos; 10 que nos importa aqui es tan s610 la vivencia concreta, 
su canicter convincente desde el pun to de vista puramente este
tleo. Podriamos decir que, desde el pun to de vista de una vivencia 
propia, el idealismo es intuitivamente convincente. pero desde eJ 
punto de vista del c6mo vlvencio yo al otro hombre es convincen
te el materialismo. S111 tocar para nada la justificacion filosofica 
y eognoscitiva de estas dos corrientes. La linea como frontera del 
cuerpo es adeeuada valorativamente para definil' y coneluir ai afro 
en su totalidad, en todos sus momentos, y no es adecuada en 
absoluto para definir y conduit a mi propia persona, porque yo 
me vivencio esencialmente a mi mismo abarcando todas las fron
teras, todo cuerpo, ampliandome mas aHa de cualquiel' limite; 1111 
8utoconciencla destruye el caracter plasticamente convineente de 
mi imagen. 

De alli que tan s6lo otro hombre se este vlvcncIando pOI' mi 
como algo connatural al mundo externo, que pucda sel' introdu~ 

cido en 61 de un modo esteticamente eonvincente y concorde con 
d. El hombre, en tanto que naturaleza, s610 se vivencia convin~ 
centemente en el otro, pero no en mi mismo. Yo para mi no soy 
connatural totalmente con el mundo externo; en mi siempre hay 
algo esencial que yo puedo oponer al mundo y que es 111i activi
dad mterna. 111i subi'ctlvidad que se contra pone al mundo exte
nor en tanto que objeto SIll caber dentro de el; esta actividad 
111terna mia cs extra natural y cstt! fuera del mundo, yo siempre 
poseo una salida en la linea de la vivencia interior de Illl persona 
en el acto [ileglbleJ del mundo; CXIste una especie de cscapato
ria gracias a la eual me salvo de lei d8ci6n natural. El q/r9 [ilegi
bIeJ csta Yll1CJ.lJ~P.Q. intimamente. con el mundo. y yo me vlllculo 
can la actividad,.intenof. __ que csta __ fuera ,del. mundo. Cuando me 
poseo a m1 mismo en toda mi sericdad, todo 10 objetual en mt 
--fragmentos de ml expresividad exterior, todo 10 dado y exis~ 
tenie en mi, eJ yo como un determinado contenido de mi pensa
mien to acerca de mi persona, de mis sensaClOnes de m! mlsmo-, 
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todo esto deja de expresarme y yo emplezo a hundirme en el acto 
de 'este pensamiento, vision y sensacion. Ni una sola circuTIstanc18 
externa me abarca completamente m me agota; yo para mf me 
u bieo en una suerte de tangente con respecto a atta circunstan~ 
CIa dada. Todo aquello que es dado en mi espaclalmente hende 
hacla un centro mterior extraespacial, mientras que en el otro 10 
ideal tiende a su dacion espacia1. 

Esta partlclllaridad de la con creta vlVencia mia del otro plan
tea er agudo problema estetico de una lustificaci6n puramente in~ 
tenslva de una limitada consuncion dada Sin salir fuera de fos 
limites de un mundo extenor espacial y sensorial igualmente 
dado; tan s610 en relaci6n con el otro se Vlv.e directamente la 
insuficlencia de una concepcion cognoscitiva y de una justifica~ 
cion semantic a indiferente a la unicidad con creta de la imagen, 
porque ambas pasan por alto el momento de la expresividad ex
terna que es tan importante para la manera de como vivenciO yo 
al otro, pero no es esenclal dentro de mi persona. 

Mi actividad estetica -la que no conslste en el desenvolviM 
miento especlalizadb de un artista 0 autor. sino en una unica 
vida no diferenciada y no liberada de los momentos no esteti
cos-, la que sincretjcamente encubre una especie de germen de 
una imagen creativa y pl:istica, se expresa en una serie de accio
nes irreversibles que sal en de mf y que afirman valorativamente 
al utro hombre en su conclusividad exterior: abrazo, beso, serial 
de bendicion, etc. Es en 1a vlvencia real de estas aCCiOnes donde 
se manifiesta con una claridad especial su caracter Improductivo 
e irreversible. Yo realizo en elIas, de un modo evidente y convin
cente, el pnvilegIO de ml ubicacion fuera del otro hombre, y su 
densidad valorallva se vuelve aqui sobre to do palpable. Y es que 
tan solo al otro se puede abrazar, abarcar por todos lados, palpar 
amorosamentc todos sus lfmites: el caracter fragil. terminal y conM 
cillido del otro, su ser aqui y ahara, se conocen por mf interna~ 
mente y se constituyen mediante el acto de abarcar; es en este 
acto donde el ser del otro vueIve a vivlr, adquiere un nuevo senM 
tido, nace en otro plano del ser. Solo los labios del otro pueden 
ser tocados par los mios, solo sobre el otro pueden colocarse las 
manos, solo par encima del otro podemos elevarnos activamente 
abarcandol0 todo. en todos los momentos de su ser, su cuerpo, y 
el alma que esta en el. Todo eslo yo no 10 puedo vlvir con res
pecto a ml persona, yaqui no se trata unicamente de una impo
sibilidad {fsica, sino de una nOMverdad emocional y volitiva en la 
orientacion de todos estos actos hacia uno mismo. En tanto que 
objeto de un abrazo, de un beso, de una bendici6n, ~ste ser 
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externo, limltado. del otro llega a ser un eliistico y consistente 
material, internamente ponderable, para formar plasllcamente y 
moldear a un hombre dado no como un espacio concluido fisi
camente delimit ado, sino ,como un espaclO_ esteticamente _con~ 
cluido y delimitado, estellcamente VIVO y Ileno de sucesos. Esta 
claro, por supuesto que aqul nos abstraemos de los momen
tos sexuales, que enturbian la pureza estetica de estas acciones 
irreversibles; las tomamos como reacciones vitales y artistica
mente slmbolicas de la totalidad del hombre, cuando, al abrazar 
o bendecir un cuerpo, abrazamos y abarcamos un alma concluida 
y expresada en este cuerpo. 

4] EI tercer momento en que fiiaremos nuestra atencion sonl 
Jas aceiones externas del hombre, que transcurren en el mundo / 
espacial. De que manera se vive la accion y su espacio en la auto- \ 
conciencia del que actua, y de que manera vivencio la accion de ( 
otto hombre, en que plano de la conciencia se ubica su valor \ 
estctico: estos son los problemas planteados por eI examen que) 
sigue. 

Hemos apuntado hace poco que los fragmentos de mi expre
sividad exterior me mcumben solo a traves de las vivencias inte
riores correspondientes. Efectivamente, cuando mi realidad por 
alguna razon se vuelve dudosa, cuando yo no se si sueno 0 no, 
no me convence la pura vlsibilidad de mi cuerpo: 0 bien debo 
hacer alglin movimiento, 0 bien pellizcarme. es decir, para per
catarme de m! realidad debo traduclf mi apariencia externa al 
lenguaje de sensaciones propias, internas. Cuando dejamos de 
utilizar. a consecuencia de alguna enfermedad. algun miembro, 
por ejemplo una plerna, esta se nos presenta como algo ajeno, 
Hno mfo" ; a pesar de que en la imagen externa y visible de mt 
cuerpo sin duda sigue perteneciendo a mi totalidad. Todo frag
mento de cuerpo dado externamente debe ser vivido por mi desde 
el interIOr, y s610 de este modo puede ser atribuido a mi persona 
y a mi unicidad; si esta traduccion al lenguaje de las sensaciones 
internas no se logra, estoy preparado para rechazar dicM frag
mento como sl no fuera mio, como sl no se tratara de mi cuerpo, 
y se rompe su nexo fntImo conmigo. Es sobre todD importante 
esta vivenCla puramente mterna del cuerpo y de sus miembros en 
el momento del cumplimento de la accion, que siempre establece 
una relacion entre mt persona y otro objeto, externo, y ampIifica 
la esfera de mi influencia fisica. 

Sin dificultad y mediante autoobservacion es posible conven
cerse de que el momento en que yo me fijo menos en mi expresi
vidad extema es el de la realizacion de la accion ffsica; hablando 
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estrictamente, yo actUa, ag3lTO lin objeta, no con la [n,ana en tanto 
qUG imagen externamente concluida, sino mediante una scnsaci6n 
muscular intel'namenie vlvida que conesponde a la mana, y no 
taco el abjeto C01110 una imagen externamcnte concluida, smo la 
correspondicnte vlvcncia tactil y In sensacion muscular de Ja resis
tencia del objeto, de su peso, densiciad, etc, Lo vIsible t311 solo com· 
pleta desde c1 mterior 10 vlvldo y, 8m ducta, s610 tielle una impor
tancia secundana para la J"ealizacion de J3 aeci6n. En general todo 
10 dado, existente, habido y realizado, como tal, retrocede a1 plano 
posterIor de· 1a cOllciencia act! va, La concienclEl. esta dirigida hacia 
una finalidat1 y los cammas de 5U CL1lTIplimlento y todos los medias 
de su rCaliz3ci6n se vlven desde el intenor. La via del cumplimiento 
cit: una acci6n es puramente: interna. y ia eontinuidad de csta via 
cs tambien puramentc interna (Bergson). Supongamos que yo 
realizo con mi mano algun movimiento determinado. par ejem
pia aleanzo un libro de lln estantc; no estoy siguiendo el movi
miento externo de mi mano ni el camino vIsible que ella haee, no 
observ~ las posiciones que mi mana adopta durante el movimien· 
to can respecto a diversos objetos que se eneuentran en ia habita
ci6n: todo ella se introduce en mi coneiencI8 unieamente en 
forma de fragmentos casuales poco neccsarios para la aeci6n: yo 
dirijo ml mana desdc adentro. Cuando camino par 1£1 calle, me 
oriento internamente hacia adelante. ealculo y eval(1O mlS mOVl
mientos internamcnte; pOl' supuesto. a "eees neceslto ver algunas 
casas can exaetHuct, mcluso algunas casas que forman parte de 
mf mismo. pero esta VIsta extern a durante el cumplimiento de la 
aecion es siempre unilateral: solo abarca en el objeto aquello que 
Hene que vel' directamente con la aeGion dada, yean esto destruye 
la plemtud de la dacion VIsible del objeto. La determ111ado, 10 
dado. 10 segura que se cncuentra en la Imagen visible del objeto 
que se encuentra en la zona de acci6n. esta corroido y descom
puesto durante 1£1 realizacion de la acci6n porIa accion mminente. 
futura, aun en proceso de realizaci6n can respecto a1 objeto dado: 
el objeto es vista par mt desde el punta de VIsta de una vlvencin 
futura mterior. pero este es el punto de vista mas Inlusto C011 

respecto a 18 conclusividaci extern a del obieto. ASi. pues, desarro
llando nuestro ejemplo, yo. a1 caminar par ia ealle y at vel' a una 
persona que viene a ml encuentro. me retiro rapidamente haela 
la derecha para evltar una colision; en la vision cle estc hombre 
pma mi, en cl primer plano se encontraba estc choque po sible 
previsto pOl' mi y vivido par mi 1l1ternamente (y esta antlcipa
cion se efectu8l'ia en lengunjc de 1a sensacion intcrna propia), 
de alH que directamente se realizarfl 111i movlmiento hacia 1a 
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dcrecha dingido internamentc, E1 objeto que se encuentra en la 
zona de una aecion extcrna mtensa se vive como un obstacu [0 

posible, como una presion, como un posible doior, 0 como un 
posible apoyo para una pierna, un brazo. etc., y to do esto sc 
reaHza en el lengua]e de la autosensacion interna: es 10 que des
compone la externa daci6n conclusa del objeto. En una accion 
0xterna de caracter intenso, de esta manera, la base -0. propia
mente dicho, el mundo de la acci6n- sigue siendo la autosensa
cion interna que disuelve en si a somete todo aquello que esta 
expresado externamente, que no permite que nada externo se 
concluya en una estable daci6n visible ni dentro de ml mismo, 11i 
fuera de mi persona. 

La fijacion de la apariencia propla durante la realizacion de 
la accion puede resultar una fuerza fatal que destruya la aecion. 
As\, cuando es necesario realizar un salto dificil y arriesgado, es 
extremadamente peIigroso seguir el movimlento de las piernas: 
hay que recogerse por dentro y ca1cular los movlmientos desde 
adentro. La primera regia de to do deporte es mirar hacia adelan
te y no 1a propla persona. Durante una accion diffcil y peligrosu 
yo me encojo todo hasta lograr una unidad interior pura, dejo de 
ver y de oir todo 10 externo. reduzco nll persona y mi munc!o a la 
autosensaci6n pura. 

La imagen extern a de (a accion y su reb cion externa y visible 
can respecto a los objetos del mundo exterior nunea son dados 
a la misma persona que actua, y cuando irrumpen en la con
clencia activa inevitablemente se convierten en freno, en punto 
muerto de la accion. 

La aecion desde el interior de una conciencia aetiva niega pOl' 
principia la independencia valorativa de todo 10 dado, eXlstente, 
habido, conc1uido, destruye el presente del objeto en aras de su 
fuiuro anticlpado desde adentro. El ffiundo de la accion es el mun
do del futuro anticlpado. La linalidad anticlPada de 1a accion 
desmtegra la eXIstencia dada del mundo obietual externo, e1 plan 
de una futura realizaci6n desintegra el cuerpo del estado pres en
te del objetoj todo ei hOl"izonte de la cOl1ciencia nctIva sc ccmpe
nctra y se descompone en su estabilidad por 1£1 anticipacion de 
una r<2alizacion futura. 

De alH que se siga Que la verdad artlstica de una aceion ex
presadn y externamcnte percibidn, su integraeion organica en el 
tejido externo del ser eircundante, la correIa cion armonjosa can 
el fondo en t~nto que conJlmto etel mundo objettlal estable den
tro del presente. transgreden basicamente Ia concieneia del que 
actua; se efeetuan s610 par una conCICncia que se encuentre funa 
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y no parllclpe de la aCClOn como finalidad y sentido. S610 la 
acci6n de otro I10mbre es la que puede ser eomprendida y arlls
ticamente constituida por mf, mlentras que 1a acci6n desde mi 
interior por prmClplO no se somete a la forma y conclusion es
tetIca. Aqui estamos hablando, par supuesto, de la concepcion de 
la acci6n como alga puramente plastIco y vIsual. 

Las caracteristicas princlpales plasticas y pictoncas de 1a ae
cion_ exterior: epitetos, metaforas, similes. etc., Jamas se realizan 
en 1a mente del actor y nunea coinciden con 1a verdad interna de 
finalidad y senti do de la acci6n. Todas las caracteristicas litera
rias trasponen 1a acci6n a un otro plano. en otro contexto de va
lares donde 01 sentido y la finalidad de la acci6n llegan a ser 
mmanentes a1 acontecimiento de su realizaci6n, se hacen tan s610 
el momenta que llena de sentido 1a expresividad externa de 1a 
accion, es dec!r, transfieren la accion del horizonte del actor al 
honzonte de un observador extrapuesto. 

Si las caracteristlcas plastIc as y Plctoricas de la accion estan 
presentes en 1a conelencia del mismo actor, entonces su aecion en 
seguida se desprende de la senedad tediosa de su finalidad, de su 
necesariedad real, de la novedad y productlvidad de 10 que esta 
par realizarse, y se convierte en un 1uego, degenera en un gesto. 

\( Es suficiente analizar cualquier descripcion literaria de una 
accion para convencerse de que en una imagen lcomca, en el 
caracter de tal descripcion, 1a perfeccion artistic a y 10 convincen
te descansan en un contexto semantico de 1a vida ya muerto, que 
transgrede 1a conciencia del actor en el momenta de su accion, 
y de que nosotros, los lectores mismos, no estamos mteresados 
en la finalidad y en el sentido de la accion mternamente, porque 
en caso contrario el mundo objetual de la acdon estaria atraido 
por nuestra concieneia aetiva vivida desde adentro, y su expresi
vidad externa se encontraria desintegrada: no esperamos nada de 
1a acdon t no contamos para nada con respecto a ella en un 
futuro real. El futuro real esta sustituido en nuestra conclencia 
par un futuro artistlco, y este futuro artistico slempre esta pre
determinado artisticamente. Una aecion artisticamente constltuida 
se vlvencia fuera del tiempo fatal del suceso de ml umca vida. 
En este mlsmo tlempo fatal de 1a vida ni una sola accion se vueIve 
hacia mt con su lado artlstico. Todas las caracteristicas plasticas 
e iconieas, sobre todo los similes, neutralizan este futuro fatal 
y real, todas elias se extlenden en el plano de un pasado autosufi
Clente y del presente, desde los cuales no puede surgir un enfoque 
de un futuro VIVO y aun nesgoso. 

Todos los momentos de la conclusi6n plastIco-pictonca de la 
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acclon transgreden par princIpia el mundo de proposltos y del 
scn:tido en su irremediable necesidad e }rrtportancia; una acci6n 
artlshca se concluye fuera de la finalidad y el sentido alli donde 
estos dejan de ser las fuerzas motrices unicas de mi actividad, 10 
cual solo es posible e Internamente Justincado can respecto a la 
aecion de otro hombre, cuando m} horizonte es e1 que completa 
y eoncluye el suyo, que actua y se desintegra gracias a una fina
lidad tediosa y anticlpada. 

5J Hemos analizado el caracter peculiar de la vivencia, den
tro de la autoconciencia y en relacion con otro hombre, de la apa
nencia exterior, de los Iimltes externos del cuerpo y de la accion 
fisica externa. Ahora hemos de sintetizar estos tres momentos 
alslados abstractamente en una totalidad umca del cuerpo huma
no, esto es, hemos de plantear el problema deLcuerpo como valor. f/ 
Est" claro, par supuesto, que dado que el problema se refiere pre
cisamente a un valor, se distingue netamente del punto de vista de 
las clencias naturales: del problema biologieo del orgamsmo, del 
problema psicofisico de 1a relacion entre 10 psiquico y 10 corpo
ral, y de los problemas correspondientes de la fila sofia natural; 
nuestro problema s610 puede ser u bicado en un nivel etieo y 
cstetico y en parte en eJ religlOso [ ... J. 

Para nuestro problema, rl'Sulta ..... d.e e}l(rema lmportancla el 
umeo lugar qtle ocupa el cu~rpo ,~n .el unico mundo .. concreto con 
rEs'pecto al sujeto. Mi cuerpo es, basicamente, un cuerpo interior, 
el cuerpo d-el otro es basicamente un cuerpo exterior. 

El cuerpo interior, ml euerpo como momento de mi autocon
ciencIa, representa el conjunto de sensaClOnes organicas internas, 
de necesidades y deseos reunidos alrededor de un centro interior; 
mlentras que el momento exterior, como hemos visto, tiene carac
ter fragmentano y no aJeanza independencia y plenitud y, al 
poseer siempre un equivalente interno, pertenece, gracias a este, 
a 1a unidad interior. Yo no puedo reaCClOnar de un modo directo 
a mt cuerpo exterior: todos los tonos emocionales y volitivos in
mediatos que yo relaclOllo con el cuerpo se vinculan a los estados 
y posibilidades internas: sufrimentos, placeres, pasiones, satis
facclOnes, etc. Se puede amar al cuerpo propio, experimentar 
haCla e1 una especie de ternura, pero esto significa solo una cosa: 
un permanente afan y deseo de tener aquellas vivenclas y estados 
puramente internos que se realizan a traves de mi cuerpo. y este 
amor no Hene nada esencialmente en comlin con el amor hacia la 
aparlenCla individual de otro hombre; el caso de Narciso es inte
resante precisamente en tanto que excep.cion caractenstica y ada
radora de la regIa. Se puede vivir el amor del otro hacia uno 
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mismo, se puede querer ser amado, 5e puede imaginal' y anticipar 
e1 arnor del otro, pero no se puede amar a la propia persona como 
al otro, de una manera inmediata. Del hecho de que yo me cuicle 
y de la misma manera· cuide de la atra persona amada pOl' mt, atm 
:no se puede deducir aeerea del caracter comun de la actitud emo
cional y volitiva con respecto a uno ffilsmo y al otro: los tonos 
emocionales y volitivos que en los dos casos mducen a las mlsmas 
aCClOnes son fadicaimente distintos. No se puede amm al pr6jimo 
como a uno rnismo 0, mas exactamente, no se puede amar tl uno 
mismo como aJ pr6jimo; s610 se puede transferir a este todo aque! 
con junto de aceiones que sue len realizarse para uno mismo. EI 
derecho y la mora! denvados de este no pueden extender su eXIS· 
ten cia hacia la interna reaccion emoclOnal y volitiva y solo exigen 
determinadas aCC10nes extenores que se cumplen respecto a uno 
mismo y deben cumplirse para eJ otro; pero ni siqmera se puede 
hablar de una transferencia vaJorativa interna de Ja actitud hac18 
uno mismo al otro: se trata de una creacion de una totaimente 
nueva actltud emoclOnal y volitiva hacia el otro como tal, que 
llamamos amor y que es absolutamente imposible en relacion con 
uno mismo. J~J sufrimiento, el miedo por uno mismo, la aJ.e.E~fa/, 
difieren cualitativamente del sufrimwnto. el mwdo par el otro. de 

·13 alegria conJunta; de alli que hay a una diferenc13 fundamentor 
-.!=!l la apreci~ci6n moral de estos sentimientos. Un egofsta actua 
como si se amara a sf mismo, pero desde luego no VIve nada se
mejante al amor y a la ternura hacia su persona: precisamente 
estos son los sentimientos que el no conoce. La conser va cion pro
pia representa un frio y cruel obietivo emocional y volitivo caren· 
te de una manera absoluta de tada clase de elementos amorosos y 
compaslvos. 

El valor de mi personalidad extenor en su totalidad (y ante 
todo el valor de mt cuerpo exterior, 10 cuai es 10 tinico que nos 
mteresa aquO tiene caracter de prestamo, es construido pOt mf 
pero no es vivido por mf directamente. 

As! como yo puedo 8spirar directamente a la conservaClon 
propla y al bienestar. defender ml vida can todos los medias. e 
mclusive puedo buscar el poder y la sumision de otros, nunca 
puedo VlVlr directamente dentro de mi aquello que representa la 
personalidad ]uridica, porque esta no es sino la seguddad garan· 
tizada en el reconoclmlento de ml persona por otra gente, vivida 
por mf como la obligacion de esta gente con respecto a 1111 perso' 
na (porque una cosa es el defender la vida de uno de un ataque 
real -como hacen los liInimales- y otta cosa muy difercnte cs 
vlvir el derecho de uno a Vlvir y a asegurar la vida y ia obligaci6n 
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de otros de respetar este derecho); igualmente son profundamente 
diferentes la vivencia del cuerpo de uno y el reconocimlento de 
su valor externo por otros hombres, mi derecho a la aceptaci6n 
amorosa de mt aparienci8; est3 aceptaci6n desciende hacia mf de 
parte de otros como la bienaventuranza que no puede ser fund a
mentada y comprendida mternamente; s6lo es posible la seguridad 
de este valor, pero es imposible la vivencla mtUltJva y evidente del 
valor externo del cuerpo de uno. y yo s6lo puedo aspirar a esta 
VlvenCla. LQ!Lactos .. de atendon Jl~J~rogeneos y dispersos par mi 
vi9.? am or. haci,a mi persona. ei reconocimlento de mi valor pOJ;" ~_c 
oha_ gente, crean para mt el valor phistJco de mt cuerpo exterior. 
Efectivamente. apenas empieza un hombre a vivir su propia per
sona pOl' dentro, en seguida encuentra los actos de reconocimiento 
y amor de los pr6jimos. de la madre, dingidos des de el extenor: 
todas las definiciones de sf mismo y de su cuerpa, el nino los 
recibe de su madre y de sus panentes mas cercanos. De parte de 
cllos, y en el tono emodonal y volitivo del amor de ellos, el nino 
oye y empieza a reconocer su nombre y el de los elementos refe
ridos a su cuerpo y a sus vivencias y estados internos: las primeras 
y las mas autorizadas palabras acerca de su persona, que Ja defi· 
nen por primera vez desde el exterior, que se encuentran con su 
propia sensaci6n interna todavfa oscura. dandole forma y nombre 
cn Jos cuales empieza por vez primera a comprender y a encon
trarse a S1 mismo como algo, son palabras de una persona que 10 
ama._Laspalabras amorosas y los cuidados reales se topan can el 
turbio caos de la autopercepci6n interna, nombrando. dirigiendo, 
~~_ti_~faciend.o-, vinculandome con el mundo exterio~r comO"llna res
puest~_ interesada_t.!~,_,rnf ,yen mi necesidad, mediante 10 cual Ie 
dan'iina forma pf5stica--a este infinito y movible caos 10 de neceSl
dades y de disgustos en que para el nino todavia se disuelve todo 
10 extenor, en que cstu aun sumergida la futura diada de su per
sonalidad y del mundo exterior que se Ie opone. Las amorosas 
acciones y palabras de la madre ayudan al descllbrimiento de est a 
diad", en su tono emoclOnal y volitivo se constituye y se forma la 
pcrsonalidad del nifio: se forma en e1 amor su primer movimien
to. su pnmera postura en el mundo. El nino empleza a verse par 
primerEl vez mediante la mirada de la madre y empieza asimlsmo 
a hablar de si empleando los ton as emoclOnales y volitivos de ella, 
acariciandose con su primera expresion propia; asf, por ejemplo. 
aplica a su persona y a los mlembros de su cuerpo los diminutivos 
en LIn tono correspondiente: "mi cabecita, manit a, piernita"; etc.; 
de csta manera se define a sf mlsmo y sus estados a traves de la 
madre, de su amor por e], se define como objeto de sus caricias 
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y besos; pareceria que valorahvamente el nifio esta conformado 
por sus brazos. El hombre nunca hub!era podido, desde adentro 
de sl mismo y sin ninguna mediaci6n del otro amoroso, llablar de 
sl mismo en diminutivo; en tOdo caso, estos tonos no definirian 
en absoluto el tono emoclOnai y volitlvo real de mi VlvenCla pro
pIa, de lUI actitud interior directa hacla mi mismo, slCndo estos 
tonos esteticamente raiscs: desde adentro yo no concibo en abso
luta "mi cabecita" ni "miS manitas". sma que precisamente 
plenso y aetilo con la "cabeza" y la "mana"_ Yo s610 puedo hablar 
en dimmutivo acerca de mi persona en relacion can el otro, 
expresando asf su real -0 deseada pOl' mi- actitud hacia mi. 

[!legible] yo expenmento una necesidad absoluta de amor, 1a 
que puede realizar unicamente el otro desde su unico Lugar fuera 
de mt; esta necesidad, clertamente, destruye ml autosuficicncia 
desde adentro, pero aun no me conforma afirmativamente desde 
a.fuera. Yo. con respecto a mt mismo, soy profundamente frio, in
cluso en mi autoconservacion. 

Este amor que conforma al hombre desde afuera a partir de 
la mfancia, el amor de la madre y de otras personas. a 10 largo de 
toda su vida constituye su cuerpo intenor, sm ofrecerle, por cier
to, una imagen mtuitiva pero obvia de su valor externo, pero 
hacicndolo poseer el valor potencial de este cuerpo que solo pue
de ser realizado por otro. 

El cuerpo del otro es un cuerpo exterior y su valoraci6n es 
realizada por mt de un modo contemplativo e intuitivo y se me 
da directamente. El cuerpo exterior se une y se conforma median
te categorias cognoscitivas, 6ticas, esteticas, mediante el conlunto 
de los momentos externos visuales y tactiles que representan para 
61 valores plasticos Y plctoncos. Mis reaCClOnes emocionales y 
volitivas frente al cuerpo exterior del otro son inmediatas, y tan 
solo en relacion con el otro se Vlve por mi directamente la be
lleza dei cuerpo humano, esto es, este cuerpo empieza a VlVlr 
para mi en un plano valorativo totalmente distinto. inaccesible a 
la autopercepci6n intern a y a la visi6n externa fragmentada. Tan 
solo otra persona se plasma para mt en un plnno valorativo y 
estetico. En ese respecto, el cuerpo no es algo autosuficlente smo 
que necesita del oiro, necesita de su reconocimiento y de su ac
ci6n formadora. Es s610 el cuerpo interior -la carne pesada-
10 que se Ie da al hombre mismo, y el cuerpo exterior del otro 
apenas esta planteado: el hombre hene que crearlo de una manera 
activa. 

Un 
sexual; 

enfoque totalmente 
por sl mlsmo, este 

distinto 
enfoque 

del cuerpo del otro es el 
no es capaz de desarrollar 
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encrgias formadoras plastic as y pict6ncas, es decir, este enfoque 
no es capaz dc recrear el cuerpo como una definitividad externa, 
concluida, autosuficiente y artistica. En 10 sexual, el cuerpo exte
rior del otro se desintegra constituyendo tan s6lo un momento de 
mi cuerpo wtenor y Uega [1 ser valioso unicamente en relaci6n 
COn aquel1as posibilidades mternamente corporales -concupis
cencia, placer. satisfacci6n- que se me prometen, y estas posi
bilidades mternas allOgan su concluslvidad externa y elastica. En 
10 sexual. mt cuerpo y el cuerpo del otro se funden en una sola 
carne, pero est a carne unica solo puede ser intenor. Es Clerto que 
esta fusion en una sola carne mterna representa ei lfmite hacia 
el cual mi actitud sexual tiende en su estado puro, pero en la 
realidad est a fusion siempre se complica tambien pot los momen
tos cstetlcos de la admiraci6n por el cuerpo exterior y, por consi
guiente, par las energias formadoras y creadoras tambien, pero 
Ia creacion de un valor artlshco resulta en este caso s6lo un 
media y no alcanza independencia y pienitud. 

tstas son las diferenclas entre el cuerpo exterior y el cuerpo 
mterior -de ml cuerpo y del cuerpo del otro--.:...... en el contexto 
ccrrado y concreto de Ia vida de un hombre unico para eI cuai la 
relacion "yo y el otro" es absolutamente Irreversible y se da de 
una vcz para stempre. 

Ahoraanalicemos e1 problema etIco-religioso y estetieo del 
valor del cuerpo humano en su historia, tratando de entenderlo 
desde el punta de vista de 1a diversificaci6n establecida. 

En todas las concepclOnes Importantes, desarrolladas y con
cluidas, eticas, esteticas y religiosas, del cuerpo, este suele gene
ralizarse y no diferenciarse, pero con esto inevitablemente predo
min a 0 bien el cuerpo intenor a bien ei extenor, Ora el punto de 
VIsta subictivo, ora el objetivo; bien en la base de una experiencia 
viva de la que se desarrolla la idea del hombre aparece la viven
cia propla, bien se trata de la vivencia del otro hombre; en el 
primer caso el fundamento seria Ia categoria valorativa del yo, a 
la cual se reduce tambien el otro, en el segundo caso se tratarfa 
de la categoria del otro, que tambien abarca al yo. En el primer 
caso, e1 praceso de la constituci6n de 1a ;dea del hombre (hombre 
como valor) podria ser ex-presada de la siguiente manera: el 
_hombre soy yo tal como estoy vlviendo a mi persona. y los otros 
son idenhcos a mi. En el segundo caso, Ia cuesti6n se plantea asi: 
e1 hombre mas bien se identifica con ios otros hombres que me 
rode an, tal como yo los percibo, y yo soy !gual a los otros. De 
esta man era. 0 bien s-e reduce ei caracter espedfico de la VlVencia 
proPIa balo la influencla de otros hombres, 0 bien disminuye el 
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caracter proplO de 1a vivenc18 del otro baJo la lOfluencia de la vi
venC13 propia, y para complacerla. Por Sllpuesto, s6lo se trata 
de la pre domin an cia de uno u otro momento como alga que de~ 
termma valorahvamente; ambos momentos [orman parte de In to
tali dad del hombre. 

Esta claro que en la nnportancia deterounante de la categoria 
del otro para la conformaci6n de la idea del hombre va a prcdo
minar la apreciaci6n estetica y POSitivH del cuerpo: el hombre 
esta piasmado y es lmportante desde el punto de vista plct6rico y 
pli:'lstico; mientras tanto, el cuerpo interior tan s610 se adjunta ai 
exterior refleiandolo, sienda consagrado por el ultimo. Todo 10 
corporal fue consagrado por la categoria del ofro, se vIvi6 como 
algo directamente valioso y slgnificatJvo. la autodefimci6n valo
rativa interna estuvo sometida a una definicion exterior a traves 
del otro y para el ot1'O, el yo-para-mi se disolvi6 enel yo-para
otro,11 El cuerpo mterior se vivia como un valor bio16gico (ei 
valor biologico de un cuerpo sa no es vado y dependiente, y no 
puede origmar nada cre8tivamente productivo y culturalmente 
significatrvo, solo puede reflejar un valor de otro tipo, princIpal
mente el estetico, pero de por sl este valor es "precultural"). La 
ausencia del re!leJo gnoseo16glco y del idealismo puro. (Husser!.) 
Zelinski. El momento sexual estaba lei os de ocupar un lugar pre
dommante porque es hostil a la plasticidad. S6lo con la aparici6n 
de las bacantes 12 empieza a incorporarse una corriente distmta, 
en realidad oriental. Dentro de 10 dioOlSIaCO predomina una vi
venCla mtema pero no solitana del cuerpo. Las facetas phistJcas 
empiezan a decaer. Un hombre plastlcamente concluido --el 
ofro- se ahoga en una vivencia sin cara, pero unitaria e intra
corporal. Pero el yo-para-mi aun no se aisia y no se contra pone 
a los otros como una categoria esenciairnente diferente de Vlven
cia de hombre. Para esto apenas se va preparando. el terreno. Pero 
las fronteras ya no son sagradas y empiezan a agobiar (anol'anza 
de individuaci6n): 10 intenor perdio su autontar1a forma exte
rior. pero todavia no ha encontrado una "forma" espiritual (no 
la forma en sentido exacto, porque esta ya no tlene canicter este
tico. e1 espiritu se plantea a sl ITI1Smo) . II epicureismo ocupa una 
posIcion mediadora particular: aqui eJ cuerpo vuelvc a ser orga
nismo, se trata del cuerpo interior 13 en tanto que con junto de 
necesidades y satisfaccipnes, pero es un cuerpo que aun no se 
ai-sla y que aun lleva un matiz. aunque debil, del valor positivo 
del otro: pero todos los momentos plasticos y pictoricos ya estan 
apagados. Una levc' ascesis sefiala 1a anticipacion de la consisten
cia del cucrpo interno y solitario en 101 idea del hombre concebida 
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en 1a categorfa yo-para-mi, como espiritu. Esta idea empieza a 
germlllar en el estOlcismo: muere el cuerpo exterior y se inicla la 
lucha con el cuerpo mtenoT (dentro de sf mismo y para sf) como 
algo Irracional. Un estoico se abraza a una estatua para enfriar
sc.H En la base de la concepcion del hombre se coloca la viven
Cia propla (el otro soy YO), de alli que aparezca la dureza (el 
ngonsmo) y la fria falta de arnor en el estOlcismo.15 Finalmente, 
la negncion del cuerpo 8lcanza su punto superior (la negaci6n 
de 171/ cuerpo) en el neoplatonismo.Hi EI valor estetico casi muere. 
La idea del naCllTIlento vivo (del ot1'O) se substJtuye pOl' el auto
rrefle10 yo-rara-m! en la cosmo gonia don de yo engendro al otro 
dentro de mi sm abandonar mis limites y permaneciendo solo. EI 
cadctel' peculiar de la categorfa del ofro no se afirma. La teorla 
de la emanacion: yo me pienso a mi mismo, yo en tanto que aI
gUlen pensado (producto del autorreflelo) me separo del yo pen
sante: tiene lugar un desdoblamiento, se crea una nueva persona 
y esta a su vez se desdobla en el re!le10 propJO, etc.: todos los 
acontecimientos se concentran en el unico yo-para-mi sin la apor
tacion del nuevo valor del afro. En la diada yo-para-mi y yo, asf 
como yo aparezco frente at ofro, eI segundo miembro se ·piensa 
como una mala limitacion y como tentacion. en tanto que algo 
earente de reaUdad esencial. Una actitud pura hacia uno mismo 
-y est a carece de todo momento estetico y solo puede tener ca
racter etico y religlOso-- llega a ser el unico prmcipio creatIvo de 
la vlvencia valoratlva y de la justificacion del hombre y del mun
do. Pero dentro de la actitud hacia uno mismo no se vuelven im
perativas reacclones tales como ternura, conctescendencia. favor, 
admiracion, 0 sea las reacciones que pueden ser abarcadas por la 
11nica palabra que es la "bondad" no se puede entender y JUs
tificar Ia bondad respecto a sl mlsmo como principio de la acti
tud haclU la dacion, aqui tenemos que ver con la regi6n del plan
teamlento puro que rebasa todo 10 dado, 10 existente como algo 
malo, aS1 como todas las reaCClOnes que constituyen y consagran 
10 dado. (EI eterno rebasarse a S1 mismo con base en e1 autorre
fleio.) El ser se consagra a sl mismo en el inevitable arrepentl
lTIlento del cuerpo. EI neoplatonismo representa una comprensi6n 
mas pura y mas consecuentemente llevada a cabo del hombre y 
del mendo con base en la vivenCla propia pura: todo -el uni
versa, Dios, los otros hombres- son solo un yo-para-mi; su jUlcio 
<lccrca de eUos mlsmos es el mas competente y ultimo, el ofro no 
liene yoz: el hecho de que todos elI os tambien sean un yo-para-
011'0 es casual C IllCOnslstente y no ongina una apreclaci6n nueva. 
Dc alIi que aparczca la negaci6n mas consecuente del cuerpo: mi 
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cuerpo no puede set valor para m! IDlsmo. Una autoconservaci6n 
totalmente espontanea no es capaz de originar un valor a partir 
de sf misma. Al conservar a mt persona, yo no me estoy aprecian
do: esto sucede fuera de toda apl'eciacion V Justificaci6n. El 
organismo vive simplemente, pero no se justifica desde el 
fnterior de sl mismo. La bienaventuranza de la justificaci6n 
s610 puede descender hacia 151 desde el exterIOr. Yo mismo 
no puedo set autor de mi propl£! valoraci6n, as! como no puedo 
elevanne agarrandome de la cabellera. La vida bio16gica del orga
msmo s610 llega a ser valor mediante la compasion y la piedad 
de parte del otro (1a maternidad) , con 10 cual se introduce en un 
nuevo contexto valorativo. Valorativamente, son pro£undamente 
diferentes mi hambre y el hambre que experimenta otro set: 
en mi, e1 deseo de comer es un simple "tenet ganas", "tenet ham
bre", en cl ot1'o este deseo llega a ser sagrado para mC 'etc ... Alii 
donde no se permite la posibilidad y la iustifieacion de una valo
racion con respecto al otro, imposible e iniustificada con respecto 
a uno mismo, donde el otro como tal no tiene prlvilegios -en tal 
situacion el cuerpo como portndor de vida corporai para el SUleto 
mismo debe negarse categ6ncamente (donde el otro no crea un 
nuevo punto de vIsta) . 

El cristianismo aparece desde nuestro punto de vista como un 
fen6meno complejo y heterogeneo,l1 Lo constituyeron los siguien
tes momentds diversbs: 1] una consagracion profunda mente es
peeffiea de la interna corporeidad humana, de las necesidades cor
porales por parte del judaismo con base en una vivencia colectiva 
del cuerpo con la predommancia de la 'eategoria del ofro; ia auto
percepcion de uno mjsmo dentro de esta- categoria, una vivencia 
etica propia con respeeto al euerpo caS! estuvo ausente (1a unidad 
del organismo popular). EI momento sexual (10 dionislaeo) de la 
uni6n corporal interna tambien era debil. El va.Jor del-uienestar 
eorporaL Pero gracias a las condiciones especiales de la vida 
religiosa, el momento plastico y pictorico no pudo alcanzar un 
desarrollo significativo (tan s610 en la poes'a). "No te vayas a 
construir un idolo"; lIS 2] la idea de la encarnacion de Dios (Ze
linski) y de la deificaci6n del hombre (Harnack), perteneclente 
plenamente a la antigliedad clasica: 31 el dualismo gn6stico y la 
aseeSlS y, finalmente, 4] el Cristo de los Evangelios. En Cnsto 
encon-tramos una sintesis, unica por su profundidad, dei soli psis
rno ?tico, de la infinlta severidad del hombre para consigo mismo, 
~sto es, de una actitud hacia su persona que es intachablemente 
pura, con una bondad hacia el otro que es de caracter rfieo y 
esfeflco: aquf por primera vez se manifiesta una infinita profun-
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dizacion del yo-pm'Q-mi, pero este yo no es frio sino infinitamente 
bueno para con el otro, es un yo que hace toda la justicia al otro 
como tal, que descubre y afirma toda la plenitud de la pal'ticula
ridad volorativa del atro. Para este yo, todos los hombres se divl
den en sl mismo. que es timco, y en todos los demas hombres. en 
e1 mismo. que perdonn a otros, y en otros los perdonados, el que es 
salvador y todos los demas, salvados, e1 quien acepta ei peso del 
pecado y I, explaci6n y todos los demas, liberados de este peso y 
expiados. Dc allf que en todas las normas de CrIsto se opongan el 
yo y el afro: el sacrificio absoluto de 51 mlsmo y el perdon absoluto 
para el otro. Pero el yo-para-mi es el otro para Dios. Dios ya no se 
define esencialmente como la voz de mi conciencia, como la pu
reza de la actitud hacia uno mismo, como la pureza de la arre
pentida autonegaci6n de todo 10 dado en mi, Dios no es aquel 
en cuyas manos da miedo caer. no es aquel cuyn VIsta da muerte 19 

(autocondena inmanente). smo que es el padre de los cielos que 
esUi par enczma de mi y que me puede justificar y perdonar en los 
casos cuando yo desde mi mterior no me puedo perdonar ni jus
tificar por prmcipio, permaneclendo puro para conmlgo mismo. 
Lo que yo he de SCI' para el otro, es Dios para mf. Aquello que el 
otro supera y rechaza en sl mismo como una dation mala, yo 10 
acepto y 10 perdono en ,,1 como la querida carne del otro. 

Tales son los elementos constitutivos del cristiamsmo. En su 
desarrollo desde el pun to de vista de nuestro problema, notamos 
dos corrientes. En una, salen al primer plano las tendencias' neo
plat6nicns: el otro es anle todo un yo-para-mi; la carne en si 
misma. tanto en mt como en el otro, es mala, En 1a otra encuen
tran su expresi6n ambos principios de la actitud valorativa en su 
particularidad: la actitud hacia uno mismo y la actitud hacia el 
otro. POl' supuesto, estas dos corrientes no eXIsten en su aspecto 
puro, sino que representan dos tendencias abstractas, y en todo 
fen6meno concreto solo puede predominar una de ellas. Con base 
en 1a otra tendenc13 encontr6 su desarrollo la idea de ia fransfi
guracion de la carne en Dios como en otro para el. La Iglesia es 
el cuerpo de Cristo/u es la esposa de Cristo.:n E1 comentario de 
Bernardo de Claraval al Cantar de los Cantares." Finalmente, la 
idea de 1a bienaventuranza como descenso desde afuera de un 
perd6n justificador, y la aceptaci6n de 10 dado, que es pOI' prm
cipio pecaminoso y que no puede superarse a S1 mismo desde 
adentro. Alli mlsmo se ineorpora la idea de la confesi6n (arrepen
tlmlento hasta el fin) y de la absoluci6n. Desde el mterlOr de ml 
arrepentimlento aparece la negacion de la totalidad de ml mismo; 



~; 
l' 

58 
AUTOR Y PEHSO!'.'AJE 

desde el extenor aparece In reconstltuci6n y el perd6n (Dios 
como el otro). EI hombre pOl' S1 mismo s610 puede arrepentIrse; 
absolverlo s610 puede el atro, La seguncta tendencia del crislla-
11Ismo encuentra su expresi6n en Ja apanci6n de San FrancIsco de 
Asis, de Giotto y de Dante,:!:1 En la conversaci6n con San Ber
nardo en eI Paraiso :!! D8l1te expresa la idea de que nuestro cuer
po no resucitaria para si mismo. sino POt los que nos quieten, nos 
qUlsicron y conocieron nuestro Ul1lCO rostra. 

La rCllabilitaci6n de la carne en la epoca del RenaClmiento 
tiene un cankter ffilxto y confuso. La pnreza y la profundidad de 
la aceptaci6n de San FrancISco, Giotto y Dante fue perdida, y la 
lI1genua aceptacion de la antigliedad cJasica no pudo ser recons
truida. EI cuerpo buseo y iamas encontro un autor COn autoridad 
que en su nombre hubiese creado un artista. De alIi que aparezca 
la soledad del cuerpo renaceniista. Pero en los fenomenos mas 
lmportantes de esta epoca se manifiesta un infIulO de San Fran~ 
cisco, Giotto y Dante. aunque ya no en su pureza anterior (Leo
nardo, Rafael, Miguel Angel), En cambio, la tecmca de represen
tacion alcanza un desarrollo poderoso, a pesar de que carezca a 
menudo de un portador puro y con autoridad. La aceptacion 
ingenua del cuerpo de la antigiledad claslca, no separada aun de 
la unidad corporal del mundo externo de otros, puesto que la 
autoconciencIa de su yo-para-mi aun no se ha aislado y el hombre 
aun no ha lIegado a una actitud pura hacia su persona distinta por 
prinClpio de su actitud hacia los otros, no pudo ser reconstruida 
despues de la experiencia interior de 1a Edad Media, y, junto can 
los clasicos, no podia dejarse de leer y de comprender a San Agus
tin (Petrarca, BoccaccIO) ," Tambien era fuerte el momento sexual 
como desmtegrador, y la muerte epIcure a tambien se reforzo. El 
ego IOdividualista en la idea del hombre del Renaclmiento, S610 
el alma puede ser aislada, perc no e1 cuerpo. La idea de la gloria 
representa una asimilacion parasitaria de la palabra del otro, ca
rente de autoridad. Durante los dos siglos siglllentes, la extra
posicion autoritaria con respecto al cuerpo se pierde definitiva
mente, y luego degenera por fin en el organismo como con junto 
de necesidades del hombre natural de 18 epoca de la IIustracion. 
La idea del hombre iba crecienda y ennqueciendose, pero en 
atro sentido, no como la enfocamos nosotros. La cientificidad 
positivlsta defimtlvamente redul0 eJ yo y el afro a un denomi
nador comun. El pensamiento politico. La rehabilitaci6n sexual 
del romantIcismo. 2

!j La idea del derecho del hombre en tanto que 
otro. :Esta es la historia breve, solo en sus rasgos mas generales, 
e mevitabJemente mcompleta, del cuel-po en la idea del hombre. 
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Pero la idea dei hombre como tal es slempre 1110nistica, siem~ 
pre trata de superar el dualismo del yo y del olro escoglendo 
como basica una de estas dos categorias. La critica de esta idea 
generalizada del hombre en cuanto a sl es legitima tal superacion 
(en la mayoria de los casos se trata slmplemente de una subestt
maci6n de la diferenclaci6n etica y estetlca del yo y del olro) no 
puede formar parte de nuestro prop6stto, Para entender profun
damente ei mundo como acontecimiento y para orientarse en el 
como en un acontecimiento abierto y unico es imposible abs
traerme de m! tinico lugar en tanto que yo en oposicion a todos 
los demas hambl'es, tanto presentes como pasados y futmos, Hay 
una cos a import ante para nosotros que no est:i sui eta a la 
duda: una vivencia concreta del hombre, real y evaluable, dentro 
la totalidad cerrada de mi vida, en el honzonte real de ml vida, 
tiene un caracter doble, el yo y los oiros nos estamos moviendo 
en difel'entes pianos (mveles) de Vision y apreclacion (real y 
concreta esta ultima, y no abstracta) y J para que nos traslademos 
a un plano tinieo, yo habrfa de coiocarme valorativamente fuera 
de mi vida y de percibirme como a ottO entre otros; esta opera
cion se realiza sin dificultad por el pensamlento abstracto, cuando 
yo reduzco mt persona a una norma comun con el otro (en la 
moral, en el derecho) 0 a una ley general del conoclmlento (fi
slologlca, psicologica, SOCIal. etc.), pero esta operaci6n abstracta 
se encuentra muy lejos de la vivencia valorativa concreta de mi 
mismo como otro, de la Vision de mi vida con creta y de m! mismo, 
que soy su protagonista en un mismo nivel COll otras personas y 
sus vidas, en un mismo plano. Pero esto presupone una posicion 
autoritaria y valorativa fuera de mi. Solamente en una vida per
cibida de esta manera, en la categoria del otro, mi cuerpo puede 
vol verse esteticamente significativo, pero esto no puede suceder 
en el eontexto de mi vida para mi mismo, no en el contexto de 
mi autoconciencia. 

Pero 81 no existe esta posicion autoritaria para una vision valo
rativa COncrcta (ia percepcion de uno mismo como otro) , entonces 
Illl apanencia -mi sel' para ot1'os- tlende a vincularse con mi au
toconciencia y hene lugal' el regreso a mi mlsmo para un usa intere
sado, para mf. de mi ser para otro. Entonees ml refleJo en el otro.. 
8quello qut: yo represento para el otro se vuelve ml doble que irrum
pe en ml autoconciencla, enturbia su pureza y me declina de una 
actltud direct" valorattva hacia ml persona. El miedo del doble, 
El hombre, que acostumbra sonar concretamentc con respecto a 
su persona tl'atando de llnaginarse su Imagen externa, que aprecia 
de una manera enfel'miza la impresion extern a que deja. pero que 
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no esta segura de esta impresion, un hombre con excesivo arnot 
propio, pierde la actitud corrceta y puramente interna hacia Sil 

cuerpa, se vuelve torpe, no sabe que haeer con sus manos, con 
sus pies; esto sucede porque en sus gestos y movimIentos inter~ 
Vlene el otro indefinido, en Stl interior aparece un segundo prin~ 
CiplO de actitud valorativa hacia sf ffilsmo. cl contexto de Stl 3UtO
conciencia 5e mezcla con el contexto de la concienCIa que tlene 
el otro de su persona. y a su cuerpa interior se Ie contrapone el 
cuerpa exterior, separado de 1St que vive parD. los ojos del otro. 

Para comprender esta diferenciaci6n del valor corporal en la 
vivenCIa propia y en la vlvencia del otro hay que l intentar evocar 
la Imagen plena, concreta y compenetrada de to no emocional y 
volitlvo de toda ml vida en su totalidad, pero SlD el propoS!lO de 
transfenrla a1 otro, de encarnarla para el otro. Esta vida mia 
recreada por la imaginaci6n estaria llena de imagenes plenas e 
imborrables de otros hombres en toda su plenitud externamente 
contemplatlva, de caras de amigos, parientes y hasta de gente 
casucllmente encon-trada, pero entre estas imagenes no estaria mj 
propia imagen extenor, entre todas estas caras irrepetibles y 
unicas no estarfa mi cara; a ml yo Ie van a corresponder los reM 
cuerdos netamente interiores de felicidad, sufrimiento, arrepenM 
tirniento, deseos, asplraciones, que penetrarian este mundo VIsible 
de los otros, es declr, voy a recordar mis actitudes mternas en deM 
terminadas clfcunstancias de la vida, pero no rni imagen extenor. 
Todos los valores p16sticoMpICt6rlcos -colores, tonos. formas. 
lineas, gestos, poses, caras, etc.- se distribmrian entre el mundo 
objetual y el mundo de otros hombres. y yo formaria parte de 
ell os como un portador invisible de los tonos emocionaies y voliM 
tivos que matizall estos mundos, tonos que se origimm en 1a umca 
postura apreeiativa que yo adopto en este mundo. 

Yo creo actlv8mente el cuerpo extenor del otro como un va· 
lor, por el hecho de ocupar una posIcion emocional y volitiva de
terminada con respecto a el, precisamente al otro; esta actltud 
mia esta dingida hacla adelante y no es reversible haCIa ml per
sona directamente. La vivencra del cuerpo desde si rnisrno: eJ 
cuerpo in tenor del heroe se abarca por el cuerpo exterior para 
el otro, para el autor, cobra corporeidad esteticamente gracias a 
su reacci6n valorativa. Cad a momento de este cuerpo extenor que 
abarca el mterior tiene, en tanto que fen6meno estetico, una doble 
funci6n: la expreslva y la impresiva, a las cuales lcs corresponde 
una doble 01'ientaci6n activa del autor y del conternplador. 

6] Las junciones expreSlva e impresiva del cuerpo exterlOr 
como tenomeno estetico. Una de las corrientes mas podcrosas y, 
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ta.Lvez .. , la mas desarrol.lada en la est.etiea. del S.lgiO X.'X' sobre to.dO ') 
en su segunda mltad, y del prmclplO del xx es aquella que inter
preta la actIvidad estetica como empatia 0 VlvenCla compartida. 
Pero aqui no nos interesan las facetas de esta corriente, sino su I 
idea prmclpal en su forma mas gelleralizada. He aqui la idea: '01 \, 
ofiJeio de la aCUvidad eStetlCa -las obras de arte, fenamenos de ' 
18 naturaleza y de la vida- representan la expresi6n de clerto 
estado mterior cuyo conoclmwnto estetico es la vivencia compar
tida de este est ado interior. Para nosotros no es '-importante Ii 
diferencia entre la vlvencia compartida y la empatia, puesto que, 
aJ atribUlr nuestro propio estado mterior a1 objeto,\siempre 10 vi
venciamos no como 10 nuestro inmediato, sino como estado de 
contemplacion del objeto, esto es, compart,mo,SsU vlvencia. Un~ 
vivencla co.rnpani9_~",e::<p:resa, con mayo~""claridad,,,el':,,seniido real 
de la vivencia (fenomenologia de la vivencia), mientras que la 
empatla 0 endopatfa trata de explicar la genesis pSico10gica de esta 
vivencia. La estructuracion estetica debe ser independiente de las 
teorias prop!3mente pSlCologicas (excepto la descnpcion pSlColo
glca, la fenomenologia); por eso el problema de como se realiia 
psicologicamente una vivencia compartida -si es po sible una vi
venCla inmediata de la vida interior aiena (Losski), si es necesa
riO comparar exteriormente una cara contemplada (reproduccion 
inmediata de su mimica). que papel juegan las asociaciones, la 
memoria, SI es posible imagmarse el sentirhiento (10 niega GomM 
perz, 10 afirma Vitasek), etc.-, todos estos problemas los pode
mos dejar abiertos por 10 pronto. Fenomenologicamente, la vi
vencia participada de la vida interior de otro ser no es sujeta a 
duda, por mas jnconsctente que fuese la tecnica de su realiza
cion. 

Asi, pues, la cornente que estamos exammando determina la 
esencia de la actlvidad estetica como 'una vivencia participada de 
un estado intenor 0 de una actividad interior de contemplacion 
de un ob1eto: un hombre, un objeto inanimado, incluso lineas y 
colores, Mientras que la geometria (el conocimlento) define la 
linea en su relacion con otra linea, punto 0 superficie como linea 
verUcal, tangente, paralela etc., la acUvidad esteUca la define 
desde el punto de ViSta de su estado !Dterior (mas exactamente, no 
la define sino que la vivencia) como linea que va haC18 arriba 0 
que se desploma haCla abaJo, etc. Oesde el punto de vIsta de la 
formulaci6n tan comun del fundamento de la estetica hemos de 
incluir en la corriente sefialada no solo la estetica de la empatia,OZT 
en el sentido propio de la palabra (en parte ya Th.Vischer, Lotze, 
RVischer, Volkelt, Wundt y Lipps), sino tambien la estetica de 

~". 
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la imitaci6n interna (Groos) del Juego y la ilusi6n (Groos y 
K,Lange), la cstctica de Cohen, en parte la de Schopenhauer y de 
su escue1a (Ia sumersi6n en el objeto) y, fim:llmente. las opiniones 
esteticas de A. Bergson. Designaremos esta corriente estetica con 
In arbitraria expresi6n "este.tl~;;LJ~K_pr~g)y'~'_~j en 0posici6n a otras 
corne-ntes que transfieren el centro de gravedad hacia los l1lomen~ 
tos externos, y que denonunaremos He.sJ~t.tc~>.i}}~£.!~.~JY_~" (Fiedler, 
Hieldebrand, Hanslick, Riegl y otros) , Para la pnmera corriente, 
el objeto estetico es cxpresivo como tal. es expresi6n externa de 
lin estado in tenor. Con esto. 10 importante es 10 siguiente: 10 
expreso no eS algo sIgnificado externamente (el valor objetivo), 
sino la vida interior del propio objeto que se expresa, su estado 
emocional y volitivo y su onentaci6n; s6lo en funci6n de esto 
puede hablarse de una vivenCIa partlclpada, Si el obleto est€tico 
expresa una idea 0 cierta clrcunstancia objetiva directamente, 
como en el simbolismo y en la estWca del contenido (Hegel, 
Schelling), entonces no hay lugar para 1a vlVencta particlpada y 
tenemos que vel' con una corriente distinta. Para la estetica expre~ 
sIva, el obieto estetico es el hombre, y todo 10 demas es antmado, 
humantzado (incluso el color y la linea). En este sentido se puede 
decir que la estetica expreslva concibe todo valor estetieo espacial 
como cuerpo que expresa un alma (estado interior): la estetica 
viene a ser la mfnllca y la fisiognomIca (mimica petrificada). EI 
perciblr esteticamente un cuerpo slgnifica vivencim sus estados 
mtenores, tanto corporales como animicos. mediante la expresi· 
vidad exterior. Podriamos formula rIo de esta manera: un valor 
estetico se realiza en et momenta de estar el observador dentro 
del obJeto contemplado: en el mome:.to de la vivencia de su 
vida desde ·')U interIor, en el lfmite comciden el que contempla 
y 10 contemplado. EI obleto estotIco aparece como sUJeto de su 
propia vid q interior, y es precisamente en el plano de esta vida 
interior del obJeto estetico en tanto que sujeto donde se realizn e1 
valor estetico. 0 sea en el plano de una conciencia, en el plano de 
una vivencia p8rticipada del sUJeto. en la categoria del yo, Este 
punta de vIsta no logra sostenerse consecucntemente hasta el fin; 
asf, en la explicaci6n de 10 traglco y 10 c6mico es clificil limitarse 
a la vlvencia compaTtida con el IH~roe y a H comulgar con la ton· 
terfa" de un heroe c6mico. Pero la tendencia principal siel11pre va 
dirigida a que el valor estetico se realice de un modo totalmente 
Inmanente a una sola conclencia, y no se permite la oposici6n 
entre el yo y el oiro; scntimientos tales como la compasi6n (hacia 
un heroe tragI co) , el sentido de superioridad (can respecto a un 
heroe comlco) , de mlsena propia 0 de superioridad moral (frente 
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a 10 sublime), se excluyen como extraesteticos precisamente por 
el hecho de que estos sentlmientos, al ser referidos at otro como 
tal. presuponen una 0posici6n valorativa entre e1 yo (del que 
contempla) y el olro (Io con tempI ado) y Sll caracter fundamen
talmente mconfundible, Los conceptos de Jllego y de ilusion son 
sobre todo cflrflcteristicos. En efecto: en el Juego yo estoy VI· 
Vlenc10 otra vicla sin aliandonar los Jimites de 1[1 vivencia prOl:lia 
y de In [Jutoconclencia, sin tener que ver con el otro como tal; 
10 mismo sucede en la conciencia de una ilusi6n: siendo yo 
mismo, estoy vivien do una otra vicla, Pero en este caso esta ausen~ 
te la contempLacion (yo contemplo a rol pm'eia en el juego con 
O)OS de partlclpante y no de espectaclor), 10 cual no se toma en 
cuenta, En este caso se excluyen todos los sentimlentos posibles 
con respecto al otro como tal, y al mismo ticmpo sc vive otra 
vida. La estetica expresiva a menudo recurre a estos conceptos 
para describir su posici6n (0 bien yo sufro como heroe, 0 bien 
estoy libre del sufrimICnto en tanto que espectador; 1a actitud 
hacIa uno mismo, la vivencia de la categoria del yo, los val ores 
unagmados, sIempre correspond en al yo: mt muerte, la muerte 
que no es mfa) , la posici6n de encontrarse dentro de la persona 
que sufre la vivencia para actualizar un valor estetico, de la VI

vencia de la vida dentro de la categorfa del yo inventado 0 real. 
(Las categorias estructurales de un obJeto estetico -la belleza, 

10 sublime, 10 traglCo- se convICrten en las formas posibles de 
una vivencia propia -la belleza autosufiCiente, etc., sin la co~ 
rrelaci6n con eJ otro como tal. La vivencia libre de su persona 
y de su vida, segun la terminologfa de Lipps,) 

Critlca de los fundamentos de fa est8ica expresiva. La este~ 
tica eXpl'eSlVa se nos figura basicamente incorl'ecta. EI mom en to 
puro de la vivencia participada y de .la empatfa (sensaci6n 0 sen
timlento particlpado) es en su esenCIa extraestetico, El hecho de 
que la empatfa tenga lugar no s610 en la percepci6n estetica sino 
en la vida en general (empatla practica, etien, pSlcol6gica, etc.) no 
puedc ser negado por ninguno de los reprL'sentantes de esta· co~ 
rriente, pero tampoco ninguno puede sefialar los rasgos que dis
tmguen la vlvencia particlpada estetic8 (pureza de la empatla en 
Lipps, intensidad de ta empatfa en Cohen, jmitaci6n simpatica en 
Groos, empatfa elevada en Volke!t), 

Ademas, esta delimitaci6n es imposible permaneciendo en el 
plano de la vivencia compartida. Las sigujentes consideraciones 
pueden fundamentar el caracter insatisfactorio de la teorla ex~ 

reSlva. 
a] La estetica expreslva no es capaz de explicar la totalidad 
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de una obra. En decto: supongamos que enfrente tenga yo la 
"Ultima cena"_ Para en tender la figura central de Cristo y las de 
cada uno de los apostoles, yo habria de participar en los senti
mientos de todos los personales parhendo de la expreslvidad ex~ 
ternn, habria de vivenciar el estado intenor de todos eUos. Pa
oando de uno a otro, puedo eomprender a qda persona]" por 
separado, particlpando en su vivenc13. Pero i,de que manera po-
d ria yo vivenciar la totalidad estehca de la obra? Porque la 
totalidad no pucde ser igual a la sum a de las vivencias de todos 
los persona.ies. LNo sera que yo deberia participar sentimental
mente en el movllniento interno unitario de todo el grupo? Pero 
no existe este movlmiento interno ul11tario; no tengo enfrente un 
movimlento masivo espontaneamente unificado que pueda ser 
comprendido como un sUJeto unico. Por el contrario, la orienta
cion emocional y volitlva de cada particlPante es profunda mente 
mdividual y entre elIas tiene lugar una controversia: frente a mt 
hay un suceso unico pero complejo, en el que cada uno de los 
~artlcipantes ocupa su posicion unica en la totalidad, y este su
ceso total no puede ser comprendido mediante una vivencia par
ticipada con respecto a los personajes, sino que sup one un punto 
de extraposic.i6n con respecto a cada uno por separado y a todos 
juntos. En casos semejantes incluyen ai autor como ayuda: al 
participar de su vivcncia nos poseslOnamos de ia totalidad de su 
obr", Cada l1eroe"xpresa supersona,la totalidad de la obra 
representa la expresion del autor. Pero de esta manera el autor se 
coloca al Iado de sus personajes (a veces esto tiene lugar. pero 
no es un caso normal; en nuestro ejemplo esto no funciona) . L Y 
en que relacion se encuentra la vivenc1a del autor con respecto 
a las vivencias de los heroes, cual es su posIcion emocionai y 
volitiva con respecto a sus posiciones? La mtroduccion del autor 
socava radicalmente la teoria expreslva. La participacion en Ja 
vlvencia del autor. puesto que e1 se expres6 en la obra dada, no 
es la participacion en su vida interior (su alegria, sufrimlento, 
deseos y aspiraciones) en el sentido en que nosotros vivenciamos 
al heroe, sino que es la parttcipacion en Sll enfoque actlvo y crea
dor del objeto representado, es deelr, ya !lega a ser partielpaci6n 
en 1a creacion; pero este enfoque creador vlvenciado viene a ser 
preelsamente la aetitud estetiea que es la que ha de ser explieada, 
y esta actitud, por supuesto. no puede ser explicada como una 
vivencia participada; pero de ahi se sigue que de una manera seme
jant" tampoeo puede ser interpretada la eontemplaci6n, EI error 
radical de la estetica expresiva consiste en el hecho de que SUS 
representantes hayan elaborado su pnneiplO fundamental partlen-
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do del analisls de los elementos esteticos a de las Imagenes sepa
radas, comunmente naturales, y no de la totalidad de una obra. 
Este es el pee ado de toda la estetica contemporanea en general: 
la adicci6n a los elementos. Un elemento y una imagen natural 
8ls1ada no ticnen aut or, y su contemplacion estetica tiene un ca
racter hibrido y pasivo. Cuando tengo frente a mi una simple 
figura. un color 0 una combinacion de dos colores, una roca real 
o la resaca del mar. y trato de darles un enfoque estetico, ante 
todo n~c~~!to darles vida, .hacerlQS heroes potenciales, portadores 
de _un de,stmo, dego propo~cionarles determinada orienta cion emo
cionaLy yoIit,iva,_ h:umanizarlos; con esto se .. logt,a,por primera vez 
la posibilidad de su enfoque eStetleO, se realiza la eondici6n prm
~ip<lJ (!~ .. _~_na, Yision_"estetica, pero la actividad proplamente este
tIc_a a(~n, no_ ha comenzado, puesto que permanezco en la fase de 
una simple yivencia compartida (simpatia) de una imagen vivi
fkada (pem la aetlvidad puede segml' en otra direeei6n.: Y9 puedo 
asustarme de un mar temible, puedo compadecerme de la roca 
oprimida, etc.) . Yo debo pintar un cuadro a componer un poema, 
hacer un mito, aunque en ml imaginacion, donde un fenomeno 
dado llegaria a ser el protagonista de un acontecimiento que 10 
circunda. pero esto es imposible S1 permanezco dentro de la Ima
gen (slmpatizando), 10 eual presupone una estable postura fuera 
de la ultima. El cuadra 0 el poema creados par mt representarian 
una totalidad artlstica en que eXlstirian todos los elementos este
ticos necesarios. Su analisis seria productivo. La i!Jlagen externa 
d.e,Ja .. roc-a representada no solo expresaria su aima (los estados 
1Oternos posibles: tenaeidad, orgullo, mexpugnabilidad, autono
mia, angustia, soledad), sino que concluiria esta alma mediante 
valores extrapuestos a su posible simpatia. la abrazaria una bien
aventuranza estetica, una justificacion Bena de carillo que no 
pod ria aparecer desde su intenor. A su Jado resultaria una serie 
de valores esteticos objetuales con Significado artlstico, pero ca
rentes en SI mlsmos de una postura interna autonoma, puesto que 
en una totalidad artistica no cada aspecto esteticamente slgnifi
cahvo posee una vida intenor y es accesible a la simpat1a; aSl, 
son tan solo heroes particlpa:1tes. La totalidad est6tica no se vive <" 

slmpaticamente sino que se erea (tanto por el autor como por el 
contemplador; en este sentido, con clerta toiel'anCia se puede 
hablar de una slmpatia del espectador hacia la actlvidad creadora 
del autor); hay que simpatizar tan solo con los heroes, pero tapI
poco esto representa un aspecto propmmente estetico, y tan s610 
la conclusi6n es la que viene a ser un momento autenticamente 
estetico. 
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b] La estetica expreslva no puedc fundamentar la forma. 
Efectivamente. la forma mas 16gica de la estetic(l expreslva es su 
l'educcion a una pureza de expresion (Lipps, Cohen, Vo1kelt): la 
funci6n de la forma es coadyuvar a la slmpatia y expresar 10 inte~ 
rior de ia manera mas clara, completa y pura (to intenor de 
qui en: ~del heroe 0 del autor?) . Es un enfoque puramente expre
sivo de la forma: esta no concluye el contenido cn el sentido del 
coniunto de 10 vivido en el mterior, simpatica y empaticamente, 
sino que apenas 10 expresa, quiza 10 profundice, aclare. pero no 
aport a nada fundamentalmente nuevo y extrapuesto a la vida 
mterior expresada. La forma tan s610 expresa el interior de qUlen 
esta abrazado por esta forma, 0 sea que es una pura autoexpresi6n 
(una autoenunciaci6n). Lgl, forma del heroe solo 10 expresa A .. ¢l 
mi~mo, _a su alma, pero -no la actitud del autor frente .. a,-el;--la Jor-_ 
ll1a deJJe ,ser fundamentada desde el interior .del heroe, pareceria 
que este engrendrara de sf mismo a su forma en tanto qVe autQ~ 
expresion adecuada, Este razonamiento es maplicable a un pin
tor. La forma de la "Madona de la Sixtina" la expresa a ella, a ia 
Virgen; si decimos que expresa a Rafael. a su comprension de 
Ja Virgen, entonces a la expresion se Ie atribuye un sentido abso
lutamente distinto y ajeno a 1a estetica expreslv8., porque aqui este 
H!rmmo no expresa para nada a Rafael-hombre, su vida interior, 
asi como una aventurada formula cion de una teorfa encontrada 
por mi no es en absoluto la expresion de mi vida intenor. La 

-est~tig;:L.,:e~_p-resjy~." de una manera fatal, __ sjemPHL's,t";, __ re!ier_~ __ :'~C 
teroe y~1 autor en tanto que lleroe 0 en la medida en qU"_~OIQCl:-

,./ d_~_con __ eL heroe. La forma hene un caracter mimico Y fisiogn6-
, mico, expresa a un suieto; es cierto que 10 expresa para el otro 
1 (oyente 0 espectador) ~ pero este otro es , pasivo, solo puede per
l cibir y sola mente mfluye en Ia forma en 18 medida en que una 
i
l 

persona que se verbaHce a si misma tom a en cuenta a su oyente 
: (asl como yo at manifestarme mimlca 0 verbalmente acomodo mi 
\'s..nunciado a las caracteristicas de mi oyente). La forma no des-

ciende hacia el objeto sino que emana del obleto como su expre
sian, 0 en e1 limite, como su autodefinici.on. La forma deberia 
llevarnos a una slmpatia mterna del objeto, la forma s610 nos 
ofrece una simpatla ideal·con la slmpatia del obieto. La forma de 
esta roea -unicamente expresa su soledad mterior, su autosuficien
CIa, su postura emociona1 y voHtiva frente al mundo, en la cual 
s610 nos queda participar simpaticamente. Aunque 10 expresemos 
de tal modo que nos manifestemos a nosotros. a nuestra vida 
mterior mediante 1a forma de esta roca, sintamos nuestrb yo a 
traves de e11a, de todas maneras la forma segUlrla slendo la ex~ 
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presi6n propia de un alma unica, la expresi6n pura de 10 interior. 
La estetica expresiva rara vez conserva una comprension se~ 

mel ante Y loglca de Ia forma, Su evidente msuficlCncla obliga a 
mtrodUClf a su lado otras fundamentaciones de la forma y, por 
consiguiente, otros principios formales. Pero estos no se relacio~ 
nan y no pueden ser relacionados con el prmcipio de expresivi
dad y permanecen junto con este como una especie de anexo 
mecamco, como un acompafiamiento de la expresion no integrado 
lIlternamente. Una tarea de explicarla forma .de_una .totalidad 
como expresion .. de)l).la pDSlcion.)nt~rna .. <1.eLheroe (y hay que 
tomF!I~::,~n:, -ctie~n'tii_,: que _ el_ au~_or ,s<?J.q.,.~.~_._~ipresa a trcwes deLb,eroe 
trhlando _ (re-·h-acer~'la·}o,r·rifa",.ti"na" ~x.pJ.~$ion .. ,adecuada del llltimo, 
En~eT meJor deros~casost?i~oloaporta el elemento subjeuvo 
desuj)rQpiaCb111pren§i!5n<1el hOrae). aparece como un lmposible. 
La defimCioii--negatlva de la forma, etc, EI prmclplo formal de 
Lipps (los pltagoncos, Anstoteles): la unidad dentro de 10 hete
rogeneo es tan solo apendice de la significacion expresiva. Esta 
funci6n secundana de la forma adopta inevitab1emente un matiz 
hedomsta, sepanindose de un vinculo necesario y esencial con 10 
expresado. As!, al explicar una tragedia se suele explicar el placer 
obtenido de la vivenC13 compartida del sufrimwnto, ademas de 
explicar el aumento de 1a valoracion del yo (Lipps); se explica 
tambien mediante el efecto de la forma, mediante el placer que 
proviene del praceso mismo de slmpatla (comprendido formaI
mente), mdependientemente de su contenido; parafraseando el 
proverblO se pod ria deClr: poca hiel echa a perder mucha mie1. 
EI vieio radical de la estetica expresiva es el querer ubicar en un 
mismo plano, en una misma conciencia, el contenido (conjunto 
de vivencias interiores) y·los elementos formales, querer deducir 
la forma del contenido. E1 contenido en tanto que vida interior 
crea por sf mlsmo su forma del contenido. EI contenido en tanto 
que vida mterlOr crea por 51 mismo su forma como expresi6n 
propla. Lo cual pod ria expresarse de 1a siguiente manera: la vida 
intenor, la postura interior vital puede Uegar a ser autora de su 
propla forma esteUca externa. [ ... ] ~Puede esta postura engen
drar directamente de si misma una forma estetica, una expresion 
artistLca? y a1 reyes lia forma artlstica unicamente lleva a esta 
postura mtel'ior, es s610 su expresion? Esta pregunta ha de con
testarse negativamente, Un sUJeto que viva objetualmente su vida 
orientada puede expresarla directamente, y 1a expresa mediante 
el acto; puede tambien enunciarla desde su interior en una con
fesiorHendimiento de cuentas (autodefimcion) y, fina1mente, 
puede expresar toda su orientaci6n cognoscitiva, toda su vision del 
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mundo dentro de las categorfas del enunclado cognoscitivo como 
un slgnificante teonco. EI acto y la confesion (;()lTIo.xendimlento 

(de cuentas a mi ,ll)isroo. );;onlas formas medi_ante las cuales pued_e 
\ ser e:x.presada _ rp.l .9ri.~ptad6n emocioXla! Y" volitiva en el J~lYJ1do, 
/ mi postu~P,.YU?Lcl.~,~q~_"Jlli int~!;i~r, SIn te}:t,er ,,9.!:1C~ .<iportar lqs_ X1l1Q_-

res fundamelltalmente ext,apuestos a esta postura vital (el hOroe 
i actua, se'" ~-r~e'pient~ y ~ COnDCe desde 81 ffilsmo)'." A ---p'arhr de 8i 
, misma, la vida no puede origmar una forma estetlCamcnte signi

ficativa sin abandonar sus propios limites. sin dejal' de Ser ella 
ffilsma. 

He aqui a Edipo. Ni un solo momenta de su vida, puesto que 
es el mismo quien la vivc, carece para el de un significado objetual 
en el contexto valorativo y significatIvQ de su vida, y su postura m~ 
terior emoClOnal y volitiva encuentra en todo momento su expre
sian en el acto (acto como accion y acto como discun.o), se re
fle]a en su confesion y arrepentimiento; des de su intenor Edipo 
no es trdgico si entendemos est a ultima palabra en su signUicado 
estrictamente esfefico: el sufnmiento vivido objetualmente cn el 
intenor del que sufre para 61 m1smo no es tr3g1co; ia vidA no puc
de expresarse y constituirse a S1 mlsma desde su interior como 
una tragedia. Al coincidir internamente con Edipo, perderiamos 
en seguida la categoria puramente estetica de 10 tragi co: en un 
mismo contexto de valores y sentidos en que Edipo mismo vive 
objetualmente su vida no existen los momentos que construyan la 
forma de la tragedia. Desde la vivencia mlsma la vida no aparece 
traglCa ni comlca, bella ill sublime paraaquel que la vive obje
tualmente y para aque! que participa en su vivencia de la manera 
mas pura. ~Jo en la medida en que yo salga de los AomiHlO.s. de 
la vida Y!_Y&~P.S!.'!_~.~L.Q.~UP"~, J!!1JL.PQ_~t~iq},l firn:ie~Jiiera d-e .. esta vida, 

, la~rev-ls'ta de un cuerpo ext~rJorlJ1.e:nte significatIvo, la rodee. de 
val(n:~s._ ex~rapues,tos; ~a su. orientacion objetual (fondo, entorno, 
y no campo--de"'aceion- u' hori-zenteJ_ -s610 asf esta vida quedaria 
alumbrada para mt cqn .Jln,a JU.7;,Jraglca,.adquirirfa una expresi6n 
comica,. Jlegar!a a ser beUa y sublime. Si solo participamos sim-

-paticamente de la vlvencia de Edipo (supomendo la posibilidad 
de semep;mte simpatia pura). si s610 vemos con sus 010S, Olmos 
con sus oidos, en seguida se desintegrarfa su expresividad externa, 
su cuerpo y toda aquella sene de valores plastlco-plCtoricos en los 
que esta revestida y conciuida para nosotros su vida: estos valo~ 
res despu6s de servir de conductores de la simpatia no pueden 
llltegrarse a la vlvencla, pOl'que en el mundo de Edipo. tal como 
ell0 vive, no existe su cuerpo exterior propio, no esta presente su 
faz individualmente pietorica como valor, no existen las posturas 
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plasticamente significativas que adopta su euerpo durante uno 
u otro momento de su vida. En su mundo, s610 los otros persona
JCs de ,ill vida estan revestidos de una corporeidad externa, y estas 
caras y objetos no 10 rodean, no forman parte de su entomo este~ 
ticamente slgnificahvo sino que constituyen su honzonte propio. 
Y es en el mundo de este mismo Edipo donde habria de realiz'arse 
un valor estetico, segun la teorfa expresiva [ilegible], su realiza
ci6n en nosotros es en el prop6sito final de la actlvidad estetica a 
la que la forma puramente expresiva Ie sirve de medio. En otras 
palabras, la contemplacion estetica nos habria de llevar a una 
recreacion del mundo de la vida, de una ilusion Hcerca de no so
tros mismos 0 de un sueDo tal como yo mlsmo los vivo y en los 
cuales yo, en tanto que su protagomsta, no poseo una expresividad 
externa lcf. supra). Pero este mundo solo se constituye mediante 
categorias cognoscitivas y est6ticas, y a su estructura Ie es pro
fundamente ajena la estructura de una tragedia, comedia, etc., 
(estos momentos pueden ser interesadamente aportados desde 
una conciencia ajena; ver supra acerca del doble). Al fundirnos 
con Edipo, al perder nuestra posIci6n fuera de 61, 10 cual repre
senta aquel limite hacia el eual tiende, segun la estetica expresiva, 
Ja actividad estetica, perderiamos en seguida 10 "tnlgico", y esta 
actlvidad dejaria de ser para mf, en tanto que Edipo, una expre
si6n minimamente adecuada y la forma de la vida vlvida por mt; 
esta actividad se expresat'la en las palabras y actos de Edipo, pero 
estos se vivirfan por mt unicamente des de el in tenor, desde el 
punto de vista de aquel sentido real que tlenen en los aconteci
mlentos de ml vida, perc no des de el punta de vIsta de su signifi
cado estetico, es decir, como momento de la totalidad artistica de 
la tragcdia. Al fundirme con Edipo, al perder ml lugar tuera de 
6r, deJo de enriquecer el acontecimiento de su vida con un nuevo 
punto de vista creatIvo lllaccesible a el mlsmo desde su unico 
lUgar, 0 sea, dejo de ennquecer este aconteCllTIlento de su vida 
en tanto que autor-observador; pero con esto mlsmo se aniquila 
la tragedia que, venia a ser precisamente el resultado de este en
nqueclmlento fundamental aportado por el autor-observador al 
acontecimlento de la vida de Edipo. Porque eJ acontecimiento de 
la tragedia en tanto que acci6n artlstlca (y religlOsa) no coincide 
con el uconteclmlento de la vida de Edipo, y sus participantes no 
son tan s610 Edipo, Yocasta y otros personaJcs, sino tambien el 
autor-observador. En la totalidad de la tragedia como aconteci
mlCnto artistico, el autor-observador es un ente activo y los perso
na.les son pasivos, salvados y expiados mediante una redenci6n 
estetica. Si el autor-contemplador pierde su finne y activa posi-
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CIon fuera de cada uno de los personaJes, 81 se funde con elIos, 
se ctestruyen el aconteclffilento artistico y la totalidad artlstica 
como tal, en los cuaies 61, como persona creativamente indepen~ 
diente, Vlene a ser un momento necesario; Edipo permanece a 
solas consigo mismo 8m set salvado ni redimido esteticamente. la 
vida permanece inconclusa y no justificada en un plano valora
tivo distinto del que corresponde a la vida real de una persona 
real. [ ... ] Perc la creaci6n estetica no tiende a esta repetici6n 
permanente de una vida VIvid a 0 posible, con los mismos partici
pantes y en una misma categoria, en la que reaimente haya 0 

hubiese pasado. Hay que anotat que con esto no nos estamos 
opomendo al realismo 0 naturalismo defendiendo una tl'ansforma
ci6n idealista de la realidad en el arte. como podria pareeer. Nues
tro razonamlento se ubica en un nivel totalmente distinto que la 
discusion entre el realismo e idealismo. Una obra que transforme 
la vida de un modo idealista puede ser facilmente interpretada 
desde el punto de vista de la teoria expresiomsta, porque tat trans
formacion puede ser pensHda en la misma categoria del yo, mien
tras que una reproduccion naturalista mas exacta de la vida real
puede ser percibida en la categoria valor at iva del otro, en tanto 
que vida de otro hombre. Tenemos frente a nosotros el problema 
de correlacion entre el personaie y el autor-espectador, a saber: 
les la actividad estetlca del autor-espectador una empatia con 
respecto al heroe. que t!enda allimite de su coincidenCla?; y, par 
otta parte, lpuede la forma ser comprendida desde adentro del 
heroe, en tanto que expresi6n de su vida. que tienda hacia el If
mite de la autoexpresion adecuada de la vida? Y hemos estElble
cido que segun la teo ria expresiva, la estructura del mundo hacia 
el cllal nos lleva una obra de arte entendida de un modo pura
mente expresivo (el objeto estehco propiamente) es seme1ante 
a la estructura del mundo de la vida tal como yo la vivo real
mente y donde el heroe principal que soy yo no esta ex pres ado 
pIastica ni plct6ncamente, pero igualmente semeia a un mundo 
de la ilusi6n mas desenfrenada acerca de uno mismo donde el 
heroe tampoco esta expresado y donde tam poco existe un entor
no puro smo apenas un horizonte. Mas adelante veremos como 
la comprension expresiva se justifica principalmente COn respecto 
al romanticismo. 

El error radical de la teoti'a eX1,Jresiva que lleva a la destruc
ci6n de ia totalidad estetica propiamente dicha se vuelvc sobre 
todo claro en el eiemplo de un espectaculo teatral (representaci6n 
escenica) . La teoria expresiva deberia aprovechar el acontecimlen
to del drama en sus momentos propiamente esteticos (0 sea. como 
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el obieto estetico pOI' excelencia) de la sigulente manera: el e3pec
tador plerde su lugar tuera del acontecimiento y frente a e1, de 
la vida de los personajes del drama; en cad a momento dado, vive 
a traves de une de elIos y desde su interior su vida, ve con sus 
ojos la escena, con sus oidos escucha a los demas personajes, com
parte con el todos sus actos. El espectador no existe, pero tam poco 
eXlste el autor como participante independiente y activo del acon
tecimiento; el espectadol' no hene que ver con este en el momento 
de la empatia, porque todo el estii dentm de sus hOroes, en 10 
vivido empaticamente; tampoco existe el director de escena: este 
tan s610 ha preparado la forma expreslva de los actores, facili
tando con ello el acceso del espectador a su interior; el director 
ahara coincide can los aetores y no tiene otro lugar. ~Que es 10 
que permanece? Desde luego, empincamente permanecen los es
pectadores que estan en sus lug ares en las butacas y palcos, los 
actores en la escena y el director emocionado y atento detras de 
bastidores, as} como, probab1emente, el autor-hombre en algLm 
palco. Pero todos estos no son los momentos del acontecer este
tlCO del drama. !,Que es 10 que queda en el obieto propIamente 
estetico? Es la vida vIvid a desde adentro, y no una sola sino vanas, 
segun los partlcipantes del drama. Por desgracia, la teoria expre
siva deja irresuelto el problema de 81 se debe partlclpar empattea
mente s610 en la vida del protagonist a a en la de todos los demas 
pol' partes Iguales; la ultima exigencia es dificilmente realizable 
par completo. En todo caso, todas estas vidas compartidas empa
iicamente no pueden ser unidas en un aeontecimiento unitano y 
total 51 no se crea una posici6n fundamental y no casual. fuera de 
cada una de ellas. la cual se excluye por la teo ria expreSlva. El 
drama no eXlste, no eXlste el acontecer estetico. Este seria el re
sultado limite si se lIevara a cabo la teoria expreslva (10 cual no 
sucede). Puesto que no existe una total coincidenc13 entre el 
espectador y el heroe. y entre el actor y su persona1e, s610 nos 
enfrentamos a un juego a la vida, 10 cual se afirma como 10 de
bido por un grupo de los esteticos expreslVos. 

Aqui conviene toeal' el problema de una verdadera correla
cion entre el luego y el arte, excluyendo totalmente, por supuesto, 
cl punta de vIsta genetico. La estetica expresiva, que en su limIte 
hende a exclUlr a1 autor en tanto que momento fundamentalmente 
independiente con respecto al heroe, limitando sus funciones tan 
solo a la tecmea de la expreslVidad, en mi oplI1ion llega a ser mas 
consecuente al defender la teoria del juego en una u otra forma, 
y si los representantes mas import antes de esta teoria no proceden 
asi (Vol kelt y Lipps), es preclsamente porque a precio de esta 
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inconsecuenCla salvan la verosimilitud y la amplitud de sus pos~ 
tuJados. Es la ausenCla fundamental del espectador y autor 10 que 
distingue radicalmente al juego del arte. El juego no presupone, 
desde el punta de vista de los mismos iugadores, (1 Ull espectador 
que se encuentre fuera del .1uego, y para el eual sc l'ealizaria la 
totalidad del acontecimwnto representada pOl' el .luego: y en gene~ 
raJ, el luego no represent a nada, smo que imagina. Un nino que 
luega a ser iefe de bandidos vive desde dentro su vida de tnmdido, 
con 0)05 de bandido ve pasat a otro niiio que luega a ser vlajero, 
Sll horizonte es el del b,mdiclo que quiere rcpresentar: 10 lTIISmO 

sucede con sus compafieros de juego: la actitud que 'cada lIno de 
eIles tiene hacia el acontecimiento de 1a vida a que juegan -el 
asalte de los viajeros pOl' los bandidos- es tan solo el deseo de 
participar en 61, de vivil' esta vida como uno de sus partiClpantes: 
uno quiere ser bandido; otro, viajero; otro mas, policia, etc., y su 
actitud hacIa la vida en tanto que des eo de vivIr]a 61 mlsmo no es 
una aetitud est6tica frentc a la vida: en este sentido, cl iuego se ase
meja a una ilusion acerca de uno mismo y a una lectura no a1'
tfstica de una novela, cuando vlvimos empaticamente a un per
sonaje para revivu' en la categoria de su yo Sll cxistenc!a y Stl 

interesante vida, es decir, cuando s610 estamos sofiando bajo la 
direcci6n del autor, pero esto no es un acontecimiento cstetlCO. El 
Juego efechvamente emplCza a aproxllnarse al artc, y precisa
mente a una acci6n dramntica, cuando aparecc un nuevo pmtici
pante imparcial: el espectador, qUien empiezC1 a admIral' el luego 
de los ninos desde el punto de vista del acontecimiento total de 
la vida que este juego representa, al contemplnrlo esteticamente 
y en parte recrearlo (como una totalidad con un significado este
tico, pasando a un nuevo plano estetico): sin embargo, con esto 
el acontecimiento miclal se transforma, enriqueciendose con un 
momento fundamentalmente nuevo que es el espectadQr-autor, 
con 10 cual se conforman tambie'n todos los demns momentos del 
aconteeimiento, formando una nueva totalid<ld: los nii10s que 
Juegan se conVlertcn en heroes, es decir, frente a nosotros no est§. 
ya e1 acontecimiento del Juego, sino el aeontecimiento dramatico 
rudimentario. Pero el aconteclmlento se vuelve a tnl11sformar en 
el Juego cuando el participante, a1 negar Stl postUl'a estetiea, y 
entusiasmado pOI' el juego como por una vida interesantc, parti
cipa 61 mismo como otro vialero 0 como un bandidc. pero nj 
siqUlera esto es necesario para anular el aconteclmiento 8rtistico: 
es suficiente que e1 espectador, permaneciendo empltICamente en 
SU lugar, participe empaticamente con uno de los jugadores y viva 
con este desde el interior la vida imaginada. 
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As!, pues, no hay momento estetico que sea mmanentc al Jue
go mismo; este momento s610 puede ser aportado por un especta
dor que observe de una manera activa, pero cl juego mis111o, y 
los ninos gue 10 lIevan a cabo, nada Henen que Vel' con el1o, y 
en el momento del .1uego les es aJeno su valor proplamente este
tico; a1 convertirse en "heroes", elIos, quiza, se sentirfan como 
Makar Devushkin [de Pobre gente, de Dostoievski] que fue pro
fundamente hetido y of en dido al I111aginar que fue a el a quien 
G6g01 hab!a representado en EI capote, porgne de repente VlO en 
su persona a1 protagonist a de una obra satiriea. Entonccs, i-qu6 
tienen en comtm el Juego y el arte? 

Este solo seria un momento negativo, que se refiere a que 
tanto aqul comO aHa no tiene lugar una vida real sino tan s610 
su representacion; pero tampoco esto puede decirsG, porque s6lo 
en el arte la vida se representa: en el lUego, la vida se imagina 
como 10 hemos anotado con anterioridad; la vida se vuelve repre~ 
sentada tan s610 en la observaci6n creativa del .... esp,etador. EI 
Ilecho de gue se la pueda hacer objeto de la actIlud estetlca no 
viene a ser su ventala, puesto que tambien la vida real puc de ser 
eontemp1ada por nosotros esteticamente. La imItacion mterna de 
Ia vida (Groos) tiende al limite de la VlvenclU real de la vida 0, 

a grandes rasgos: existc un sucedaneo de la vida -asi es el juego 
y, en un grado mayor. la ilusi6n-; 10 que nO existe es una actitud 
estetica hacia la vida, que tambien arne 1a vida pero de otra ma
nera y, ante todo, con una mayor participacion y por 10 t,mto 
desee permanecer fuel'Q tie la vida para ayudarla, alIi donde a 
esta, le fattan fuerzas, des de adentro fundamentalmente. Este es 
el juego. S610 mventando inconscientemente una posIcion del 
autor-observador. y sobre todo pOI' 1a asociaci6n con ei teatro, se 
llega a dar clerta veroslmilitud a la (eoria del iuego en la estetica. 
Aqul conviene decir algunas palabras acerca de la creatividad dei 
actor. Su posicion desde el punto de vIsta de la correlaci6n entre 
el heroe y el autor es sumamente compleja. i,Cuando y en que 
medida e1 actor crea esteticamente? No es cuando logra vivenClar 
a1 heroe y se expresa desde su mtenor en el acto y la palabra 
correspondientes valorados y comprendidos aS11111smo desde el 
mtetlor, cuando apenas vive desde adentro una u otra accion, una 
u otra postura de su cuerpo, y)os lIena de sentido en el contexto 
de su vida (vida del heroe): es deClr, no crea cuando, a1 trans
formarse. vive en su imaginacion la vida del heroe como suya pro
pIa y en cuyo honzonte aparecen todos los demas personajes, el 
decol'ado, los objetos etc., cuando en su conciencia no existe un 
solo momento extrapuesto a la conciencia del heroe personificado. 

,/ 
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EI actor crea esteticamente cuando logra crear desde aluer" y 
Ghlir-ea ·ueUa'·,mailICtlefnTrQe·"iiI-cuarp·er5,inmCilrl;;;·· mas . 9.U llY ......... 'l., .. " ..•......... .s. .................... _.. . .•... ~................... . ' . 
.ruklante,cuando la crea como uJ!a totalidad, y n~ alsladamente, 
Sm9\;qrn;·~I·,;.;;mento . deIa fot~lid"d de )aQbiaj ~Ctlrama); es 
d~qi~, Mel ~&ctor,~Gr·ea·> e~~"e{Um'~menf(rde~-Ser it autor ,;: m_~~- -~xacta
';';~"'te, coautot,.gireii"r de eseena ye'spectadQ;: actlvo-(eiitre 
estas nociones podemos poner el signo de iguaIdad, exceptuando 
algunos momentos mecanicos: autor-direttor de escena-espectactor
actor) del heroe representado y de la toialidad de la obra, porque 
ei actor, igual que el autor y el director de escena, crea un perso
DaJe aislado en relacion con la totalidad artistica de la pieza, Slen
do uno de sus momentos. Esta claro que la totalidad de Ia obra, 
de este modo, ya no se percibe desde el mterIor del heroe (como 
acontecimiento de su vida) , no como su horizonte vital, sino desde 
el punto de vista del autor-contemplador activo, y extrapuesto 
esteticamente como su entorno, y forman parte de el los momen
tos que transgreden la conciencia del heroe. La Imagen artistica 
del heroe Ia crea el actor frente a un espeJo, frente al director de 
escena y con base en su experiencia externa; forman parte el ma
quillaJe (aunque el actor no se maquille .01 solo, cuenta con el 
maquillaje como un aspecto esteticamente lmportante de la ima
gen) , el vestuario, 0 sea la creaci6n de una Imagen phlstico-pict6-
rica evaluable, y luego las maneras, los diversos movimientos y 
posicIOnes del cuerpo respecto a otros objetos; el fondo; el traba-
10 con la voz apreClabIe desde el exterior y, finalmente, la crea
cion del caracter (el canicter en tanto que momento art[stico 
transgrede 1a conciencia del caracterizado, como 10 veremos mas 
adelante con todo detaIle) -y todo esto en relacion con la tota
lidad artistica de Ia obra (y no del suceso de la vida); aqui el 
actor Ilega a ser creador. Aqui su aClIvidad estetica esta dirigida 
ala conslltucion del hombre-heroe y de su vida. Pero en el momen
to de transformarse en el heroe en escena, todos estos aspectos 
transgredirian su conciencia y sus vivencias como heroe (supon
gamos que la transfonnacion se cumpla en toda su plenitud): el 
cuerpo constituido desde afuera, sus movimlentos, posturas, etc.; 
estos aspectos llegarian a ser artlsticamente importantes s610 en 
la conCiencia del observador, en la totalidad de la obra, y no en la 
vida vivenciada del heroe. Por supuesto, en el trabajo real de 
actor, todos estos aspectos abstractamente aislados se entreteJen. 
y en este sentido el trabajo del actor representa un VlVO aconteci
mlento concreto y estetico: el actor es un artista completo: todos 
los momentos de 1a totalidad artistic a aparecen en su labor, pero 
el centro de gravedad en el momento de representacion se tras-
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lada hacia las vivencias internas del mlsmo heroe como hombre, 
como sujeto de la vida, es decir, en el material extraestetico con
formado anteriormente por el mlsmo en tanto que autor y director 
de escena; en eI momento de Ia representacion escenica eI actor 
es un material paslVo (con respecto a Ia actividad estetica), 0 sea, 
Ia vida de una totalidad artistica creada por .01 antes, y que ahora 
se realiza por el espectador; toda Ia actividad vital del actor como 
heroe es pasiva en relacion con Ia actividad estetica del especta
dor. EI actor tanto se lmagina como personifica Ia vida en su 
actuacion. Si unicamente se 1a imaginara, si 1a actuara por el inte~ 
res de Ia mlsma vida vivida desde eI interior y no Ia constituyera 
a partir de una actividad dirigida desde eI exterior, como juegan 
los ninos, entonces no seria un artista sino, en el mejor de los 
casos, un instrumento, bueno pero pasivo, en manos de otro artis~ 
ta (del director de escena, autor 0 un espectador activo). Pero 
regresemos a Ia estetica expresiva (por supuesto, aqui tan s6Io 
nos referimos aI valor estotico espacial y por eso acentuamos el 
momento pIastico-pict6rico en Ia obra prop,amente estetica del 
actor, mientras que 10 mas importante es 1a creaci6n del caracter 
y del ritmo mterior; mas adelante nos convenceremos de que tam~ 
bien estos aspectos transgreden Ia vida del heroe VIvid a interna
mente, y no los crea e1 actor en el momento de 1a transformaci6n, 
coincidencia con ei heroe, smo que los forma desde el exterior el 
actor-autor-director-espectador; a veces el actor tanto vive como 
esteticamente empatiza consigo mismo, en tanto que autor del 
heroe Iirico: el momento I1ropiamente Iirico de la creacion de 
actor) . Desde el punto de vista de la estetica expresiva, todos los 
aspectos que son estetieos desde nuestro punto de vista, 0 sea la 
labor del actor como autor, director y espectador, se reducen tan 
s6lo a la creaci6n de una forma puramente expresiva como camino 
de una realizacion mas compIeta y diMana de Ia empatia-slmpatia; 
un valor propiamente estetico se realiza solo despues de la trans
formaci6n. en la vivencia de la vida del heroe como sl fuera suya 
prop,a, y en este momento el espeClador habria de fundirse COn el 
actor mediante la forma expresiva. La comprensi6n ingenua de 
un hombre del pueblo que estuvo avisando al heroe sobre la tram
pa empleada en su contra y que estuvo a punto de lanzarse a 
ayudarl0 durante Un atraco, nos parece mucho mas cercana a la 
postura estetica real del espectador. A traves de tal comprensi6n, 
un espectador ingenuo ocupaba una pOSicion estable fuera del 
heroe, contaba con los momentos que transgreden la conciencia 
del mlsmo protagonista y estaba a punto de aprovechar el pnvile
gio de su posicion atuera, ayudando al heroe aUi donde carecia de 
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fuerzas en su lugar. Es una actitud COl'recta con respecto al heroe. 
Su equivocaci6n consiste en no poder encontrar una posicion 
Igualmente firme tuera de la totalidad del acontecimwnto repre
sent ado, 10 eual, ciertamente, obligarfa a Stl actividad a desarro
llarse no en un sentido etico, sino estt:;tico~ irrumpi6 en Ja vida 
como un nuevo participante y quiso ayudarla desde Btl interior, es 
decir, en un piano etico-cognoscitivo atraves6 el escenario y se 
coloeD Junto al heroe en un solo plano de la vida como aconteci
miento etico abierto. con 10 eual destruy6 eI acontecimiento es
tetico al deJ3r de set espectador-autor. Pero el acontecimiento 
vital en su totalidad no liene solucion: des de adentro. la vida 
puede expresarse mediante un acto, una confesi6n-arrepenti
miento, un gl'ito; 1a abso1ucion y la bienaventuranza descienden 
del Autor. La solucion no es inmanente a la vida sino que des
ciende hacia ella como el don de Ja parlicipacion recfproca del 
otro. 

Algunos de los estelicos expreslvos (Ia estetica schopenhaue
nana de Hartmann). para explicar el canicter especifico de 1a 
empatfa y la slmpatia en la vida mterlOr. introducen el concepto 
de sentimientos idea1es 0 ilusorios. a diferencla de los sentimien. 
tos reales de 10 vida real y de aquellos que son provocados en 
nosotros por una forma estetica. E1 placer esNStico es un sentimien. 
to real, mientras que la empatla a los sentimientos del heroe es 
solo ideal. Los sentimientos ideales son aquellos que no despiertan 
la voluntad de accion. Una definicion semelante no soporta la 
critica. No vivenclamos los sentimwntos aislados del heroe (que 
no eXlsten) smo su totalidad espiritual, nuestros horizonfes com
ciden y es por eso por 10 que cometemos internamente, Junto con 
e1 heroe, todos sus actos como momentos necesarjos de su vida 
vivida por nosotros cmpaticamente: al vivenciar el sufrlmiento, 
internamente vlvenciamos tambien ei grito del heroe, al vivenciar 
el odio, internamente vlvenciamos un acto de venganza, etc.; pues~ 
to que solo participamos en las vivencias del heroe, coincidirnos 
con e1; la intrornision en su vida esta abolida porque sup one una 
extra posicion con respecto al heroe, como en el caso de nuestro 
espectador ingenuo. He aqui algunas otras explicaclOnes de las 
particularidades de la empatia: al transformarnos, ampliamos el 
valor de nuestro yo, nos mlciamos (interiormente) en 10 huma
namente importante, etc.: en todos estos casos no rornpemos el 
cfrcul0 de una sola conciencia, vivencia propia y actitud hacia sf 
mismo; no se introduce el valor de la categorfa del ofro. En los 
lfmites de una teoria expreslva desarrollada consecuentemente. la 
empatfa 0 1a Simpatla hacia una vida son simp1emente su vivencia. 
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la repeticion de la vida no enriquecida por mngtin vaior nuevo 
que transgreda a ella mlsma. es la vivencIa dentro de las mlsmas 
categorfas en las que efectivamente vive la vida un sujeto real. EI 
arte me da la oportunidad de vivlr varias vidas, en lugar de una, 
y de enriquecer con 10 misrno 1a experiencia de mi vida real, de 
miclarme mteriormente en una otra vida por ella misma. por su 
Significado vital C'importancia hurnana", de acuerdo con Lipps 
y Volkelt). 

Hemos sometido a la critica el princlpio de 1a estetica expre
siva en su forma mas pura y en una aplicacion consecuente. Pero 
esta pureza y consecuencia no tienen lugar en los trabajos reales 
de los esteticos expresivos; ya hemos sefialado que s610 mediante 
una evasion del princlplO y mediante el caracter inconsecuente de 
la teoria expresiva logra esta no romper la relacion con el arte y 
seguir siendo una teorfa estetica. Estas desviaciones del principia 
de la estetica expreslva las aporta la expenencia estetica real, que 
los esteticos expresIVos desde luego poseen pero a la que dan una 
mterpretacion estetica falsa, y estos aportes estelicos reales no nos 
permlten ver 10 erroneo que es el principio general tornado en su 
pureza; impiden verlo tanto a nosotros mismos como a los este
tieos expresivos. La desviacion mas grande que comete la rna· 
yoria de los esteticos expresivos en re1acion con su principio 
general. y que nos permite comprender la actividad estetica de la 
manera mas correcta, es 1a definicion de 1a vivencia participada 
o empatla como algo SImpatico, 10 cual a veces se expresa directa
mente (en Cohen, en Groos), 0 se deduce mcol1scientemente. EI 
concepto de una vlvencia slmpatica, desarrollado hasta sus ulti
mas consecuencias, ,destruiria radicalmente el principio expresivo 
y nos llevaria a la idea de un arnor estetico y a una correct a acti
tud del autor respecto aL heroe. lOue es entonces una vivencia 
simpatica? Una vivencia simpatica "emparentada con el arnor" 
(Cohen) yano viene a ser una vivenc18 pura 0 empatfa respecto 
al objeto, al hOroe; En los sufrimientos de Edipo, que vlveneia
mos empaticamente, en su mundo interior, no hay nada parecido 
al amor hacia sf mismo; su amor propio 0 egolsrno, como ya 10 
hemos apuntado, es l)lgo totalmente distmto y, desde luego, no 
se trata de empatia respecto a este egoismo cuando se habla de , 
una vlvencia simpatica; mas bien se habla de la creaci6n de una 
nueva actitud emocional con respecto a toda su vida interior en 
su totalidad. Esta simpatfa emparentada con el amor cambia radi
calmente toda ia estructura emocional y volitiva de la vivencia m
terna empatica respecto a1 heroe; a esta vivencia se Ie da un matiz 
y una tonalidad absolutamente nuevos. /,La estamos ull1endo a la 
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Yivencia del heroe? Y 8i 10 hacemos, i,de que manera? Se podria 
pensar que este amor fuese un sentimiento tan participado en un 
objeto csteticamente contemplado como los demas estados Inteno
res; sufnmlento, paz, alegria, tension, etc. Cuando llamamos bello 
o simpatico un objeto 0 a un hombre, Ie atribuimos cualidactes 
que expresan nuestra actitud bacia el como si. fueran sus rasgos 
internos. Efectivamente, el sentimiento de arnor parece que pene~ 
tra en el objeto. cambia su apariencia para nosotros, y sIn embar
go esta penetraci6n tiene un caracter totaimente distinto que 
cuando atribUlmos a un objeto otra vivenc18 como su estado pro
PIO. como, por ejemplo. la atribucion de alegria a un hombre que 
sanria felizmente, de paz interior a un mar inm6vil y tranquilo. 
etc. Mientras que estas ultJmas empatias llenan de vida, desde 
adentro, un objeto externo, al crear Una vida interior que de sen
tido a su apanencia, el arnot, en cambia, parece que penetrara 
totalmente su vida exterior y su vida interior simpatizada; este 
amor matiza y transforma para nosotros el objeto completo ya 
eXIstente, que posee alma y cuerpo. Es posible intentar a dar una 
interpretacion puramente expresIva a la SImpatla emparentada 
con el amor; efectivamente, se puede decir que la SImpatla sea una 
condici6n necesaria para una vivencia empatica; para pader tener 
empatia hacia alguna persona, es necesario que este alguien nos 
sea simpatico; no podemos vivenciar un objeto antipatico, no POM 
demos mteriorlzarlo, mas bien 10 rechazamos, 10 evadimos. Una 
expresion pura debe ser slmpatica para poder introduclrnos en el 
mundo interIOr del que la expresa. En efecto. la slmpatla puede 
ser una de las condiciones de la empatla, pero no es condicion 
unica ni obligatoria; pero, por supuesto, con ello no se agota su 
papel en una empatia estetica; la simpatla acompana y penetra la 
empatia durante todo el perfodo de la contemplacion estetica del 
objeto, transformando todo el material contemplado y empatiza
do. Una vivencla simpatica de la vida del heroe es una VIvenCla 
realizada en una forma totalmente diferente de la que apareceria 
en una vivencia real para el mismo sujeto de esta vida. Una VlVen
cia SImpatica esta lejos de buscar el lfmite de la coincidencla 
absoluta, de la fusion con la vida vivencIada. porque esta fusion 
slgnificaria una eliminaci6n de este coeficiente de la slmpatfa, del 
amor y, por consiguiente. de aquella forma que hab!a sido creada 
por estos ultimos. Una vida vivenciada simpaticamente no se conM 
cibe en la categorfa del yo, sino en la del otro, como la vida de un 
otro hombre, de un otro yo. tanto exterior como tntertor (acerca 
de la vtvencia de una vida zntertor, ver el siguiente capitulo). 

Es precisamente la vivencia simpatica (y solamente ella) la 
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que posee fuerza para combinar armoniosamente 10 interlor con 
10 exterior en un solo plano. Desde adentro de la vida vivenCIada 
no hay aproximacion po sible al valor estetico de 10 extemo en esta 
misma vida (el cuerpo) , y tan solo el amor como una aproxima
cion activa al otro hombre combina la vida interior vivenciada 
externamente (el proposito vital del mIsmo sujeto) con el valor 
del cuerpo vIvido desde el exterior, para fundirlos en un solo 
hombre como fen6meno estetico; es la que comhina la orientaci6n 
con el sentido, el horizonte con el entorno. EI hombre mtegral es 
producto de un punto de vista estellco y creativo. y solamente de 
,el: el conocimiento es indiferente con respecto al valor y no nos 
ofrece un hombre concreto y tinico; el sujeto etico por princlpio 
no es unitano (un deber propiamente etico se vive en la categoria 
del yo); el hombre mtegral presupone un sUJeto esteticamente 
activo y ubicado al exterior (abstraemos aqui las vivenclas reliM 

giosas del hombre). Desde un prmcipw. una vivencla simpatica 
aporta a la vida vlvenciada los valores que la transgreden, des de 
un principio la traslada a un nuevo contexto de valores y sigm
ficados, des de un prmcipio puede aportarle un ritmo temporal y 
ubicarla espaclalmente (bilden, gestalten). Una vivencia particI
pada pura carece de todo pun to de vista. aparte de aquellos que 
sean posibles desde el mterior de la vida particIpada empal!ca
mente, y entre estos puntos de vIsta no eXlSten los estelicamente 
productlvos. La forma estetica, como expresi6n adecuada de esta 
vivencIa, no se Crea ni se justifica desde el interior de esta, tenM 
diendo al lfmite de la autoexpresion pura (expresi6n de la actitud 
inmanente de una conciencia solitaria bacia sl misma), sino que 
se constituye por la simpatia y el amor que van a su encuentro 
y que son esteticamente productivos; en este sentido. la forma 
expresa la vida que la esta creando, y 10 actIvo en esta forma no 
es la vida expresada sino el otro que se encuentra fuera de ella: 
el autor, y la vida misma, es pasivo en relaci6n con su propia 
expresion estetica. Pero en un enfoque semeJante la palabra "ex
presion" resulta madecuada y debe ser abandonada como algo 
que corresponde mas a la comprension puramente expresiva (so
bre to do el aleman Ausdruck): el termino de la estetica impre. 
siva expresa el acontecimiento estetico real mucho mejor; el con
cepto de "representaci6n" puede ser valido tanto para las artes 
espaciales como para Jas temporales; esta palabra transfiere el 
centro de gravedad del bOroe al sUieto esteticamente actIvo que es 
el autor. . 

La forma expresa el caracter activo del autor con respecto al 
heroe, que es el otro hombre; en este sentido se puede decir que 



80 A UTOR v PERSON A J E 

la forma es resultado de la interacci6n entre el heroe y el autor. 
Perc en esta interaccion el heroe es pasivo; no es el que expresa, 
smo 10 expresado; sin embargo, como tal, siempre determma 1a 
forma, porque esta Ie debe corresponder, debe concluir desde el 
exterior precisamente su proposito interno vital; de este modo la 
forma Ie ha de ser adecuada perc no como Sll autoexpresion poSt
ble. Mas esta pasividad del hOroe con respecto a la forma no se 
ofrece desde un prmclplO sino que es programada y se realiza 
activamente, se conquista en el interior de la obra de arte. se 
conquista tanto por el autor como por el espectador. los que no 
siempre salen victoriosos. E8tO se lagra tan s6lo mediante una 
extraposicion mtensa y am ante del autor-contemp1ador respecto 
al heroe. EI proposito vital interno del hOroe desde su mismo 
interior posee una necesariedad inmanente, una ley pr9pia que a 
veces nos obliga a formar parte de su circulo, de su /proceso de 
formaci6n absolutamente vital que no Hene soluci6n estetica hasta 
tal grado que logramos perder una posicion firme fuera de este 
circulo y llegamos a expresar a1 heroe desde Sll mismo mterior y 
junto con el; alii donde el autor se funde con el hOroe tenemos, 
en efecto, la forma como una expresion pura en tanto que resul~ 
tado del caracter activo del hOroe, fuera del cual no hemos logra
do ubicarnos; pero el caracter activo del mismo h6roe no puede 
ser activo esteticamente: en 61 pueden apareeer la necesidad. el 
arrepentimiento. la suplica y, finalmente. una pretension dirigida 
a un posible autor, pero no puede ser ongmada una forma cstc
ticamente concluida. 

Esta necesarledad inmanente de la vida eticamente orientada 
del Mroe debe ser comprendida por nosotros en toda su fuerza 
e importancia. en 10 cual Hene razon 1a teorfa expresiva, pero esto 
se refiere unicamente a la apariencia esteticamente significativa 
de la forma de esta vida a la que transgrede, y esta forma es la 
expresidn, pero no la conclusi6n de la vida. A la necesarledad 
mmanente (ciaro, no psicologica, sino de sentido) de una con~ 
cienc13 viviente (0 la conciencia de la vida misma) se Ie debe 
oponer la actividad justificadora y conclusiva venida desde 
el exterior, y sus aportes no deben estar en el plano de la vida 
vivenciada internamente, en tanto que su enriquecimiento de 
contenido en una misma categoria -asf sucede solo en 1a ilu
sion, y cn la vida real esto corresponde al acto (de ayuda, por 
ejemplo)-, smo que deben estar en el plano donde la vida, 
al permanecer siendo vida solamente, por principio carezca de 
fuerza; la actividad estetica trabaja todo el tiempo sobre las fron
teras (y la forma es una frontera) de la vida vivenciada desde el 
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interior. allf donde la vida esta orientada hacia el extenor, donde 
se acaba (el final espaclal, temporal y de sentido) y donde co
mienza una vida nueva, alii donde se encuentra la esfera de acti
vidad del otro, inalcanzable para ella, La vivencia propia y la 
conciencia propla de la vida y, por 10 tanto, su autoexpresion 
como algo unitario. tienen sus fronteras inamovibles; ante todo, 
estas se trazan en relacion con el propio cuerpo exterior de uno: 
el cuerpo en tanto que valor esteticamente observable y que puede 
ser combinado con el proposito vital interno, permanece detras 
de las fronteras de una vivencia propia unitaria; en mi vivencia 
de la vida, mi cuerpo exterior puede no ocupar el lugar que ocu
paria para mi en una vivencia empatica de 1a vida de otro hom-
bre, en la totalidad de su vida para mi; su belleza exterior puede 
ser momento sumamente importante en mi vida y para mi mismo, 
pero esto POt principio no es 10 mismo que vivenciatla de una 
manera intuitiva y observable en e1 nivel unitario de valores con 
Sl1 vida interior como Stl forma, as! como yo vivo esta personifi
cacion del otro hombre. Yo mismo me encuentro todo denlro de 
ml vida, y si yo de alguna manera pudiera VCr la apanencia de ml 
vida, en seguida esta apariencla se convertirla en uno de los mo
mentos dc mi vida vivida internamente, la enriqueceria de un 
modo inmanente, esto es, dejarfa de ser una apariencia real que 
concluyesc mi vida desde el exterior, dejaria de ser frontera sujeta 
a una elaboracion estetica que me concluyese desde el exterior. 
Supongamos que yo pudiera colocarme fisicamente fuera de mi 
persona: digamos que obtenga la posibilidad lisica de darme lIna.--.., 
forma dcsde el exterior -dL!Qdos._moJios.~lLno <I!sp"_l)dria .. de ) 
ni.ng~io. __ prmc.ipjo .~_ ~S~~YiQ~~~J~-"" _P~"J:'a,_""GQn$titul.rnW cxteriormentc-, 
para _ moldgacrol. ~parieI1:cia, "para concluirme .. esttHicame,nte, "Si _ yo 
nQ-alcanzo a ubicarme Iw,ra de toda ml vida en su totalidad, per
.cJ.birla como la vida de "otro"liombre . ..pii:o para encontrar esta 
l?2.§.LS!-9n_,firmeJUt;;J::;Lde -tnJ, ,:rr~js~Ip.<?, no sO~Q _como-"a:lgo externo sino 

in siimific.'itiva. y coUvincente., contod( 

s.~S".PEo .... p ... O.·Si!O~}. dese()s,~sPlr.ac.lones, 109. ros., ... h. a.br.i.a .... q .. lle PerCib ... i.r. 17 
,toao esto ~!1..Q.tta.ca.tegoria. No expresar Sll vida, sino l1ablar acer- If 
~::':il"su ,:id,apoxJ~"t>oca.:::lJ~LotrQ":::e~i9 ~§jQ !J~_cesario para ) .. 
crearuna-totalida(:t~I!fstlca, Incluso .cle unapieza lirica. [ ... ] _ 
-.,. be esta manera,JhemosCvlsto que el hecho de anexar una acti
tud slmpatlca 0 amorosa respecto a una vida vivenciada empatica. 
mente, es decir, el concepto de simpatia, 0 sentimlento participa
do explicado y comprendido de una manera consecuente, destruye 
radicalmente el principio puramente expresivo; el acontecer artis
tleo de la obra adquiere una aparlencla totalmente nueva, _e 

v 
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desarrolla en un sentido muy diferente, y la simpatla pura en 
tanto que momenta abstracto de este acontecer viene a ser s610 
uno de los momentos, y ademas un momenta extraestetico; la 
acl1vidad propiamente estetica se manifiesta en el arnor crealivo 
hacia un contenido vivenclado. es decir, en el amor que crea la 
forma estetica de la vida vivenciada a la que transgrede. La crea
cion estetica no puede ser explicada y entendida inmanentemente 
a una sola conciencia, el aconteclmiento estetico no puede tener 
un solo participante, q]le tanto vivencie la vida como exprese su 
vivencia en una forma artisticamente significativa; eL§J!\,,!o de 
lD',iday eL BUjeto,de Ja"a<:tividad"e~tetiQa"'ll!e ccmforma esta vida 
!'."...El'~den cQj!!~jillJ"." Hay aconteclmientos que' por"prIi161pIo"ilO ' 
pueden desenvolverse en el plano de una conclencia unitaria sino 
que suponen la existencia de aos conciencias inconfundibles; hay 
sucesos cuyo momenta constitutivo eseneial es la actitud de una 
conciencla hacia otra conclencia, precisamente en tanto que otro; 
y estos son todos los acontecimeintos creativos y productivos que 
aportan 10 nuevo, que son unicos e irreversibles. La teoria este
tica expresiva es solo una de las muchas teorias filosoficas, eticas, 
histarico-filosoficas, metaffsicas. religiosas, que podrfamos deno
minar teorias empobrecedoras. porque aspiran a explicar un acon
teclmiento productivo mediante su empobrecimiento, ante todo, 
mediante la reduccion cuantitaliva de sus participantes: para ex
plicar el acontecimiento en todos sus momentos, se transfiere al 
plano de una sola conClenCla, y es dentro de la unidad de esta 
como debe ser entendido y deducido dicho suceso; can 10 cual 
se logra una transcripcion teorica del acontecimiento ya sucedido, 
pero se plerden las fuerzas creadoras reales que iban construyendo 
el aconteclmiento en el momenta de su creacion (en elmomento 
en que el acontecimiento aun permanecia abierto), desaparecen 
sus particlpantes vivos y fundamentalmente inconfundibles. Sigue 
sin ser entendida la idea de enriquecimiento tormal, en oposicion 
a un enriqueclmiento material 0 de contenido. mientras que esta 
idea aparece como la fuerza motriz principal de la creacion cultu
ral, que en todas sus areas no aspira a enriquecer el objeto can el 
material mmanente sma que 10 transfiere a un distinto plano de 
valores, y este enriqueclmiento formal es imposible cuando tiene 
lugar una tusi6n can el objeto a elaborar. ~Con que se enriquece 
un acontecimiento si yo me confundo can el otro hombre? lOue 
me importa si el otro se funde conmigo? EI otro ve y sabe aquello 
que veo y se yo, y el solo repetirla 10 Irresoluble que es mi vida: 
que el otro permanezca fuera de mi, puesto que en esta posicion 
puede ver y saber aquello que yo no veo ni se desde mi lugar y 
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asf el puede enriquecer de una manera significativa el aconteci
miento de mi vida. Si yo solamente me fundo ell la vida del otro, 
entonces 10 que lagro es Unicarnente profundizar mas su caracter 
irresoluble, y asf solo doblo numericarnente su vida. Cuando so
mas dos, entonces, desde el punta de vista de la productividad 
real del aconteCimiento, 10 importante no es el hecho de que apar
te de m! exista uno mas, a sea, un hombre tgual (dos hombres), 
sino precisamente el hecho de que este sea otro para mr, y en este 
sentido su simple compasi6n par mi vida no viene a ser nuestra 
fusi6n en un solo ser ni tampoco una repetici6n numerica de mi 
vida. sino un enriquecimlento importante del suceso, puesto que 
mi vida la vive el de una forma nueva, en una nueva categoria de 
valores: en tanto que es la vida de otro hombre que valorativa
mente posee un matiz distinto y se percibe diferente, se justifica 
de otro modo en comparaci6n can su propia vida. La producti
vidad del acontecimiento no consiste en la fusi6n de todos en una 
sola unidad, stoo en la intensificaci6n de nuestra exposici6n e in
confundibilidad. en el aprovechamiento del priyilegio de nuestro 
OOICO lugar fuera de otros hombres. 

Estas teorias empobrecedoras que fundamentan la creaci6n 
cUltural mediante la negaci6n de su iugar unico, de su contrapo
sicion a los otros. que parten de la tnictaci6n en una conclencia 
unttana, de la solidaridad e incluso de la fusi6n can ella, todas 
estas teorlas, y ante todo la teoria expresiva en la estetica, se ex
plican par el gnoseologismo de toda la cultura filos6fica de los 
siglos XIX y xx; la teoria del conocimiento lleg6 a ser modelo para 
ias demas areas de la cultura: la etica, a la teoria del acto, se sus
tituye par una epistemologia de los actos ya cometidos, la este
tica. a la teoria de la actividad estetica, se sustituye par una epis
temologla de la actividad es!etica ya realizada, es decir, no hace 
objeto de estudio el acto directo de una realizaci6n estetica, sino 
su posible transcripcion te6rica, su conscientizaci6n; par eso la 
unidad de realizacion del acontecimiento se sustituye par la uni
dad de conciencia, comprensi6n del acontecimiento, y "I sUJeto 
como participante del acontecumento se convierte en sujeto de un 
conocimlento indiferente y puramente te6dco del acontecimiento. 
La conciencia gnoseol6gica. la conciencia de 1a ciencia es una 
conCiencia unica y unitarla; todo aquello que es tocado par 
esta conciencia debe ser definido par ella misma, y toda determi
naci6n debe ser su determinacion activa: toda definicion del 
objeto ha de ser definici6n de la conciencia. En este sentido, la 
conciencia gnoseol6gica no puede tener fuera de sl una otra con
ciencia, no puede establecer una relaci6n can la otra conciencia, 
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que es aut6noma y no se funde con ella. Tocta unidad cs Sil unidad 
y no puede permitir la eXlstencla de otra unidad mdcpendiente 
a su lado (unidad de la naturaleza, unidad de la otra conclenC13), 
que es una unidad soberana que se Ie opone can su' destmo no 
definido par esta conClenCla. Esta conciencia unica crea y forma su 
objeto s610 como tal, pero no como sUJeto, y el sUJeto mlsmo 
viene a ser para ella solamente un objeto mas. El sujeto se com· 
prende y se canace s610 en tanto que objeto, y solamcnte una 
valoraci6n 10 puede convertir en sUJeto portador de su vida can 
sus proplas leyes que viva su propio des tina. Mientras tanto, Ia 
conciencia estetica. ia conciencia que ama y que establece ei 
valor. es conciencia de 1a conciencia. conciencia del autor como 
yo de -la conciencia del heroe como otro; en un aconteclm!ento 
estetico estamos frente al encuentro de dos concienC13S funda· 
mentalmente inconfundibles, y la conciencia del autor se refiere 
a la del heroe no desde el punta de vista de su composlcion obje· 
tua!, de su importancia objetiva, sino desde el punta de vista de 
su unidad vital subjetiva, y esta conciencia del heroe sc localiza 
concretamente (claro que el grado de concretizacion puedc ser 
distinto), se personifica y se conciuye amorosamente. Pero la 
conciencia del autor, as! como la conClenCl3 gnoseo16gica, no 
puede ser conclusa. [ ... ] 

j 
Asl, pues, la forma espacial no es. en un sentido exacto, Ia 

forma de la obra en tanto que objeto, sma la forma del hOrae y 
de su mundo en tanto que sUJeto; en esto la estetic~ expreslva 

\

1 tiene mucha razon (par supuesto. tomando en cuenta la mexacti
tud, se podria hablar de que la forma de una vida representada 

I en una novel a es la forma de la novela, pero Ia novela, compren
dida ahi la forma del 31slamiento que es la ficci6n, es precisamen· 
te Ia forma de aprehender la vida); pero, muy a pesar de Ia este· 

I Ilca expreslva, la forma no es la expresion pura del heroe y de su 
I vida, sino que es alga que, a1 expresarl0, expresa tam bien la aeti
~~<;!e!'tiv.a del autor: 'L {'ta ~cJi\l!!;l~.J1reCisament!,-_clmQmento 

es~llco ili_1l! forma"'-.La orma estetica no puede ser fundamen· 
tada desde el interior del hOrae, desde el mtenor de su proposito 
significativo, es declf, de su importancia estnctamente Vital; Ia 
forma se fundamenta desde el mtenor del afro; el autor, como 
su reacci6n crcativa frente al heroe y Sl1 vida, reacci6n que crea 
valores que transgreden tanto al heroe como a su vida pero que 
tienen un vinculo Importante COn eUos. Esta reaccion estetica es 
el amor estotico. La relacion de una forma estetiea transgreslva 
a1 heroe y a Sil vida, tornados ctesde el interior, son la ltnica rela~ 
cion en su genero del amanle al amado (claro, Call Ia eompleta 
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eliminaci6n del momenta sexual), relacion de una apreciaci6n no' 
motivada al objeto ("sea.comoJuere.J"",amo"- y's6Ie·oIespues· 
s!&\ll:.unaidealizaci6n.activa"Ja, dQllacionQe ",l<lJormil), relacion 
que afirma la aceptacion de 10 afirmado y admitido, relacion del 
don a la necesidad, del perd6n gratis 28 ai crimen, de la bienaven~ 
turanza al peeador -tad as estas relaciones (la sene puede ser 
aumentacta) son scmejantes a la relacion del autor can el hel'oe 
a de la forma can el Mroe y su vida. EI momenta esencial que 
es comun a todas estas relaCIOnes aparece como el don de la trans
gresion al donado por una parte, y su profunda vinculo preclsa· 
mente can el donado, par otra; no .01, sma para .01; de ahi que el 
enriquecimlento tenga un canicter formal y transformador y trans
fiera al dona do a un nuevo plano del ser. A un nuevo plano no 
se transfiere el matenal (el objeto), sino el heroe que es sUJeto, 
porque solo can respecto a 61 puede ser posible el deber estetico, 
asi como ei arnor estctlco Y la donaci6n del arnor. 

La forma debe utilizar el momenta que transgreda la concien
cia del heroe (su posible Vlvenda propia y autovaloraci6n can· 
creta), pero deben cstablecer una relacion que defina al heroe 
como una totalidad externa, a sea, que se establezca su orienta· 
cion ~1acia el exterior con sus fronteras en tanto que fronteras de 
su totalidad. [ ... ] La forma es frontera trabajada esteticamente. 
Al mlsmo tiempo, se trata de Ia frontera del cuerpo, de la fron
tera del alma y de la del espiTitu (de Ia orientacion semantica). 
Estos limites se viven de una manera radicalmente distinta: desde 
el interior de 1a autoconciencia y desde ei extenor, en la vivencia 
estetica del otro. En todo acto, interior y extenor, de mi orienta· 
cion teleo16gica vital yo parto de mr mismo, no encuentro un 
limite valorativo que concluya poslftvamente; slgo adelante y 
reba so mls fronteras, desde afuera puedo percibirlas como obs· 
taculo pero no como conclUsion; un limite esteticamente vivido 
del otro to concluye positlvamente, 10 concentra con toda su acti
vidad, Ia eierra. El proposito vital del heroe se Ie confiere en su 
totalidad a su cuerpo en tanto que limite esteticamente slgnifi· 
cante; se encarna. Este doble Significado del Ihmte se aclarara 
mas adeJante. Al vlvenciar al heroe desde el interior, abrimos las 
fronteras, y las volvemos a cerrar cuando 10 concluimos estetica· 
mente desde el extenor. Si en el primer movimiento interno somos 
pasivos, en el movimiento que viene des de el exterior somos acti
vos, crean do aigo absolutamente nuevo, excedente. Este en~uentro 
de dos mov1mientos en la superficie del hombre es el que define 
sus fronteras valorativas, el que enciende el fuego del vaior es
tetico. 
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De ahi que el ser estetieo -hombre total- no se fundamente 
desde el interior. desde una posible autoconciencia, y es por eso 
por 10 que la belleza, dado que nos abstraemos de la actividad del 
autor-contemplador, nos parece pasiv3, ingenua y espontanea; la 
belleza no sabe de su existencia. no la puede fundamentar, la be· 
Ileza solamente es, es un don prestado en abstraccion del donante 
y de su actividad fundamentada internamente (porque cste don 
sl esta fundamentado, pero desde el mtenor de la actividad do· 
nante). [ ... ] 

t La /,?oria.lmp1e£iJlaJiJLIJ.LJ!§lm,29 con la cual relacionamos 

\ 

todas aquellas teorias e. stetieas para las que el centro de graved ad 
se encuentra en la actividad formalmente productiva del artlsta 
-Fiedler, Hildebrand, Hanslick, Riegl, Vitasek y otros, y los 

)

1 Ilamados fonnalistas (Kant tiene una posicion ambigua)-. en 
0posicion a la estetica expresiva, no pierde al autor sino al Mroe 
como momento independiente, aunque pasivo, del aconteclmiento 

l:stetico. Precisamente el acontecimiento, en tanto que relacion 
viva entre dOS conciencias, tampoco existe para la estetica impre· 
siva. En esta estetica, la creaci6n del artista tambien se entiende 
como acto unilateral que no se opone otro sUJeto, Slno tan solo 
el objeto, el material. La forma se deduce de las particularidades 
del material: visual, fonico. etc. Con semejante enfoque. la forma 
no puede ser fundamentada profundamente y encuentra, al fin de 
cuentas, una explicaci6n hedonista mas 0 menos fina. El arnor 
estetico pierde su objeto, se vuelve un puro proceso 0 juego de 
amor carente de contenido. Los extremos se Juntan: tambien la 
teoria impresiva ha de Ilegar al juego, solo que de otra especie; 
no se trata de un juego a la vida por la vida -como juegan los 
nino8--, sino del Juego con una aceptacion de una vida posible 
sin contenido, del momento desnudo de la Justificacion est6tica 
y la conclusi6n de una vida apenas posible. Para la teoria impre· 
Slva solo eXlste el autor sm heroe. cuya actividad dirigida hacla el 
material se convlerte en una actividad puramente !Ocmca. 

Ahora, cuando hemos aclarado el significado de los momentos 
expresivos e impresivQs del cuerpo exterior en el acontecimiento 
artistico de la obra. se vuelve claro el hecho de que es precisa· 
mente el cuerpo exterior el centro valorativo de la forma espacml. 
Nos queda por desarrollar este postulado mas detalladamente 
respecto a la creaci6n artistica verbal. 

~~7] L!Lto!a!~dad,e~p".ciaLdelJ!~r.~(D.t;£,!.~ndo ell la crea· 
ci6n arillJ1£IJ..]!er7iql, .. J'eorill !lei. horizonte y del entorno._~En que 
medida la creaci6n verbal tiene que ver con la' forma espacial del 
heroe y de su mundo? EI hecho de que la creacion verbal tenga 

I 
~ 
! 
f 
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que ver con la apariencia del heroe y con un mundo espacial, en 
que se desenvuelve el acontecimlento de su vida. no eslii SUJeto, 
por supuesto, a la duda. Pero sl existe la duda de si 1a crea· 
cion verbal tenga que ver con la forma espacial como iorma artis· 
Ilca, y generalmente este problema se resuelve negativamente. 
Para una soluci6n correcta es necesario tomar en cuenta el papel 
doble de la forma estetica. CQ..11lQ .. YlI.Jg)'.emos senalado,,!~,fQrng 
G~t.etica ... puede .. _s.er .fonna .. empiri~a,exW.rll~-:-Q.Jn[erii~:,:-q~~expres~!!: ' 
g.qjo ... de .. .otro mOdorforma.deLob.jej'Usi~ti£Q,_~~~s!!'S!r"."!' ,!!11 .nlun: .... 
do.que.se- cm}S .. ruy~.sobte.la.ba$e.\!~!!J.l.!LQ.~r~_,I!!JisJJ.cIl.dJl<;lij. pero 
~J1Q_ C_Q.mci.".e_cOJ)..el,.yJQffil\l.!;l~.l3..lnj§!!l\l_S!I).tiU!J:listica,_o.liea. 
sU.JoP.!13 material. Por supuesto, no se puede afirmar sobre la. 
base de est,,'-disiincion un caracter iMntico de los objetos esteticos 
de diferentes artes: pintura, poesia, musica, etc.! y encontrar la 
diferencia solo en los medios de realizacion, de estructuracion de 
este objeto estetico, reduciendo la diversidad de las artes a un 
momento puramente tecnico. No, la forma material que condi· 
ClOna el hecM de ser una obra determinada, obra pict6rica, poeti· 
ca 0 musical, determina tambien la correspondiente estructura del 
objeto estetico haciendolo un poco unilateral, acentuando uno u 
otro aspecto suyo. No obstante, el objeto estetico es siempre polio 
facetico, es concreto como la realidad etico.cognoscitiva (un mun· 
do vivencl3do) que se Justifica artisticamente y se conc1uye en 
este objeto, y este mundo es el mas concreto y polifacetico en la 
creacion verbal (y, menos. que nada, en ia musica). UL.creacion 
yerbaL!lQ.J<Qll~ln.l:/.e..J!Ill!JSm.!l!!' __ 5'-~acial..!'~~ puesto que no 
opera con el material espada!, como 10 hacen la pintura, Ia pilis. 
tica, el dibuJo; s)'Lmalerial,Ja .. paiabra ... (la fonna espacial de la 
disposlCi6n del texto: estrofas, capltulos, complejas figuras de la 
poesia escolastica, ~tc., tie.!l.,,~_J!~~ . .J!n-.Eg!~~c~!l_,,~~.!1!m-}l), ~~._,",P~9_! ... 
excelencJa un mater!\lLJIQ_.esPJ!£l~ (el soniOo (Ie la musica es aun 
iiien6s'espiCiaTj'i'~!L,,-mbargo~_el_obje.tQ.esletico.lJlllreselltadQ .. PQr 
1'!-E!ll!!.!>m.J)JLCOnsiste ... unicamente .eo .. palabrasi·· a·· pesat .de ... que, . 
C911tlelle'muchas,mSaSllur=Il(!;.,XeXl1ales".y.este ... ob jeto ... de una .. 
.vlSid!L~§1§Uq{l,tLgll~.JJfla.forma_eSP<lI;!illjl1Jerna..con._un.£ign.ificada 
gr.1i~tic(), repr~ntada t!!!DEien me.<!i.ll.nte,J.as,_PlllalJg.s ... <;Ie laQJ?!.II._ 
(mlentras que en la pintura estiiIorma se representa con colores, 
en el dibuJo con lineas, de to cual tampoco se derlva que el objeto 
estetico correspondiente consista solo en lineas 0 colores; precisa· 
mente se trata de crear mediante lineas 0 colores un objeto con· 
creto) . 

Asi, pues, Ja existencia de una forma espacial dentro de un 
obieto estetico, y expresada mediante la palabra, no esta sUJeta 

i·i 
II 
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a duda .. lliJ:iLS!l,,~~6n es el,:,61l10.~U~.l!!i~'Le~!! .f9_rm.~ . .J!§l'!'ciai. 

I:' f ~~~~i~9_~l!iJl~f/;'~f:~~~~~~~2~Q:~~~~;j~~~;;~~~~c~~~ 
. .( n~.Q)itiYQ, :!iii"t.~!l()~~s~hl1fivo . corresp!:'lldiell!~.J!!lJUatiz m!lQ.-

• cional; una representaci6n visual)iiede ser inlermitenle,.!UIlllle!lhi. 

~1~a6;~~ct~j1~*~~ni~ro~~it()~oj~~~l~I'{1:~e1~~~~~11~~ 
"--'liE,-paraora, !iene una £iiaci6n a la imagen f6nica entonada. perc. 

por supuesto, no se refiere a la palabra sino al obieto expresado 
por esta, aunque el objeto no se realizase en la conciencia en forma 
de imagen visual; un tono emocional s610 se comprende a traves 
del obieto, a pesar de que se desarrolle junlO con el sonido de la 
phlabra.) La elaboraci6n detallada del problema planteado de 
esle modo rebasa los limites de la presente invesligaci6n. su lugar 
estii en Ia estetica de la creaci6n verbal. Para nuestro problema 
son su£icientes las indicaciones mas breves sobre Ia cuestion. g 
forma espacial interna pmas se realiza con.toda .. collclusiQn-y pIe. 
~JliiUGr-(lo 'mismo pasa, por clerto, COn Ia forma temporal 
COn toda su plenitud fonica); mcluso en las artes figurativas, Ia 
plenilud y conclusion visual s6Io son propios de Ia forma malenal 
externa de Ia obra, y las cualidades de esta ultima se trasponen a 
Ia fonna interna Oa imagen visual de Ia forma interna es muy 
subietiva, incluso en las artes figurativas). ~a.JQ}'"IIla. visual inter, 
na se vivenc1R., ,emo,CioDf.ll y~, Y9}itiv(i,mente de un mo~o c~mo 5i 

,; pareciera concluida yperfecCl011ada,' per()e~iii·pcirecC16n.i·con~ 
V clusi6n nt1uca llegan a ser una imagen efectivam~llt(l . .r.eali.z.ada. 

Por supuesto, el grado de realizaci6n de la forma inlerna de una 
imagen Visual es diferente en diversos generos de la creaci6n Ver
bal y en las obras diferentes. 

En Ia epopeya este grado es el mas alto (por ejemplo, Ia des-
cripcion dera:~jii1.,,-i"l~pcladel.h<6:9.e en Ia nove III necesariamente 
debe ser~=adlI..Yl~\!alrnente. a pesar de que la imagen obtenida 
de un material vetbal resulte ser diferenle y visualmente subietiva 
en diversos Iectores), y en laIfrica es el mas bajo, sobre lodo en 
Ia Ifrica romantica: en eSla, a menudo el grado elevado de la VI' 

sualizacion -costumbre desarrollada por la Iectura de Ia novela
destruye el efecto estetico; pero siempre eXlste un eqUivalente 
emocional y volitivo de Ia apatiencia del obieto, siempre est" pre
sente una voluntad emocJonal de una apariencia posible aunque 
no vlsualizable que Ia crea como valor artfsliCo. Por eso debe ser 
reconocido y comprendido el valor p16stico-pict6rico de la crca
cion artfstica verbal. 

EI cuerpo externo del hombre es dado. sus limites extenores 

"Ii , 
Ii 
Ie 
i, 

r 

i. 

i 
t 
~ 
Ii 
Ii 
\: 
1 

FORMA ESPACIAL DEL PERSONAJE 89 

Y los de su mundo son dados (en Ia daci6n exlraeslelica de la 
vida); se trata de Un momento necesario e imposible de eliminar 
de Ia daci6n del ser; por consiguiente. todo ello precisa de una 
aceptaci6n, recreaci6n, elaboraci6n y justificaci6n estetica; es 10 
que se realiza con lodos loS recursos que posee el arte: colores, li
neas, masas, palabras, sonidos. Puesto que un artista liene que] 
ver con el ser del hombre y con su· mundo, con las fronteras ex- ( 
tenores como momentos necesarios de este ser, y, al transferir el

J 
. 

ser del hombre al plano estetico, el artista se ve obligado a ubi
car su apariencia en t1n mismo plano en los limites detenninados 
por el material (colores, sonidos, etcetera) . 

Un poeta crea una apartencia, una forma espacial del heroe 
y de su mundo, mediante el materIal verbal; St1 falta de sentido 
interno y de su facticidad cognoscitiva externa son comprendidas 
y justificadas por el esteticamente, al volverla artfsticamente sig
nificaliva. 

Una imagen externa expresada verbalmente, independienle
mente de si se evoca visualmente (hasta clerlo punto, por ejemplo 
enla novela) 0 se vivencia emocional y voUtivamente, tiene 
una imporlancia fonnal Y'conclusiva, es decir, no es unicamente 
expresiva, sino tambien artisticamente impresionista. Aqui son 
aplicables todos los postulados expuestos por nosotros, porque t1n AI 

retrato verbal ·esla tan suieto a ellos como uno pict6rico. Aqui 
tambien s610 Ia postura de extraposici6n crea el valor estetico de 
la apariencla,la .. fonna,>espacialexpresa 1a actitud del autor con 
respectoal hero~;eI autor liene que ocuparuna posici6n firme 
fuera del personajey de su myndo y aprovechar todos los mo
meritos qyl'. tranSil1"eQell.. IY >apNj~ll.9ia. 

Una ollra verbal se crea desde el exterior de cada uno de los 
Mroes, y cuando Ieemos hemos· de seguir a los heroes externa y no 
internamente. Pero es precisamente en Ia creaci6n verbal (y mas 
que nada en Ia musical donde aparece como muy seductora y con
vincente la interpretaci6n puramente expresivade Ia apatiencia 
(tanto del heroe como del objeto), porque Ia eXlraposiCi6n del 
autor-contemplador no posee Ia misma nitidez espacial que en las 
artesfigurativas (I. sustitucion de las imagenes visuales por su 
equivalente emocional y volitivo fiiado a Ia palabra). Por otra 
parte, Ia lengua como material no es >su£icienlemente net1trai con 
respecto a Ia esfera elico-cognoscitiva en Ia que se. usa como auto
eJqlresi6n y comoinfonnaci6n, es decir, expresivamente, y estos 
hibitos Iingiifsticos expresivos (el de expresarse a sf mismo y el 
de significar un obielo) son trasladados por nosotros hacia Ia per
cepci6n de las obras del arte verbal. A todo ello, ademas, se tine 
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nuestra paslvidad espacial y visual que caractenza esta percep
cion: pareceria que mediante ja palabra se representara una daci6n 
espacial determinada y no una amorosa y activa construccion de 
una forma espacial mediante la linea, el color, que crean y ongl
nan la forma desde el exterior, con el movimiento de 18 mano y 
de todo el cuerpo, creacion que venciera el movimiento-gesto imi
tativo_ La articulacion linguistica y la mimica, a consecuencia de 
que ellas, igual que la lengua, existen en la vida real, tienen una 
tendencia expresiva mucho mas marcada (la articulacion y el 
gesto 0 bien expresan, 0 lmltan); los ton~ __ ~m'c>£&I)J!kLy.~o1i: 
tlVOS Gonstructivos del autor:contempraaOr. PJl.~_d~n ser absorbi<to~. 
[i"Tt!,stQnos reales del heroe. Por eso·i1a'y sobre todo que subra
yar que g_!'.2'!!~llJgQ (aquello que seJ~Al1Qr.ta_~U1i.me,_ulL'lida, 
ctesd.\l"el ~xter!Or) . y .. Ia .formasonlnlustifica,<!o.~."._ll1.e."EllcaiJle.s..el1 
elplano .. de una sola conclencia, que umcamente en los limites 
de das conciencias, en las fr6-nteras de! cuerpo, se realiza el en~ 
euentro y el don artistieo de la forma. Sin esta fundamental co
rrelacion con el otro, como un don ofrecido a este que 10 Justifiea 
y 10 concluye mediante una Justificacion estetiea inmanente), la 
forma, sin hallar una fundamentaci6n interna desde el interior 
del autor-contemplador, inevitablemente degeneraria en algo hedo
nlsticamente agradable. en alga Hbonito", alga que me agrada in
mediatamente, como suelen serme inmediatos el calor y el frio; 
el autor crea tecnicamente el objeto de placer, el contemplador se 
da este placer pasivamente. L~_tQllQs.~m()£JQll1lJ.es . .Y .. xoliti¥{JS.deJ 
autor~, que estahlecen y. ere,all la ~.I?ariencia actiYa.tnenttLG.Q-Q!O un 
valor·estetico, no se sUbordinan directaro.ente al I'roposito se.ii14n
tico del heroe desde el intenor sin laaplica~i6n 'd~ la-;;.at~goria 
valoratlv.a y mediatjzadora.del f)lrp; s~lQ.gtacj.s .aestJLcategoria 
es posible hacer que la apanenciadeLl]~!oJLse!, cOIl11'letamente 
abarcadora y conciuyerife,introducir.eLmqposito. §em~ntieo y 
vital delheroe ensu aspecto exterior com9 .... ~1l una form", . .!lenar 
de vid.a.la apanencla, crear un hombre·integ.rQcomo un w!m. 

i.C6mo..se. representan los.objetos del mundQ.,el'teriQLen rela
_d6.n«QlJ et Mrpg e.lluna obr.xerba!. que lugar _O<;.\lpji.!H!Lella1. 

Es posible unaj:1oblecombinaci6nd.elmundocon_eLhombre: 
desde su intenor, comosu horizonJe, y. desde.su exterior, como 
su enl6roo. Desde mi mterior, en el contexto semantico valorativo 
Cie-iiil'vida, el objeto se me opone en tanto que objeto de ml orien
tacion vital (etico-cognoSCitiva y practica), porque en este caso 
representa el momento del acontecimiento unico y abierto del ser 
al que yo pertenezco por estar forzosamente interesado en su des
enlace. Desde el interIOr de ml participacion real en el ser, el 
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mundo aparece como el horizonte de mi concienCla en proceso de 
funcionamiento. Yo s610 puedo orientarme en este mundo como 
acontecimiento, ordenar su estructura en categori8s cognoscitivas, 
eticas y practicas (bien, verdad y utilidad practica), y con ello se 
determina para mi el aspecto de cada objeto, su tonalidad emocio-
nal y volitiva, su importancia. Desde el interior de mi conciencla 
participante en el ser, el mundo es .el obieto del acto, del acto
sentimiento, del acto-pensamiento, del acto-palabra, de la accion; 
el centro de gravedad se ubica en el futuro deseado y debido y no 
en la daci6n autosuficiente del obieto, en sn eXlstencia, en su pre
sente, en su totalidad, en su caracter ya realizado. ML.actitnd .. Q~j;la 
cad'LobieJo._(t~L hQrizonte- .. nullcaesta .. cO!lcluida smp pte_deJerml, 
na!!a,Jlgrql!Cej aGonteclmiento, d,el ser es abierto en su totalidad; 
mi situacion debe cambiar en to\lP' momento, yo no puedo demo
ra~.YJ!l!n,quilizarme., La contraposicion temporal y espacial del 

-objeto es el principio del horlzonle; los objetos no me rodean a 
mt en tanto que a un cuerpo exterior, como una daci6n existente 
y valorable, sino que se me oponen como obietos de mi actitud 
etico-cognoscitiva Vital en el acontecimiento abierto y aun arries~ 
gado del ser cuya unidad, sentido y valor aun no estan dados sino 

plante ados. 
Si nos dirigimos al mundo objetual de una obra literaria, nos 

cQnvellcere.iUOS facilmente .de, que su unidad y estructura no son 
unic!>ldy YS\II!Gt.Uta.c!elj"lorizOllle vital del Mroe, de que el mismo 
p·rmclpio de su ordenaci6n transgrede la conclencia real y posible 
del mlsmo heroe. Un paisa]e verbal, una descripcion del ambiente, 
una representacion de la vida cotidiana, 0 sea la naturaleza, la 
ciudad, la cotidianidad, no son momentos del acontecimiento 
abierto del ser, momentos del horizonte de una conciencia activa 
de un hombre (que actua etica y cognoscitivamente). ~ill_ .. \lJJ!Ia, 
todos los objetos .representados, en .una .0Pra .licnen y debe,n.tener 
una relaci6n basica con el ,hexo_e; en casO contraria vienen a ser 
tin hors d'oeuvre; sin embargo, esta relaci6n en su principio este
tico basico no se da desde el interior de la conciencia vital del 
Mroe. EI centro de la disposici6n espacial y de la valoracion se
mantica de los objetos presentados en la obra es el cuerpo y el 
alma exterior del hombre. Todos los obietos henen correlacion. 
con el aspecto del heroe, con sus fronteras tanto mteriores como 
exteriores (fronteras del cuerpo Y del alma) . 

EI mundo objetual dentro de una obra literaria cobra sentido 
y se correlaclOna con el heroe comosu enlomo. La pa\:ticularidad 
del entorno se expresa an.le. ioo<fe(liiciiiresP.9]ldeIlCia formal 
externa de caracter pli\S!icq,PictotiGO: ._en una armonia de colores, 
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lioeas, en la slmetria y atras combinaciones puramente esteticas, 
no semanticas. En una obra verbal este aspecto no logra, por su
puesto, una perfeccion externamente visible. pero las equivalen
cias de las posibles imagenes visuales corresponden en un objeto 
estetico a esta totalidad plastieo-pietorica y no semantica de 1a 
tOlalidad (no tocamos aqui la combinaci6n de la pmtura, dibujo 
y plaSliea). EI objeto como combinacion de colores, lineas y ma
sas es mdependiente 0 innuye en nosotros Junto con e1 heroe y a 
su alrededor, el objeto no se Ie opone al Mroe en su honzonte 
sino que se percibe como total y puede ser abarcado por todas 
parIes. Estii claro que este principio phistico-plctorico de ordena
ci6n del mundo objelual externo Iransgrede de un modo absolulo 
la conciencia viviente del heroe, porque tanto los colores como las 
Hneas y las masas en Slt interpretaci6n estetica son fronteras ex
tremas del objeto, del cuerpo viviente, en los cuales e1 objeto esta 
orientado hacia Sil exterior y existe valorativamente tan s610 en 
e1 otro y para e1 otro, participa de un mundo en que el mismo no 
eXlste desde su mletlor. [ ... ] 

LA TOT ALI DAD TEr .... lPORAL DEL HEROE 

(el problema del hombre interior 0 e1 alma) 

1] EI hom bre en e1 arle es hombre integral. En"L capitulo 
antenor hemos definido e1 cuerpo exteiri.ocomo-eIIIlomentQ.w.t6~ 
ticamenle signilicativo y e1 mundo de lo~ objelos como el enlorno 
del cuerp,o externo. Hemos convenido que el hombre exterior 
como valor plaSlico figurativo y e1 mundo que Ie es corre1alivo y 
que se combina con 61 esteticamente transgreden una autoeon
clencia po sible y reai del hombre, Sil -.E!~P~'-~l!i1!L __ su conC!.~:l?-£!a 
Ylviente y capaz g,~, vivenciar; no pueden, par principlo, tibicarse 
en su acUtud valorativa hacia S1 mismo. La comprensi6n estetica 
y la figuraci6n del cuerpo externo y de su mundo son el (lon 
de una otra conciencia (la del autor-observador can respecto al 
heroe). que no es una expresi6n suya desde adentro de el mlsmo, 
sino una actitud creativa y constructiva, que establece el autor 
cn tanto que olro con respecto a1 heroe. En el presenle capitulo 
hemos de fundamentar 10 mismo tambien en rdaci6n can el 
hombre interior, con la totalidad intern a del alma del 116roe 
como fen-6meno estetico. Tambien el alma como alga dado, como 
una totalidad de la vida inlerior del heroe vivenclada artistica
mente, transgrede su orientaci6n vital semantica, Sl1 autoconcien
Cla. Nos hem os de convencer de que el alma como una totalidad 
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intenor que esta en proceso de formaci6n en el ttempo, como una 
totalidad dada, existente, se-cQIlstj1uye medial1tt;_satego.cia.~~ste.. 
~s: f.~rala deLe'Plritu tal como.este .. sevedesde..ai.um!,<!~~~~:. 
&.9.im, .... 

E1 problema del alma es metodol6gicamenle un problema este
Ilco y no puede ser e1 problema de la pSico10gia, que es una cien
Cia causal earente de valoraciones, puesto que e.Lillmg.L_~.J?,eS~Lde 
'I!'." ... ~'uie~~n~ll." Y seforme enel tiempo, es .una lot~lid.a<l In di
y..idual,.valor.aJiY.a y . .1itJr~; lampoco puede este problema pertene
cer a la etica, pueslo que e1 sUJeto Wco se presenla frenle a si 
mismo como un valor y par principio no puede ser dado, existir, 
ser contemplado: se trala de un yo-para-mi. Tambien el espiritu 
del idea Usmo es pura suposlci6n, que se constituye can base en la 
VlvenCla propia y de una aClitud solitatla hacia si mismo; el yo 
trascendental de 1a gnoseologia tambien tiene un cankter pura
mente formal (basado lambien en la vivenCla propia). No toca
mos aqui el problema religlOso y metafisico (la metafisica s610 
puede ser religlOsa), pero no cabe duda de que el problema de 
1a inmortalidad se refiere precisamenle al alma, no a1 espirilu, 0 
sea a aquella lolalidad individual Y valorable que transcurre en 
1a temporalidad de la vida intetlor, que vivenciamos en el olro, 
que se describe y se representa en el arle median Ie 1a pa1abra, el 
color, el sonido: eslo es, al alma que se ubica en un mlsmo plano 
de valores que el cuerpo externo del otro y que no se separa de 
este cuerpo en e1 momenlo de la muerle 0 de la inmortalidad 
(resurrecci6n de la carne) . Dentro de mt no existe el alma como 
una totalidad de valores ya dados y exislenles en mi. en ml actitud 

, .,hacla mi persona yo no tengo nada que vel' con eJ alma, y mi refle
N propio, puesto que es mia, no pueden generar un alma, sino tan 
solo una subjellvidad mala y desarticu1ada, a1go que no debe 
ser; mi vida interlOr que transcurre en el tiempo no puede concre~ 
tarse para mi en a1go de valor. algo que deberia ser guardado y 
permanecer eternamente (desde dentro de mt mismo en mi acti
tud solita ria y diafana hacia mi persona se entiende intuitivamen~ 
te s610 una condenaci6n eterna del aima, y (imcamente con ella 
puedo yo ser solidario inlernamente), el alma desciende Mcia 
mi como la gracia hacia un pecador, como un don inmerecido 
e mesperado. Es denlro del espiritu donde yo puedo y debo sola
mente perder mi alma, y esta pllede ser conservada unicamente 
gracias a las fuerzas que 110 son mias. 

l.Cuales son, pues, los principios de ordenaci6n, constituci6n 
y formaci6n del alma (de su lotalizaci6n) en una vIsion arlistica
mente activa? 
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2] Actitud emoctanal y volittva hacla el determinismo inter
no del hombre. EI problema de la muerte (muerte desde adentro 
y muerte desde afuera). L~..p.!1!!~ipIos deJigtl~acion. cI~Lahn~a son 
los de la formllci6n de. la vida interior desde. afuera, descle' una' 
o!!a condeneia; aqui tambien el trabalo del artistase realiza sobre 
las fronteras de la vida interior. ·alli donde la vida se orienta in
ternamente hacia atuera de uno mismo. El otro hombre se sitUa 
fuera y frente a mi, no solo externa sino tambien internamente. 
Podemos hablar. empleando un oximoron, acerca de una extra
posici6n interna y de una contraposici6n del otro. CualquIer vi
vencia intern a de algo que pertenece al otro hombre -su alegria. 
sufrimiento, deseo, aspiraci6n, y finalmente su orientaci6n seman
tica (aunque todo ello no se manifieste en nada externo, no se 
revele. no se refleje en su cara, en la expresi6n de ojos, sino que 
apenas se capte, se adivme por mi, gracias al contexto de la 
vida) _, todas estas vivencias las encuentro !uera de mi propio 
mundo interior (a pesar de que se Vlvan de alguna manera por mi, 
valorativamente no se refieren a mi, no se me incriminan como 
mias) , fuera de mi yo-para-mi; estan para mi dentro del ser. son 
momentos del ser valorable del otro. 

Las vivencias, al transcurrir fuera de mi en el otro, tienen 
una apariencia interna dirigida a mi. poseen una faz interna que 
puede y debe ser contemplada amorosamente Y no debe ser olvi
dada. como no olvidamos la cara de un hombre (pero no como 
nosotros nos acordamos de nuestra vivencia pasada), debe ser 
afirmada. figurada, querida, acariciada, no por los OJos fisicos 
externos smo por la mirada interior. Esta .. aparie)1Cia del. ~hna del 
olm, una espeqe de cuerpo interior mas suti!, es la mdividualidad 
arjlsticamtuitiva Y contempJativa: caracter. tipo,.situaci6n,et<;,; 
es una refracci6n del sentido en elser. una refracciony .Bolidifica- . 
cj6ii~{ndividuaf del sentido, su Introduccion. en su cuerpD.internQ. 
y mOJ"jal: .esaquello que puede ser idealizado, herOlza<!(). rilm.!'''' 
d(),e1~, l!3bitu.alnwnte,esta actitudactivamladirigida.<!e.s<!"E.~!,=
terior hacia el mundOintenor.delotro esdenommada.comprenslOll. 
~!!11p~tica. Hay que subrayar el caracter absolutamente lucrativo, 
procluctivo. enriquecedor y excesivo de la comprensi6n simpatica. 
La paiabra Hcomprensi6nH en una interpretacion corriente. inge
nua y realista, slempre desorienta. No se trata en absoluto de un 
refleJo paslvo y exacto, de una duplicacion de la vivencia del otro 
hombre en mi (ademas, tal duplicaci6n es imposible) , sino de un 
traslado de la vlvencia a un plano absolutamente distinto de va
lores, a una categoria nueva de valoraci6n y figuracion. EI sufri
mlento del otro vivenciado por mi es una cosa por principio dis-
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tinta, diferente en un sentido mas Importante y esencial, en COffi
paraci6n con 10 que representa su propio sufrimiento para el, y 
el mio para mi; 10 que tienen en comun es solamente el concepto 
de sufrimiento 16gICamente identico a si mismo, un momento abs
tracto que en ninguna parte y nunca se realiza de un modo puro, 
porque en el pensamlento vital hasta la mlsma palabra "sufri
mien to" cambia de tono segUn el contexto. EI sufrimiento viven
Clado del otro es una formacion totalmente nueva del ser, que se 
realiza s610 por m!, desde mi unico lugar e interlOrmente !uera 
del otro. La comprension Simpatica no es sino un reflejo de una 
valoracion totalmente nueva. es la utilizacion de la poslci6n arqui
tect6mca de uno en el ser fuera de la vida interior del otro. La 
comprension slmpatica reconstruye al hombre interior total en las 
categorias esteticamente compasivas para con ei nuevo ser en un 
nuevo plano del mundo. 

Ante todo. es necesario establecer el caracter de la actitud 
emodonal y volitiva mia hacia ml propio determinismo intemo, 
asi como hacia el de otro hombre y, ante todo, hacia el mismo 
ser-existir de ambos detenninismos, es decir, tambien es necesario 
hacer la misma descripcion fenomenol6gica de la vivencia pro
pia y de la del otro, que tuvo lugar con respecto al cuerpo como 
valor. 

La vida interior, aSlcomo la daci6n externa del hombre -su 
cuerpo---. no es algo indiferente a la forma. La.vida.jnterior (~I 
~jm.l!L§.econstituye .. obien enJa autoc.onGiencia,Q bien en la con
g~.ncilLdeJ otro, .. Y en los dos casos el empirismo del alma se su
pera igualmente. llL~!!,p!rl~!!!2 .• del.~lma,com9Ag().neu.tr!!l 90n 
~.!::I().l!.esta.s . .J()rm.l!h.esJal) s610 l1nproducto abstracto del pen
~~!!!9.ps.i~()19&i~0. i;En que direcci6n y en que categorias se 
realiza esta constitiIcion de I. vida interior en la autoconciencia 
(mi vida interior) y en la conciencia del otro (vida interior del 
otro hombre)? 

Tanto la forma espacial del hombre exterior como la estetica
mente significativa forma temporal de su vida interior se desen
vuelven a partir del excedente que abarca todos los momentos de 
la conclusi6n que transgrede la totalidad interior de la vida espl
litual. Estos momentos que transgreden la autocondencia y la 
concluyen son las fronteras de la vida interior desde las cuales 
esta esta orlentada hacia el exterior y deja de ser activa a partir 
de si misma; ante todo, son fNnt~raS temporales:princjpj() yfin 
de la vida que no se dan'. ul1aal1toconCiencia conereta, y para 
posesicharse-de las ctialeslaautoconciencia no dispone de un 
~r()ql1e. VaI6i-~t!Yo (de una visi6n volitivo-emocional y valorati-
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va); son Stl nacimIento y muerte en su significaci6n concluslVa 
(argumental, linen, earaeterol6glea, etcetera). 

En mi vida. que es vivida por mi interiormente, no pueden Vl
vcnciarse, pOl' principia. los acontecimientos de m! nacimiento y 
dc mi muerte: estos. como tales, no pueden lIegar a ser sueesos de 
mi propia vida. En este caso, igual que en el caso de la apariencia 
externa, no se trata unicamente de una absoluta ausencia del en
roque esenclalmente vaiorativo con respecto a eUos. E1 miedo a 
mt propia mucrte y 1a atracci6n bacia La vida-existenda son eseo
cialmente distmtos del miedo a la muerte del ottO hombre. mi 
prajimo, y al cleseo de proteger su vida. En el primer easo, esta 
ausentc el momento mas importante del segundo caso: momento 
de la perdida, de In auseneia de la personalidad determmada y 
uniea del otro, el empobreclmlento del mundo de ml vida donde 
el otro estuvo presente y donde ahora no esta (por supuesto, no 
se trata de una perdida vivida de una manera egoista, porque toda 
mi vida puede perder su valor despues de que el otro la haya 
abandonado). Pero tambien aparte de este momento principal de 
la perdida, los indices morales del miedo a la muerte prop,a y 
a la del otro son proludamente diferentes, igual que 10 lueron la 
proteeeian propla y la del otro, y es imposible e1iminar esta dile
renda. La perdida de m! mismo no es una separacion de mt 
mlsmo, pOl'que tampoco mi vida-existencia es una a1egre existen
cia eonmlgo mismo en tanto que personalidad califieativamente 
definida yamada. Tampoeo yo puedo vivenelar el cuadro valora
livo de un mundo en que yo vlvi y en que ya no estoy. Por su
puesto, yo puedo imaginarme el mundo despues de ml muerte, 
pero yo. no puedo viveneiarlo a partir del heeho emodonalmente 
matizado de mi muerte, de mi no-ser desde e1 interior de mi per
sona, porque para haeerlo yo deberia vlvenciar al otro 0 a otros 
para los cuaies mi muerte, mi ausencia, llegarfan a ser un aconte
elmiento de su vida; al realizar el mtento emoeional (valorativo) 
de percibir 01 sueeso de mi muerte en el mundo, lIego a ser po.
seido por el alma de otro posible, yo ya no estoy solo intentando 
contemplar la totalidad de mi vida en el espejo de la historia, 
como asimismo no sue10 estar solo a1 observar mt apariencia en 
el espejo. La totalidad de mi vida no tiene Importaneia en el eon
texto vaiorativo de mi vida. Los-sucesos de mt nacimiento, de mt 
permaneneia evaluable en el mundo, y finalmente de mi mucrte, 
no se realizan en m! ni tampoeo para mf. J::LJles.9_ emodonal dG 

\ 1)1i vida. en su totalidadEg_J'l'1s.tel'~ra mi. WlSmo,--
{. 'L6s: valores del: sei;_de-11na .personalidad.cualitativamente de
v UinidH610 )e_sE!!..~~?.'.3.!Jl.t.rg. La alegria del encuentro con ,,1 
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es posible para ml tan s610 en relacian con el otro, asl como la 
tnsteza de la separacian, el dolor de la perdida; s610 con 051 me 
puedo eneon!rar, y de el separarme en el tiempo, s610 051 es quien 
puede ser 0 no ser para ml. Yo siempre permanezco conmigo mis
mo y para mi, no puede haber vida sin mi. Todosestos matices 
emoclooales'y_'lQlilivos, ... posibks .. S910 con resPe~to- al- ser-exIsten
el~_QeLottQ'_§PQlp.lLqueHe~Jl~l-"speci~l peso del a90ntecimiento 
-demIvidapara mf,p"sO.:4Ue_mlpr.QPiavicl~_1}9 tiene. Aqul no 
se trata del grado, sino del caracter cualitativo de un valor. Estos 
tonos en que el otro se vuelve mas denso y crean 10 espedfico en 
la vivoneia de la totalidad de su vida, matizan valorativamente 
esta totalidad. En mi vida los hombres nacen, pasan y mueren, 
y su vida-muerte a menudo lIega a ser el acontecimiento mas im
portante de mi vida, e1 que determina su contenido (los asuntos 
mas importantes de la literatura universal). Los terminos de mi 
propia vida no pueden tener esta importancia argumental, porque 
mi vida es algo que abarca temporall11ente las existencias de otros. 

Cuando el ser del otro define irrevocablemente y de una vez 
para siempre el argumento principal de mi vida, cuando las fron
teras entre la existencia valida y la no-existencia del otro esten 
abarcadas totalmente por mis fronteras, jamas dadas y en un 
principio no vivenciadas, cuando el otro sea vivenciado (provisie
nalmente abarcado) por m{ a partir de natus est anno Domini 
hasta mortuus est anno Domini se vuelve absolutamente claro el 
hecho de ser estos nat us-mortuus, en toda su concreci6n y fuer
za, fundamentalmente no vivenciables con respecto a mi pro
pia existencia, y puesto que mi propia vida no puede lIegar 
a ser tal acontecimiento, mi vida suena para ml de una manera 
totalmente difer~nte_e.nJ;qInparaci6n con la del otro, y se vuelve 
muy nitida la !igereza argumenticia de mi vida en su contexto 
propio y que su valor y sentido se encuentran en un plano vale
tativo totalmente distinto. Yo mismo soy la condici6n de la posi
bilidad de mi vida, pero no soy su protagonista valioso. Yo no 
puedo vivenciar el tiempo emocionalmente concentrado que abar
ea mi vida, aSI como no puedo vivenciar el espacio que me en
marea. Mi tiompo y mlesE~fJ9. .. §Q.1Lt\Imlp.oy._espaciodel autor, no 
con respecto a[arro;-,,- quien abarcan, pero no esteticamente 
pasivo; se puede esteticamente justifiear y conclUir al otro, mas 
no a uno mismo. 

Con 10 eual no disminuye para nada, por supuesto, la impor
talleia de la conciencia moral de mi mortalidad y de la funcian 
bioJ6giea del micdo a la muerte y de la evasion a esta, pero esta 
mortalidad anticipada desde el interior se distingue radicalmente 

Ii" 
:1 
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de la vlvencia desde afuera de la muerte del otro y del mundo 
donde se desenvuelve el otro en tanto que mdividualidad cualita
!ivamente definida e igualmente se distmgue de ml propia orien
tacion valora!iva hacia tal aconteclmlento: solo esta onentacion 
puede ser esteticamente produc!Iva. 

Mi actividad prosigue aun despues de la muerte del otro, y 
los momentos esteticos emplezan a predominar en ella (en OPOSl
cion a los valores morales y praCtIcos): se me present a la totali
dad de su vida liberada de los momentos del futuro temporal, de 
los propositos y deberes. C!.ill!1(,Io._pasan l()s. fU}l,"r~les y.se mstala 
el monumento funebre, les suc~de la.l!lSJnQna •.. s.e .. rne.J'resenta 
to-ad:iit:vlda.:deI otl'O. iuerademi,yes.Monu:uand.o. see inlcia. la 
e~!"i~zaci6n de la personalidaQ, •• esto. es, ... SlL.c.QllCIet[:ZaciQn)'..]!.(;.a: 
badoeII .lina. Imagen esteticamente signifi£aliva. De la postura 
emocional y voli!iva con respecto al 'n:cuerdo-del finado nacen 
esencialmente las categodas estetIcas de la conslitucion del hom
bre mterior (tambien las del hombre exterior), porque solo esta 
postura con respecto al otro posee un enfoque valoralivo hacia la 

.totalidad temporal ya acabada de la vida exterior e mterior del 
( hombre; Y!eite!amos.ql!e.aqutIlo se tmta.ill:.la.prejiem:ja dj: togo 
~ el material de la vida (deJodos los hec,t:g.~.~~Oj!~fi.c.osL~~n()a}lte 

.0 \ todo de la exi~tencla de. un enfoque valora.(jyg,qlie.'p.udie.se .d"r)I< 
(/ ( una forma estettca a un material d.eterrnUl.~o.o (el acql1Jecer argu
. ! mental de una personalidad .dada) .. ,!,.a .. memorza-deLotroy .. .de.su 
/ Yidll es radicalmente .. distmta de la contemplaci6n .. y.recuenio..de 
! lavidaplopia; .. la memona ve la vida y.sucoutenidod",de .. un. 
\ punto de vista formal diferente, Y solo la memona.es esteticamen
'-te produc!iva (el momento contenidista puede, desde lu'ego, pro· 

porcionar la observacion Y el recuerdo de la vida propla, pero no 
ofrece una par!iCipacion fonnadora y concluslva) . El recuerdo de 
la vida concluida del otro (tambien es posible una antIcipacion 
del final) posee una lIave de oro para concluir estetlcamente la 
personalidad. EI enfoque este!ico de una persona vIva antlclpa 
su muerte. determina su futuro y 10 vuelve casi innecesario, por-

.. que a todo determinismo esplntual Ie es inmanente el fatalismo. 
( !.a.JJl~~2.t;i"a eseJ.puntQ.~~ Vista de la conclusividad valoraliva; 

V ~ e~_~~:r~o".~~~,~i,~9.~~~._~.:.~~.~~~a n.<? }J~g~_~~p~r~E~~_.""pero en cam?io 
V ) SO.lo ..... ~.na .... p!1 .• ~ ..... ij ... ~ ... ~~.P!ll9~r . .PQ)' •.. encirn.~ .. d.eIJ).~oPosit() ... X .. del sentIdo 

l una.y.i.d_~ .. Y~ . .cRn~luida..y ... ,preseute. . 
EI determmismo de las fronteras temporales del otro, aunque 

solo en el plano de 10 posible, el determinismo del mismo enfoque 
valoralivo de la vida conclusa del otro, a pesar de que de hecho 
el otro me sobreviva, su percepcion baJo el slgno de la muerte, 

f 
f 
! 
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de una posible ausencia: esta es la daeion que determina la con
centracion y el cambio formal de 1a vida, de todo su transcurrir 
temporal dentro de estos limites (la anhclpacion moral y biolo
glca de estas fronteras dosde el mtenor no liene un significado 
formalmente transformador, y attn menos 10 posee el conocimien~ 
to teorico,de su limitacion temporal). Cuando·1as·,fr-onterasson 
d!!!,I'l!JJa vida. puede. set.dispueslay,.ccnstituiaa ... denlro de .elLas 
de .. l!!LIIlO.dodiferente.,asicomoel· desarrallo .. de nuestro. pensa
ml~!'t9 pu"deser constituido de un,·modo. di!linto en caso de .q.Ue. 
laconclusion. ya Sea cncontradaydad.a (de que sea dado el dog
ma) cn comparacion con el proceso de busqueda de esta conclu
sion. Una vida determinada liberada de las garras de 10 inminen~ 
te, del futuro, del proposito y sentido, se vuelve emocIOnalmente 

·conmensurab1e, musicaimente expresiva, es autonoma dentro de 
su existencia homogenea; su canlcter ya determinado se vuelve 
un determinismo vaiorativo. E1 sentido no nace ni muere; 1a serie 
semantica de 1a vida, 0 sea la tension cognoscitiva y etica desde 
el mismo mterIor cI'e la vida, no puede ser imcada ni conclUida . 
La muerte no puede ser la conclusion de una serie semantica, es 
decir, no puede adquinr 1a importancia de una conclusion posi
tiva; desde su intenor, esta serie no conoce conclusion posi
!Iva y no puede dirignse hacia sl misma, para coincidir tranquila
mente con su propla eXlstencia ya presente; solo alii donde esta 
serie esta dirigida hacia afuera de sl misma, alIi donde no ~xiste 
para si mlsma -solo de alii Ie puede llegar una aceptacion con
cluslva. 
, _De __ un --mp9_C?_c_~~_~~,t~,I?.te_ ~_ ~~,~ fro~teras e~pacia;es, ta~b~e~ ios v 

IImltes ternPQrale! de mi VIda no ti<;l}tl} para ml un slgmfIcado 
[q1:vuzlmenteo,mgan.i2ador"que .. lienen ,parala.vida .del olro. Yo 
vivo -pienso, siento, act6o-- dentro de 1a serie semantica de mi 
vida y no dentro de la totalidad posible y conclusiva de la exis
tencla vital. Este ultimo aspecto no puede determmar y orgamzar 
los pensamientos y ios actos desde e1 interior de mi mismo, por
que estos de por sl tienen un sIgnificado cognoscitivo y "lico (son 
extratemporales). Se podria decir: yo no se como se ve desde e1 
exterior mi alma cn el ser, en el mundo, y si 10 supiera, su ima~ 
gen no pod ria fundamentar ni organizar ni un solo acto de fit 

vida desde el mtenor de mt mismo, porque el Significado valora· 
livo (estetico) de esta imagen me transgrede (es posible la pre
sencia de una falsedad, pero tambien esta rebasa los limites de 
esta imagen, no es fundamentada por ena y la destruye). Toda 
conclusion es un deus ex machina con respecto a ia serie vitai di
ngida hacia el significado semantico. 
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Existe una analogia casf completa entre el significado de las I 

fronteras temporales y espaciales en la conciencla del otro y en [ 
la autoconciencia. Un examen fenomenologico y la descrlpcion , 
de la vivencia propia y de la del otro, por e1 hcCho de que la I 
nitidez de tal descripcion no es opacada con la aportacion de las t 
generalizaciones y regularidades tOOricas (el hombre en general, l 
la igualacion del yo y del otro, la abstracci6n de los significados I 
valorativos), manifiesta claramente una diferencia fundamental 
en la Importancia del tiempo en la organizaci6n de la vivenc18 
propla y de la vlvenCla de mi persona por el otro. EI otro estu Ii
gado mas intimamente al tiempo (claro que aqui no se trata de 
un tiempo elaborado matematicamente 0 des de el angulo de las 
ciencias naturales, 10 cual supondria una correspondiente genera
lizacion del hombre). eLgtr()e~ta~~CQrnpl~tameI)J~~~s;!!._el tiempo, 
asi~_Cl!!!()lsu'~~~,"l1eJ~"spacio,. y _!laga en J.~., viY\m~cia que el hace 

_<If mi irrumpe_ellia tempoi'itTf(l'ad permanente de mI.~existencia. 
Yo mismo, para mi, no me encuentro en el tiempo) pero'--"li'na 
gran parte de mi" II se vive por mi intuitivamente fuera del tiem~ 
po, y yo poseo un apoyo inmediato para ello en e1 sentido. Este 
apoyo no me es dado de una manera znmediata en el otro; al otro, 
yo 10 ubico totalmente en el tiempo, mientras que a mi mismo yo 
me vivencio en un acto que enmarca el tiempo. Yo, en tanto que 
sujeto del acto que presupone la temporalidad. estoy fuera del 
tiempo. El otro siempre se me contrapone como objeto: su imagen 
esM en el espacio y su vida interior en el tiempo. Yo, en tanto que 
sUJeto, Jamas coincido conmigo mismo: yo, como sUleto del acto 
de autoconciencia, rebasa los limites del contenido de este acto; 
esta no es una consideraci6n abstracta smo una posibilidad de 
escape fuera del tiempo y de todo 10 dado, de todo 10 tenninal y 
existencial que yo manejo con seguridad: obviamente, yo no me 
vivencio como una totalidad en el tiempo. Luego, esta claro que 
yo no dispongo ni organizo mi vida, mis pensamientos, mis aetas, 
en el tiempo (en una cierta totalidad temporal): un horario del 
dia no organiza Ia vida, por supuesto; mas bien los organizo sis
tematicamente. en todo caso se trataria de una organizacion se
mantica (aqui abstraemos una especial pSlcologia del conocimlen-
to de la vida interior, y la pSicologia de la autoobservaci6n; Kant 
hablaba de Ia vida interior como objeto del conocimiento teori
co); yo no vivo el aspecto temporal de mi vida, y no es este el 
fundamento rector, ni incluso en un acto practico elemental; el 
tiempo liene para mf un caracler tecnico, igual que el espacio 

• Bajdo eita el Monumento de Pushkin: "No. no morrre tOdo'/sino 
que una gran parte de milevitara Ia muerte y vivira etenlamente." [1'.] 

I 
I 
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(yo domino la tecmca del Uempo y del espacio) . La vida de otro, 
concreto y determmado, la organizo basicamente en el tiempo 
(por supuesto,cuando no separo al otro de su causa, 0 a su pen
samienlo de su personalidad), pero no en un tiempo cronologico 
o matematico sino en el tiempo de la vida que posee una carga 
emociOnal y valorativa, 0 que puede Iograr tener un rilmO muSI
cal. Mi unidad es una unidad de sentido (10 lrascendente se da 
en mi experiencia esplritual), mientras que la unidad del otro es 
de caracter espaclOtemporal. Yaqui podemos decir que el idea
lisIDO es intuitivamente convincente en la vlvencia propia; el 
idealismo es la fenomenologfa de la vivencla propia, pero no de la 
Vlvencla del otro; Ia concepcion naturalisla de la conciencia y del 
hombre en el mundo es la fenomenologia del olro. Por supueslo, 
no nos referimos aqui a la imporlancia filosofica de eslas con
cepclOnes, sino solamente a la experiencla fenomenol6gica que 
esta en su base; las concepciones filosoficas representan una ela
boracion teorica de esta experiencia. 

Yo vivencio la vida interior del otro como un alma, pero vivo! 
en mi interior con el espiritu. EI alma es la imagen del conJunto 'I 
de todo 10 vivido realmenle, de lodo 10 exislente en el alma en el :' 
plano temporal, mientras que el espfritu es el conjunto de lodos " 
los sentidos, Slgnificados de la vida, de los actos a partir de un.oj 
mismo (sm abstraerse del yo), Desde el punto de vista de la vi
v~ga_propia~ es convincente la iillnortalidad, semantica del espi
ntu;,J.lesde elpunto de. yista de mi vjvencia del otro, .se vuelve 
CClllYlllcenle el postulado,de la inmortalidad del alma, es decir, 
de l.vnmprtalidad deldeterminismo interno. del otro, de su paz 
iIiterior (la memoria),. que~ yo amo sobre el sentido' (asi como el 
po~stulado de la inmortalidad de un cuerpo amado: Dante)." 

Un alma vivida desde el interior es espirilu, yesle es extra
estetico (asi como es extraestetico un cuerpo vivido desde el in
tenor); el espirllu no puede ser portador del argumenlo, por
que el espiritu en general no existe sino que se presupone 
en cada momento, esta por realizarse, y una Iranquilidad Inler
na es para e1 imposible: no existe un punto, una frontera, un pe
riodo, un apoyo para el ritmo y para una mediacion absoluta emo
clOnal y positiva; tampoco el espiritu puede ser portador del 
nimo (y de la exposici6n y, en general, del orden eslelico). EI 
alma es un espiritu que aun no se realiza y se refleja en la con
ciencia amorosa del olro (del hombre, de Dios); es aquello con 
10 que yo no tengo nada que hacer, en 10 que yo soy pasivo, re
ceptJvo (desde el interior, un alma solo puede avergonzarse de 
si misma; desde el exlerior puede ser bella e ingenua). 

!I 
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Un determllllsmo interno nacido y muerto en el mundo y para 
el mundo (Ia carne mortal del senti do) , dado totalmentc y con
cluido en el mundo, aunado todo en un obieto terminal, puede 
tener una importancia argumental, puede llegar a ser heroe. 

r' AsLcomo.elaJOgUmento cde .. mLyidapersonales creado por la 
v' \ o.t!!! Jl"!1te ... qJ.lLiftJ?!9!a.z911iz.!'. (solo ~~ilfroa e,ll1ivi d a .. eJ<j:J u es ta 

i\ para eI9lnl,s6h.a.suS ... Ol0s.y .. en.sUlLtOnQsem9.Cl<:>11"I~s..y.y()hhvos 
./ y R~nI9~n"g"La.serSl.l1?!()t"g.QnIstaLjgl!a!. )!l1a.YlsiOU.esitiica del 

'1I!l.u!:,~?, .. ~a imagen del mundo, ~e crea por Ia .. yiQ~ncl"'iL.de los 
19\E9sJi9mb.res ... que .. son su~ heEoes. EL.£omp,reru:leJ ... esK-'llllndo 
i ~?~gsLm),1.I,£gde otrosJlQm~r\,s, que cOncluYerOn en "I su vida 
! -el mundo de Cnsto, de Socrates, de Napoleon. de Pushkin, 
~tc.-> ,,5 tapnmera condlci6n.parasuenf!l'l!!~.~.ste~,,(). Hay que 
sentirse como en Stl casa en el mundo de los otros hombres, para 
poder pasar de la confesion a una contemplacion estetica obietlva. 
de las preguntas sobre el sentido, Y de las bltsquedas del sentido. 
a la bella dacion del mundo. Es necesano comprender que todas 
las definiclOnes positivas de vaiores de la daci6n del mundo, to
das las figuraciones valorativas propias de la existencia del mundo. 
ben en a1 otro como Stl protagonista justificadamente conc1uso: 
todos los argumentos se componen en torno al otro, sobre "I se 
han escnto todas las obras, se han vertido todas las lagrimas, a 
"I se han dedicado todos los monumentos. todos los panteones 
estan Ilenos de otros, s6!@.·al·ottO.lo ... conoce, .. recuerda y recons
t,-uy_e.!~m~rnQria prodJ,U;tiYa,.para. que til.mQj~n.mt. re~.l!erclo _s.9 __ 
~re .. eI. objet~,.~l mundo Y la vida se vu~lva ... artisttca. Solo en un 
mundo de -los otros es posible un movlmiento estltTco, argumcn
tal, de valor propio: el movimiento en el pasadoJ que Hene su 
valor fuera del futuro y en que estan perdonadas todas las obli
gaclOnes y deudas, y estan abandonadas tOdas las esperanzas. El 
in teres artistico se ubica fuera del significado de una vida con
cluida fundamentalmente. Hay que apartarse de uno mismo por 
liberar al heroe para un movlmlCnto argumentallibre en el mundo. 

3] ~g'?1!)ina!;!9~de§g.u;Lpl.l1l1Q...de..vlS1a--<ieLyalor, el 
mismo"hec_l1o, c;J,eLs~r::no_$.~a: del_det~rII1_tnismo _inte,rior_ d_el hombre, 
y ile~es_i"~.bl~~,idO-Q,MeJni "se~-_ex[sten~la-carec~-" d.~jral6~ estetico, 
de sIgnificado _~tg~.D.tel]..t<;1i:,~~,~·{.·.co'iliQ_~_mCe~ii~-Dci'~ fisTca- cal'ece-'de 
slgiclijcado.l'lastlco~plct6nco. Y.Q.llo soy el h~.r().C..<l!'._mIJlrojJLa 
v"i.dil. Ahora hemos de analizar todas--las condiciones de la elabo
racion estetlca dei determinismo interno: la vlVencia aislada, 1a 
sltuacion wterna y, por fin. Ja totalidad de la vida csplrItuaL En 
el capitulo presente s6lo nos mteresan las condiciones gene.ralcs 
para constituir esta vida interior en un alma, y en partIcular s610 
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las condiciones semanticas dei ritmo en tanto que ordenacion pu
ramente temporal; la.~Jor.masesl'eciales de.expresi6n del.alma 
11!.E_"ggm;ion.YeLDaL .. =.confesiOn,. .".au tobiografia,. biQ£1:."ga, .. . "":.V 
racter.,·.tipo., situ acion, . personaje~ . se . a!l.aJiZaIW._el1..eL.c.apJlu!Q. 
slgulenJ.f;.,.(1a-t0talidad del senlido) . 

. -"S~~lejante a un movimiento fisieo externo vivido desde el 
intenor, tambien el movimiento interno, 1a orientacion, la Vlven
cia, carecen de un determinismo significativo, de un caracter ya 
dado. y no vivell gracias a su eXlstencia. La vivencia, como algo 
determinado no 1a VIve cl sujeto mismo, smo que e,sta dirtgida 
hacIa cierto sentido, objeto. estado, mas hacia uno mismo, hacla 
una determinacion y plenitud de su eXlstencia en ei alma. Yo vi
venclO cl objeto de mi miedo como horror, el de mi amor como 
amado. el de ml sufrImiento como pesar (el grado de la definici6n 
cognoscitiva es aqui, por supuesto. insustanclal), pero no viven
cio mt miedo, mi arnOT, mi sufnmiento. La vivencia es una orien
tacion valorallva de ml totalidad con respecto a algun obieto. mi 
"pose" no esta presente en esta orientaci6n. P-ara"..v.,Mt_mis __ yiY:.en:.< 
CLilli...)iA .... cJebc .. .conv.exlrrlas .. £n.e! .. ohjeto .. especlaLde. mI. aCllvidad. 
D£teQ '!t)stra~rlll"de. aquel1g~lJlliejQS,prop6si.tQs.'y. v.~lores hacw. 
los cl)ales.JIll; .. 9ingig.Q, lavill.enqa reaLylos cuales Ie dieron sen
lido para .. poderla .. realizar como"algo_.determi.na.doY£X1!'tente. 
Debo deJar de tener miedo para vlvirlo en Sl1 determinismo espI· 
ritual (no objetuall , .o~b.Q .. ql:J.at..d.e.amar para vlvenciar mi amor 
en todos"..1.c?_$_"ID9m~I)tp,~"de su exi~tepda. Aqui no se trata de una 
iIT{posfbilidad psico16gica Ill" de"'una"' ,-iestrcchez de 1a conciencw-' 
smo de una imposibilidad valorativa y semantica: debo rebasar 
los limites de aquel contexto valol'ativo en que transcurrfa mi 
ViVCl1CJa para hacer de ella 1a carne misma de mi £lima, mi objeto; 
yo debe ocupal' una posicion distmta en un horizonte de valores 
distinto, y esta reconstrucci6n tiene un caracter sumamente im· 
portantc. He de volverme, con respecto a mi mismo J otro que Vlve 
su vida cn estc umverso de valores, y este otro debe ocupar una 
posicion csencialmenle fundamentada fuera de mt persona (como 
pSlcologo, artista, etc.). P~~J'.,es.aE1C1 ... c!" .. ~~.ta._111~lleJ~ .. : .. .JlL 
vivencia misma como deterITIlllismo"~,s,p'i)::i.W.~.!J~.()br.a_§!l,, impQrtan:.,",~ 
cianci en ei -coiife"xTo-de~yalores'"~de mi, prQ.Ri.~ yjd~ .. " En mt vida; \ 
cSb~ivencia-no"-existe~'-Es -n-ec"esario ~~-b't~n'er un punto de apoyo 
semf"intico de peso fuera de nll contexto vital, un punto vivo y 
creativo y, pOl' 10 tanto, Justificado, para extraer la vivencia del 
tinico y unitario acontccimiento de mi vida y, por consiguiente, 
del ser como acontecer unico, porque este solo es dado desde mi 
interior, y para percibir su detel'mimsmo como una caracteristic<l, i 

I 
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como un rasgo de Ia 10lalidad espIrituai (es 10 mismo si se Irata 
de un caracter complelo, de un tipo, 0 s6Io de una situaci6n in
lerna) . 

Es cierto que puede aparecer un refIejo moral con respecto a 
uno mismo que no rtbase los limites del conlexlo vital; el refIejo 
moral no se abstrae del objeto y del sentido que ponen en mOVl
mienlo Ia vivencia; precisamente desde el punlo de vista del 
objeto dado se refIela la mala daci6n de la vivencia. E1 refleJo 
moral no canaCe ia daci6n positiva, la existencia, con llD-''Valor 
propio, porque desde el punlo de vista de 10 dado 1a existencla 
es casi siempre a1go malo, algo que no debe ser; 10 mio en la Vl
venela es 1a mala subjetividad del punlo de vista de un objelo 
significativo hacia e1 cua1 esla dirigida 1a vivencia; de ahi que s610 
en tonos de arrepentimiento pueda ser percibida 1a daci6n mle
rior en un tefIejo moral de uno mismo, pero la reacci6n 
de arrepentimienlo no crea u!!.LilI!'!g§lL.inJl'g!JL3_._es!¢JiGlc. 
lI!~nt"_~igllificativ-'!_.<1e_la. vida.lll!erior; desde e1 punta de vista 
de 1a significaci6n forzosa del mismo sentido dado en tanlo que 
este Se me oponga en toda su seriedad, el ser interior no encarna 
sino dislorsiona (subjetiviza) el sentido (frenle al sentido. 1a 
vivenela no puede tranquilizarse justificadamenle e independizar
se) . El refIelo gnoseoI6gico lampoco conoce la daci6n individual 
positiva, ni lampoco el refIeJO filos6fico en general (la filosofia de 
la cuI lura) , y esle no liene que ver can Ia forma individual de 1a 
vivencia del objelo, que es el momenlo de 1a totalidad mlerior e 
individual dada del alma. sino COn las formas trascelldentes dej 
objelo (y no de 1a vivencia) y con sn unidad ideal (presupuesla). 
Lo mio en Ia vivencia del objelo es eSludiado par la pSicologia, 
pero en Una abslracci6n absolula del peso valoralivo del yo y del 
otro, de su unicidad; la pS1cologia s610 conoce de "individualidad 
posible" (Ebbinghaus). La daci6n interior no se contempla sino 
que se estudia en la supuesla unidad de la ley psicol6gica y en un 
contexto despojado de valores. 

Lo mio llega a ser dacion posiliva y contempiada s610 gracias 
a un enfoque eslelico, pero 10 mio no esla en mi para mi, porque 
en mi no puede cristalizar en una eXislencia calmada baJo la luz 
directa irradiada por el senlido y el objelo, no puede 11egar a ser 
el cenlro valoralivo de la conlemplaci6n receptiva como un pro
posilo (en el sislema de proposilOs practicos), sma como despropo
sito interior. Este es nuestro determinismo interno, no i1umina~ 
do par el sentido sino par el amor par encima de todo sentido. 
La contemplaci6n eslelica deberia abslraerse de la significacion 
forzosa del sentido y prop6sito. EI objelo, el sentido y el prop6silo 
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dejan de regir valorativamente y se convierlen s610 en caracteris
tlcas de 1a dacion autonoma de la vivencia. La vlvencia es la hue
Ua del senlido en el ser, es un deslello sabre el ser, desde su inte
rior la vivencia no vive por sl misma sino por este sentido que 
se encuentra y se capta afuera. porque cuando la vivencia no 
capta el sentido es que simplemente no eXlste: la vivencia repre~ 
senta la relacion can el senti do y e\ objeto y fuera de esla rela
ci6n no existe para sl, nace como un cuel'po Interior involuntaria 
e ingenuamente y, por consiguiente. no para S1 sino para el otro, 
para el cual 11ega a ser un valor observable aparte del sentido, 
11ega a ser una forma valorada, y el senti do se vuelve el conte' 
nido. EI sentido se some Ie al valor del ser individual, a la carne 
mortal de la vivencia. Par supuesto, la vivencia se lleva consigo 
el deslello de su sentido predeterminado, porque sm esle quedaria 
vacfa. pero se conc1uye positivamente fnera de este sentido en 
loda su forzada no-realizaci6n fundamental ell el ser. 

~_:1Y~l!C1l!,_.p~ra_plasll1~rs.e esteticam~llte,para deHnirse po
silivamente, debe purificarse de las mezclas de sentido, de todo 
lolrasceJi4~ntemenle Slgnificativo, de 10clo a9uello que la hacc 
sifnmcar no enel contexto valorativo cte una persona\idad deter
ml§ic1.?'L~Jd~Yida!ly,pi.iede ser concluicla, sino en. el contexla 
obj~t~Vll->,-·sjempre ... predelerminadQ.del . mJ.111<:lo. Y .. cle.J.a .. cull\lta: 
todos estos momentos han de ser inmanentes a ia vivencia, reuni
dos en un alma fundamentalmente terminal y concluida, concen
trados y cerrados en ella, en su unidad individual c inlernamente 
evidenle; s610 un alma aSI puede ser ubicada en un mundo exlS
tente y determinado, s610-.1JIl.,!\nJ.asemejante y concentrada .. Uega 
a ser U!'_ll.e.t.oe.esteticamenle.signlf.ica!iv,o,J:l1".eLmundO. 

"Poro esta liberaci6n esencial del delermmismo es lmposib1e 
can respecto a mi propla vivenela, aspiracion, ncci6n. E1 fUluro 
interno anticipado de 1a vlvenela y la accion, su prop6silo y sen
tido. desintegran el caracler definido del cammo de la aspiracion; 
ni una soia vlvencia en este camino llega a ser lOdependiente para 
mi, determinada. adecuadamenle descriplible y expresable me
diante la palabra e incluso medianle un sonido de tonalidad de· 
lerminada (desde ml intenor s610 eXlste la tonalidad de oracion" 
de siiplica y de arrepentimlento); ademas, esta inqUlelud e inde
fioici6n tienen un caracter de principia: una amorosa demara de 
la vivencia, necesaria internamente para iluminar y definir 1a 
ultima, y ias mismas fuerzas emocionaies y volitivas necesarias 
para ella. serian una tralci6n a la forzada seriedad del sentido
prop6sito de la aspiraci6n. una separaci6n del aclo de determina
cion viva hacia la daci6n. Yo deb a abandonar los 11miles de la 
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asplraClOl1, coiocarme fuera de ella para poderla vel' en earn ada 
mterna Y significativamente. Para ello es lIlsuficiente la salida 
fuera de los confines de una sola vivencia dada, provisionalrnente 
aislada de otras (un aislamiento semantico, 0 bien tendria un ca~ 
racter sistematico, 0 bien seria la inmanentizacion estctica de un 
sentido carente de Importancia), 10 eual es posible cuando la vi
veneta se aieja de mi hacia un pasado temporal; entonees yo 
lonporalmeme me ubico fuera de ella; para una arnorosa definici6n 
estetlca cs Insuficiente esta provisional extraposici6n respecto a la 
VlvenCla; es nccesario abandonar ios l.fmltes de todo 10 dado Y1Ven

ctadO que ll~na de sentido Jas vivencias separadas de la totalidad, 
es deClr, dela!' los limltes el alma dacla que es la que la rca1iza,~lL 
VlvenCla debe iDZre:~aLa qn pasa.do s.emantH,:O a~,~qJ\1Jq .• ,"£9JLtQ,I1P~,§!l. 
contc_xto. semantlco .gracias al cual cobra sentido .. $_QJoJ)~Jo e,sta 
condici6n ia Y I vencia de una aspiraci6n puede adquirir una cierta 
duraci6n, lin contenido cast observable directamente, y solamente 
as! el camino Inter-no de la acci6n puede ser fijado, determinado, 
amorosament~ conccntrado y medido por el rtfmo, 10 cual solo su~ 
cede debido <:I la actividad de otra alma, en su contexto abarcador 
emocional y volitivo. Para mi mismo. ni una, sola vivcncia nl aspi~ 
racion mia pueden pasar a formar parte de un pasado semantico 
absoluto, atslado y delimitado del futuro, lustificado y concluido 
fuera de el. puesto que es a 11li a qUlen yo encuentro en la V1ven
cia dada; yo no 10 niego en tanto que mio. en la unidad de rni 
vida, sino que: 10 relaciono con un futuro scmantico, 10 hago 1l1di
ferente con respecto a este futuro, trasJado su .lustificaci6n y cum~ 
plilmento hacia 10 inmediato (que aun puede tener soluci6n), y 
todo esto porque yo soy quien 10 habita, porque aun no eXlste 
plenamente. ASi 110S hemos enfrentado al problema del rilmo. 

Elritmo e~I~.or0"n"ci6n Yalorallva de lagacigD.Jl,lterna, . .de 
la eiistencia.ELritmo. '!9 es expre,jyo.en _cJ.:>S:H\iQQSlHI£tO .9"- la 
pala~!a, :0,0 e:'iPJ.~~a I[1,'ylVe,ncla, no se f'\lIl,(i,aIllenta c1es.d,~_ su _.trlte-. 
rior, no es una r.eacci6n el11ocional 'y volltlva .al Qbjeto -Y .. aL,sen-. 
tido" sino. que .repre~enta,1.:l11a I;,e:~cci6n a esta reacci6n. El ntmo 
no 'tlene objeto en el hentido de que no se relaclOne directamente 
con el objeto, sino con 1a vivencia del objeto, con ia reacci6n a 
ella, por 10 cual disminuye la lmportancia objetual de los elemen
tos de la serie. 

El rHrno supone una inrnanentizaci6n del sentido con respecto 
a la misma vivencla, del prop6sito a Ia misma aspiraci6n; ei sen
tido y el prop6sito han de ser para mt solo un momento de la 
vivencia~aspiraci6n con valor propw. El rHmo presupone ciel'ta 
predeterminaci6n de la aspiracion, de la acci6n. de Ja vivencia 

'JIl\" 

! 

I 

I 
! 

I 
I 

I 
I 
t 
I 

I 
I 

t 

\ 

i 
i 

1 

TOTALIDAD TEMPORAL DEL HEROE 
107 

(cierta irremediabilidad semantica) ; el futuro real, fatal, arnesgado 
y absoluto se supera mediante el ritmo, se supera la frontera mlS-
rna entre el pas ado y el futuro (y, par supuesto, el presente) a 
favor del pasado; el futuro semanllco parece disolverse en el 
pasado y el presente. se predetermina artisticamente por eUos 
(Puesto_-que_"eLau.tQLS?1!1~ll}l'Ig_99L.Sj!;ll1pre __ ~p.~JE.P[OVISIon aI- .. 
mente I~. t9talidad, el slempre es despw!s, y no s610 temporalmente 
Siilcl,que es desI?ue's.en eI sentl40). Pero e1 mismo momento de tran
sic16u';-ael movimlento del pasado y presente (al futuro semantico 
absoluto; no a aquel futuro que asienta tad a en su lugar, sino al 
otro futuro qlle debe par fin cumplir, realizar, el futuro que opone
mos al presente Y al pasado como una salvaci6n, transformaci6n y 
expiaci6n: es decir, no el futuro en tanto que una desnuda cate
goria temporal, S1110 como una categoria de sentido, como algo 
que aun no existe en tanto que valor, que aun no esta predeter
minado, que aun no esta desacreditado por el ser, no esta entur
biado por el ser-daci6n, que es puro, incorruptible. desvincuiado 
e ideal, pero no gnoseo16g1ca y te6rieamente. sino pnicticamente, 
como un deber ser) , este es el momento del suceso puro en mi, 
donde yo, desde ml interior, pertenezco al unitario y unico acon
tecimiento del ser: en 61 existe una al'riesgada Y absoluta no
predeterminaci6n del deseniace del suceso (no se trata de una 
no~predeterminaci6n argumental y semantica; el argumento, igual 
que el ritmo y que todos los momentos esteticos en general, puede 
y debe ser abarcado par completo, desde el principia hasta el fin, 
en todos sus momentos, pOr la mirada interIOr, puesto que s610 Ia 
totalidad, aunque s6Io potencial, puede tener un Significado este
ttco); se trata aqui de un 1'0 bien esto~o bien aqucllo" del acon
tecimiento; es aqui donde se traza la frontera absoluta del ritmo; 
este momento no se somete al ritmo, es por principio extrarrit
mico, y no Ie es adecuado; el rHmo aqui se distorsiona y se vueive 
falso .. ElU,lJIlOmenlo .. en.que.eLs.er ,.Q.~tl"-->lJP"r.ars~. a si mlS)11o. poI .. 
~LQeher,.,s.el~.,eD,, __ q1J~. cJ_set_y~.el .. ,.Q,~,p'.er ~e.r ~5? rY.linen. se enc;ue,ntran,~ 
en l}ll cqnJ1.O.§,tilig<HL ... ell.,_Qlle .~1. "~s" .. y __ eJ ~',.geJJ,~_,.ser" .. se "exclu.yel1_ 
r~ciprp:£90myn.te;,- ... ~? ~l mo~ento de la disonancia funda111~~!!.~.l., 
puesto que el ser y el deber ser, la daci6n -y ia predetermmaci6n. 
en mi interlOr, en 10 que es yo mismo, no pueden ser relacionn
dos ritmlcamente. no pueden sel' percibidos en un unico plano de 
valores. no pueden l1egar a ser el momento del desarrollo de una 
serie positlV:I de valores (no pueden ser arSlS y tesls 31 del ritmo, 
disonancia y cadenc18, dado que ambos momentos se ubican en 
un plano identicamente positivo de vaiores, y la disonancin en el 
titmo siempre es convencional). Pero es precisamente este mo-
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mento en que se me opone fundamentalmente el deber ser como 
un mundo diferente el que viene a ser la cumbre de mi seriedad 
crcadora, de la productividad pura. Por consiguiente, el acto crea
livo (vlvencia, aspiracion, acci6n) que enriquece el acontecimien
to del ser (s610 es posible un enrlquecimiento cualitatiVo y formal 
del acontecer. y no uno cuantitativo y material, si es que este no 
se transforma en ennquecimiento cualitativo tambien), que crea 
10 nuevo, es, por prinCipia, arritmico (en su praceso de realiza
ci6n, por supuesto; una vez conc1uido. el acto se aisla en el ser; 
en mi mismo, en tonos de arrepentimiento; en el otro, en tonos 
hermcos) . 

I;:Jlibre albedrio y la actividad son incompatibl~'--CQILewltlllQ,_ 
La vida _-Cvivencla, aspiraci6n, acto), vivid a en categorias de una 
libertad moral y de la aclividad, no puede cobrar un ritmo. La Ii
bertad y la actividad crean el ritmo para un ser eticamente no 
libre y pasivo. El creador es libre y activo, 10 creadono_edibre __ 
y es pasivo. Es clerto"quelano-lioertad, la necesidad de una vida 
marcada por el ritmo, no es una necesidad cognoscitiva mala e 
mdiferente respecto al valor, sino una necesidad bella y donada 
por el arnor. Un ser realizado es un "propOsito. del desprop6sito"; 
cl prop6sito no se elige, no se discute, no hay responsabilidad del 
proposito; el lugar ocupado por la totalidad estoticamente perci
bid a en el acontecimiento abierto de un ser dnico y unitario no 
se discute, no entra en el juego; la totalidad como valor es inde
pendiente del futuro riesgoso en el acontecimiento del ser, y se 
justifica a pesar de este futuro. Pero la actividad moral es respon
sable precisamente de la eleccion del prop6sito y del lugar en el 
aconteclmiento del ser, y en esto no es libre. En este sentido, Ia 
Jibertad etica (el llamado libre albedrio) no es s610 la libertad con 
respecto a Ia necesidad cognitiva (causal), sino tambien con res
pecto a la necesidad estetica; es Ia libertad de mi acto con respec-
to _81 ser en mr: 0 bien como algo afirmado 0 bien como no 
afirmado valorativamente (el ser de 18 visi6n artistica). En todas 
partes donde yo soy, soy libre y no me puedo liberar del deber 
ser; el comprenderse a sf mismo activamente significa ilummarse 
a sf mismo con un sentido inminente; fuera de mi. este sentido no 
eXlste. La actitud hacia uno mismo no puede ser rltmica, no es 
posible eneontrarse a sf mismo en el ritmo. La vida que yo reco
nozco como mia, en 1a que me encuentro activamente; no puede 
ser expresada mediante el ritmo, se avergtienza de este; agu! 
Liebe ser interrumpido todo rilmo, esta es la zona de sobriedad 
y silenclO (eomenzando por las depresiones de la praxis y llegan-
do hacla las cumbres etieo-religiosas). Yo s610 puedo ser poseido 
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par el rHmo; bajo el ritmo, como bajo narcosis, yo no estoy 
consciente de mi mismo. (La vergiienza del ritmo y de la forma 
es Ia raiz de la soledad soberbia y de la oposici6n al otro que ha 
transgredido las fronteras y que desea !razar alrededor suyo un 
cireulo infranqueable.) 

En la vivencia interior del ser del otrobombre realizada por 
mi (en el ser activamente vlvido en Ia categoda de otredad) , el 
ser y el deber ser no estan disociados 111 son hostiles, sino que se 
relacionan organicamente, se encuentran en un nnsmo plano va
Ioralivo; el afro creee en tanto quesentido. Su actividad es 
herOlca y se halaga mediante el ritmo (porque la totalidad del 
otro para mi puede eneontrarse en el pasado, y 10 libero Justifi
cadamente del debet ser, s6lo se opone a mt en mi mismo, en. 
tanto que sea imperativo categorico). El ritmo es posible como 
una aclitud hacia el otro, pero no haeIa uno mismo (yaqui no 
se trata de una Imposibilidad de una orientacion valorativa); el 
ritmo aqui representa el abrazo y el beso destinados al tiempo de 
Ia vida mortal del otro valorativamente concentrada. Donde hay 
ritmo. hay dos almas (0, mas bien alma y espiritu), hay dos acti
vidades; una es la que vive Ia vida y que se hizo paslva para Ia 
otra, que es 1a que Ia constituye y ensa1za. 

A veces yo me enajeno de mi mismo en el piano valorativo, 
empiezo a vivir en el otro y para el otro, y entonees puedo mi
ciarme en e1 ritmo, pero soy eticamente pasivo para mt mismo 
dentro del ritmo. En la vida yo partIclpo en 10 eotidiano, en las 
costumbres, en Ia nacion, el estado, /a humanidad. el mundo de 
Dios; es alii donde yo vivo valoralivamente en e1 otro y para 
otros, donde estoy revestido valorativamente de Ia carne del otro; 
donde mi vida puede someterse justificadamente a un ritmo (es 
sobrio el nusmo momento de Ia sujeci6n), donde yo vivo, aspiro 
y hablo en el cora de otros. Pero no me canto a m! mismo, en est~ 
coro y soy activo tan s610 con respecto al otro y paslvo ante la 
actitud del otro hacia mi, intercambio los dones desinteresada
mente; siento en mi e1 euerpo y e1 alma del otro. (Siempre y 
cuando Ia finalidad del movimlento 0 de la aeci6n se eneamen 
en el otro 0 se eoordinen baJo Ia accion del otro, en el easo del 
trabajo comiln; entonces tambien mi acci6n participa en el ritmo, 
pero yo no 10 estoy creando para mi sino que me inicio en el 
ritmo para el otl'o.) No es mi naturaleza. sino Ia natura1eza huma
na en m! la que puede ser bella, y es el alma humana 1a que esta 
lIena de armorua. 

Ahora podemos desarrollar mas detalladamente la idea ex
puesta anteriormente acerca de la diferencia eseneial que eXlste 
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entre fil tiempo y el tiempo del otro. En relaci6n conmlgo mismo, 
yo vivo el tlempo de un modo extraestetico. La dacion inmediata 
de los sentidos, fuera de los cuales nada puede sel' activamente 
comprendido como alga mio. hace imposible una positiva con· 
elusion valoratIva de la temporalidad.(En una vivencia propw 
real. el sentido extra temporal no es maiferente con respecto al 
tiempo, sino que se le opone como un futuro semantlco, como 
aquello que debe ser. en oposicion a 10 que ya es. Toda temp ora
lidad y duraci6n se oponc al senti do como algo aun no realizado. 
como alga Dun no concluido, como algo que aun no estti compteto: 
s610 de esta manera puede ser vIvid a la temporalidad. la dacion 
del ser frente al sentido. 'Ya no hay nada que hacer. ni se puede 
vivir con la conciencia 3e la conclusion temporal completa; no 
puede haber ninguna actitud valorativa con respecto a una vida 
ya terminada de uno; desde 111ego, esta conclencia puede existir 
en cl alma (conCIenCla de la conclusi6n), pero esta conciencia no 
orgamza la vida; al contrario, S11 caracter de vivencia real (enfo~ 

que. valor) encuentra su actividad. su palpabilidad de una pre
determinacion forzosamente opuesta, pot'que solo esta organiza la 
realizacion interna de la vida (convlerte una posibilidad en una 
realidad) . Este futuro semantico absoluto es 10 que se me opone 
valorativamente a mi y a ml temporalidad (a todo 10 que 
ya eXlste en mi), no en el sentido de prolongacion temporal de 
una mlsma vida. sino como una constante posibilidad y necesidad 
de transformarla torma/mente. de atribUlrle un nuevo sentido (la 
ultima palabra de ia conciencla). 

E1 futuro semantIco es hostil al presente y al pasado en tanto 
que espacios cnrentes de sentido, asf como una tare a es hostil a 
un Incumplimiento. como el deber ser es hostil al ser. como la 
expiacion es hostil al pecado. Ni un solo momento de la ya-exls
tencia para mf mismo puede ser autosuficiente, una vez justifi~ 
cado, mi Justificacion siempre esta en el futuro; esta Justificacion 
que se me opone eternamente cancela, para mi, mi pasado y mi 
presente en su pretension de una ya-existencia continua, en ia 
qmetud de la dacion, de la autosuficienc13. de una realidad verda
dera del ser. en su pretension de ser siempre y esencialmente yo, 
de agotar mi definicion en el ser (la pretension que tIene ml 
dacion de proclamarse como una totalidad, la pretension usurpa
dora de la dacion). La realizacion futura no aparece para mi 
mismo como una continuacion organica, como un crecimiento de 
mi pasado y presente, como su climax, sino como una cancela~ 
cion; as! como la bienaventuranza donada no es un crecimiento 
organico de la naturaleza pecaminosa del hombre. En el otro 
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esta el perfecclOnamiento (categorfa estetica); en mi, un nuevo 
naCImiento. Yo en mi mismo siempre VIVO teniendo presente la 
absoluta exigenc18 0 tare a , y no hay una aproximaci6n gradual, 
parcial. relahva, hacla la 11ltima. La exigencia de vivlf como si cada 
momento de la vida de uno pudiese resultar tambien el momento 
conclusivo. {tltimo, y ai mismo tiempo. el momento mic131 de una 
nueva vida. es para mf irrealizable por prmcipio, pucsto que en 
ella aun esta vIva la categoda estetica (actitud hacla el otro). 
aunque en forma debilitada. Para mt persona, ni un solo momento 
puede ser autosuficiente hasta tal punto que pudiese evaluarse 
como la conclusion justificada de toda una vida y como un digno 
iniclO de ot1'3. Ademas, l.en que plano valorativo podrian encon~ 
trarse este inicio y est a conclusion? Esta misma exigencia, al ser 
reconocida por mi, en seguida se convierte en una tarea fund a
mentalmente inalcanzable; desde ese angulo yo slempre padeceria 
una necesidad absoluta. Para mt mismo solo es posible la historia 
de mi caida. pero es por pnncipio imposible la historia de ml 
encumbramiento. E1 mundo de ml futuro semantico es hostil al 
mundo de ml pasado y presente. En todo acto mio, en todo hecM 
interno y externo, en eJ acto-sentimiento, en el acto cognoscitivo, 
mi futuro se impone como un sentido puro y mueve mi acto, pero 
jamas se realiza en este para mf mismo, siendo siempre una pura 
exigoncI8 con respecto a ml temporalidad. histoncidad. limitacion. 

Puesto que no se trata del valor de la vida para mi. sino de 
mt valor propio, no para otros, sino para mC yo ubico este valor 
en el futuro semiintico. Jamas mi refleJo pl'opio lIega a ser rea
lista. yo no conozco forma alguna de ia dacion para conmigo 
mismo: la forma de la dacion distorslOna radicalmente el cuadra 
de mi ser mterior. Yo. dentro de mi pl'opio sentido y valor para 
ml, estoy arrojado ai mundo con un sentido infinitamente exi
gente. Apenas trato de defimrme para mi mismo (no para el otro 
a partir del otro) , me hallo a mi imicamente en un mundo plan
teado, fuera de mi existencia temporal, me encuentro como algo 
por venir en su sentido y valor; y en el tiempa (sl nos abstraemos 
por completo de 10 planteado yo solo encuentro una orientacion 
dispersa, un deseo y aspiracion no cumplidos: membra disleela' 
de ml posible totalidad; pero aun no eXlste en el ser aquello que 
los podria unir. lIenar de vida y dartes forma: no existe el alma. 
mi verdadero yo-para-mi; este yo esta planteado y esta por reali
zarse. Mi definicion de mi persona no se me da (0 se me da como 
tarea, como una dacion planteada) en las categorfas dei ser tem
poral sino en las de un aun-no-ser. en las categodas de finalidad 
y sentido, en un futuru semantico hostil a toda eXlstencia mia en 
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el pasado y presente. El ser para uno 'aIsmo significa ademas ir 
adelante de uno mlsmo (el deJar de adelantarse a uno mismo, el 
resultar ya eoncluido. slgni/iea mom espintualmente). 

En el determmismo de im vivencia para mi mismo (detenni' 
nismo del sentimlento, deseo, aspiracion, pensamiento) no puede 
haber nada valioso aparte de aquel sentido y objetivo planteado 
que venia realizandose, que definia la vivencia .. Porque el deter. 
minismo contenidista de mi ser interior es solo un destello del 
objetivo y sentido posibles; es su huella. Cualquier anticipacion, 
incluso la mas completa y perfecta (definicion para el otro y en 
el otro), desde mi interior es siempre subjetiva, Y Stl concentra
cion y determimsmo -si no aportamos desde fuera categor/as 
esteticas justificantes y concluslvas, 0 sea formas de otredad- es 
una concentracion viciosa que limita el sentido; representa una 
especie de concentracion de la distancia espaciotemporal entre el 
sentido y el objetivo. Y Sl el ser interior se separa del sentido 
contrapuesto y anticipado gracias al cual es creado en su totalidad 
y el cual 10 hace significar, y se Ie opone como un valor auto. 
Ii'omo, llega a ser autosuficIente frente al sentido, con ello cae en 
una profunda contradicci6n consigo mismo. en una negacion pro
pia que con su eXistencla niega Stl contenido y se convierte en 
mentira: el ser de Ja mentira 0 1a mentira del ser. Podemos deClr 
que es una falta mmanente al ser: forma parte de la tendencla del 
ser, pl1esto que pretende permanecer_. satisfecho. en su eXlstencia 
frente al sentido -Ia concentrada autoafirmacion del ser a pesar 
del sentido que 10 hab!a engendrado (la separacion del 0I'igen), 
el movimiento que se ha detenido repentinamente y puso un 
punto final sm justificaci6n, dio la espalda a la finalidad que 10 
habia creado (materia que cobr6 subitamente forma de una roca). 
Es una conclusion absurda y desconcertante que se avergiienza 
de su forma. 

Pero en el afro este determinismo del ser intenor y exterior se 
vlve como llna pasividad miserable y necesitada, como un inde
fenso movlmlento hacla el ser y la permanencia eterna, ingenuo 
en su afan de ser, cueste 10 que cueste; e1 ser que se concentra 
fuers de mt como tai en sus monstruosas pretensiones es tan s610 
mgenua y femenilmcnte paslvo. y ml actividad estetica desde 
fuera ilumma, confiere un sentido y lIna forma a sus fronteras, 
10 concluye valorativamente (al separarme totalmente dei ser~ 
apago la cIa rid ad del acontecimlento para mi y me convierto en 
su participante oscuro, espontaneo y pasivo). 

Una real vivencia mla en la que yo soy activo jamas puede 
cobrar una paz interior, detenerse. terminer, conduir. no puede 
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dejar de formar parte de mi actividad, cristalizar de repente en 
un ser aut6nomamente acabado, con el cual nada tiene que ver 
mi actividad, porque si tengo una vivencia, en ella siempre est" 
presente un planteamiento forzoso, desde interior esta vivencia es 
mfinita y no puede dejar de justificarse, 0 sea, no puede librarse 
de todas las obligaciones con respecto a su objetivo y sentido. Yo 
no puedo deJar de ser activo en este planteamlento,lo cual signi
ficatia cancelarme a mi mismo en mi sentido, convertirme en una 
mascara de mt ser. en una mentira a mi mismo. La vivencia puede 
ser olvidada, pero entonces no existe para mt; puede ser recor
dada valorativamente s610 en su planteamlento (al renovar la 
tarea) . _ pero no puede ser recordada su existencia. L~, Illemoria ~s 
memon~.,c1el t\!ttlrO p~ra Ill!: para el otro, 10 es derpas~cl9. ' 

. 'E[caracteJ:.acliVQ ,g~.!!lLautoconcienCUU~Ill.J1.nL'<§ .!~al..Y_.lms" 
pasa .!9Q'!L!!ltLYJJC!ll)£la.s,J:n.J;!IltQ, .. ql.le..11'j!l~; esta actividad no 
deja pasar nada y siempre renueva las vivencias que traten de se
pararse y de quedar concluidas; en todo esto existe mi respon
sabilidad, ml fidelidad a m( mismo en mi futuro, en mi ruta. 

Yo puedo recordar mi vivencia como valorada activamente 
no desde su contenido aislado, sino desde su sentido y objeuvo 
planteado, es decir desde aquello que habia llenado de sentido su 
aparrcion en mt, con 10 cual yo siempre renuevo el planteamiento 
de toda vivencia; uno mi totalidad no en un pasado sino en un 
futuro que siempre esta adelante: se me da y no se me da, yo la 
conquisto permanentemente sobre el filo de mi actividad; no es 
la unidad de nu tenencia y mt posesi6n, sino Ja de m! no-tenencia 
y no-posesi6n; no es la unidad de mt ya-existencia, sino la de mi 
aun-no-existencia. Todo 10 positivo de esta unidad se encuentra 
solo Como un planteanuento. mientras que en la daci6n esta todo 
10 negativo; 10 positivo se me da solo cuando todo valor se me 
plantea como tal. 

S610 cuando yo no me aislo de un sentido planteado, me 
puedo dommar en un futuro absoluto, me mantengo en mi plan. 
teamiento, me gobiemo efectivamente desde la infinita lontanan
za de ml futuro absoluto. Puedo demorar en ml existencia solo 
cn forma de arrepentimiento, porque esta demora se realiza a la 
juz de 10 planteado. Pero apenas deJo salir del campo valorativo 
de mi vision a m( mismo planteado, y deJo de estar mtensamente 
conmlgo en el futuro, mi daci6n plerde en seguida para mi su 
unidad anticipada, se descompone, se estratifica en fragmentos 
llanamente eXlstentes del ser. S610 queda buscar morada en el 
afro y desde alii Juntar los trozos dispersos dentro del alma del 
otro y con sus propias fuerzas. Asl ml espiritu desmtegra mi alma. 
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Este es el tlempo de una VlvenCla prop18 que haya logrado 
l1na pureza completa con respecto a uno mismo, vivencia del 
prop6sito valorativo del espintu. Pcro aun en una concienc18 mas 
ingenua en que todavfa no se haya diferenciado por completo el 
yo-para-mi (en el plano de Ja cultura: la conciencia de la antigiie
dad claSica) , yo slempre me dcfino en tormmos del futuro. 

lEn que consiste mi scguridad Interior que endereza mi es
palda, que me haee levan tar la cabeza, que dirige roi mirada hacia 
adeJantc? lEn la daci6n pura, no completada ni continuada pOl' 
cl deseo y la tarea? Tambien en este caso. cl hecho de llbicarme 
dclantc de mi mlsmo vjene a ser fundamento del orgullo y de la 
llutosuficiencia, tambh~n aqui et centro vatorativo de autodeter
minacion esta desplazado hacia el futuro. Yo no solo quiero 
parecer mayor de 10 que soy en realidad, smo que en efecto no 
puc:do ver mi presencia pura, en efecto nunca puedo creer por 
cOl11pleto en que yo sea solamente 10 gue say aqui y ahora. yo 
me completo desde 10 mmmente, des de 10 debido. desde 10 de. 
s"aclo; solo en el futuro se ubica e1 centro real de la defimcion 
propia. No Importa que forma mas eventual e ingenua adoptase 
el deber y el desear. 10 que importa es que no esten aql1i, ni en el 
pasado ni en el presente. Y no importa que pOdria lograr yo en 
eJ futuro. e.l centro de graved ad de la autodefinici6n siempre se 
estara moviendo hacia adelante, hacia el futuro. mientras que yo 
me apoyaria en 10 mminente. Incluso el orgullo y la autosuficlen
CIa por el presente se completan a cuenta del futuro (apenas em
piezan a manifestarse y en seguida acusan su tendencia de ade
lantarse a sf mismos). 

l@~Ia.c()nciencia deq\le .nLI.o .Was lWP'!t!~.11.t<:...deJni.p.e~Q!1a 
'lg E!~,n no ex!§~.9 yi.ene a se:r __ el_p'ril"l:~ipiO org~:p.izaqQr de,_mt vtda 
de.sdl' m!. mtepor (dentro d.e.mi .a.cm\1dlla£l~~.!Ill_.!'~.s5'':'''2-,.!'''' 
lOClJraJustifica.dade .... mt fundaw.eJ1tal J1o-cPlncidencia ... .conmigo_ 
1.1)1S1.1)0 .. como algo dado determma la forma de mi vida desde .. mi 
Inte,19\'. Yo no acepto ml presenCIa; yo creo loca e inefablemente 
en 1111 no-coincidencia con este mi ser intenor. Yo no puedo medir 
m1 persona total, dicjendo: he aqui yo tOdD, y no hay ninguna 
COSa nj lugar mas donde yo eXlsta, yo ya soy plenamente. AqUl 
no se trata del hecho de la muerte: yo mome; se trata del sentido. 
Yo VIVO en la profundidad de mi m1smo gracIas a la eterna fe y 
esperanza de una constante posibilidad del milagro interior de un 
nuevo nacimiento. Yo ya puedo ubicar tad a mt vida valorativa
mente acabada, y solo des de el exterjor puede lIegarle una JUs
tificaci6n amorosa, aparte del sentido no logrado. Mientras la 
vida no se mterrumpa en el tiempo (para mi mismo, 1a vida se 
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interrumpe. no se concluye) slgue viviendo desde su intenor gra
CIas a la esperanza y la fe en su no-coincidencia consigo, en su 
adelantarse semantico con respecto a S1 misma; en eso, la vida 
es demente desde el punto de vIsta de su exjstencia, porque la fe 
y la esperanza no estan fundamentadas por nada desde el punto 
<1e VIsta de ser efectlvo (en el ser no hay garantia del deber ser, 
"no hay prenda de los cielos")." De alli que la fe y la esperanza 
tengan un caracter de Jetania (des de el mtenor de la vida misma, 
s6Jo aparecen los tonos dc Jetania y de suplica). Dentro de mi 
mismo j esta locura de la fuerza y la esperanza permanece como la 
ultima palabra de mt vida; desde mi interior y con respecto a 
mi daci6n, solo la oracion y el arrepentimiento acaban en una 
necesidad (10 ultimo que mi dacion puede hacer es suplicar y 
arrepenti"e; la ultima palabra de Dios que lIega a nosotros es 
la salvacion 0 condena). Mi "ltima palabra carece de toda clase 
de energ1as. concIusivas. que afirmen positivamente; es estetica
mente Improductiva. Con ella, yo me dirijo fuera de mi mismo y 
me entrego al favor del otro (es el sentido de la confesion en el 
lecho de muerte). Yo so que tambion en el otro la misma locura 
de no-coincidir fundamentalmente consigo mismo. el mismo ca
ractcr inconcIuso de la vida, existen; pero para mi esta no es su 
ultIma palabra puesto que no suena como tal para mi: yo me en
cuentro fuera de 01, y la ultima y conclusiva palabra me pertenece 
a mt Est<i condiclOnada y requerida por mi concreta y plena ex
traposicion con respecto a1 otro, por la extraposicion con respecto 
al otro, por la extraposicion espacial, temporal y semantica de la 
vida del otro como totalidad, de su onentacion valorativa y su 
responsabilidad. Esta postura de extraposicion hace que no s610 
sea posible fisica. smo tambien moralmente 10 Imposible en S1 
mismo para uno mismo: la afirmaci6n valorativa y aceptacion de 
todo el set dado del otro; la mlsma no-coincidencia suya con su per
sona, su tendencia a ubicarse fuera de S1 mismo como aigo dado, 
es decir su correlaci6n mas intima con el espiritu, es para mf tan 
solo una caracteristica de su ser interior, s610 un momento de su 
alma dada y existente se concentra para mf en un cuerpo muy 
fino completamente abal'cable por mi carino. En este punto exter
no, yo y el ottO nos encontramos en una contradicci6n mutua 
accidental: aUf donde el otro se niega a sl mismo, a su ser·daci6n, 
desde su mterior, yo, desde ml (mico 1ugar en el acontecer, afirmo' 
y fiio valoratIvamente mj eXlstencia negada por 01, y la negaci6n 
misma es para mi tan s610 un momento de su existencla. Aquello 
que el otro mega con jusH"a en su persona, yo 10 afirmo y 10 
con servo tambien con toda lusticia, con 10 cual por primera vez 
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yo concibo su alma en un nuevo plano de valores. Los centros 
valorativos de su propla vision de su vida y de ml vIsion de su 
vida no cOinciden. En el acontecimiento del ser esta mutua con
tradiccion valoratlva no puede ser elimlnada. Nadie puede ocupar 
una posicion neutral respecto al yo y al 011'0; el punta de vista 
a~stractamente cognillvo carece de enfoque valoralIvo; para obte
ner una orientacion valorativa, es necesario ocupar ei unieo lugar 
en eJ acontecimiento timeo del ser, es necesario encarnarse. Tocta 
vaioraci6n implica el ocupar una posicion individual en ei ser; 
incluso Dics tUYQ que encarnarse para poder acariclar, sufrir y 
perdol1ar, abandonando el abstracto punto de vIsta de la Justicia. 
El ser es, de una vez y para siempre, irrevocable entre mi, que 
soy unico, y todos ios demas, que son otros para mt; la posicion 
en el ser esta tomada, y ahara todo acto y toda valoracion pueden 
partir de ella, haciendo de ella su premisa. Yo soy el unicoen 
todo el ser del yo-para--mi, y todos los demas son olros·para-mi 
----este es el postulado aparte del cual no puede eXlstlr valoracion 
alguna; fuera de 61 es Imposible para mi el enfoque del aconted
mlento del ser; alli empezo y sigue empezando todo acontecimien
to para mf. Un punto de vista abstracto no canace ni ve el mavi· 
IDiento del acontecer del ser. su devenir valorativo aun abierto. 
En eJ acontecimiento limco y unitario del ser no se puede ser 
neutral. Solo desde mi (Imco lugar puede aclararse el sentido del 
aconteCimiento en proceso de desarrollo, y cuanto mas intensa~ 
mente me arraigo en ffil lugar, tanto mas claro es el sentido. 

.,,~,-~-- Para mi, el otro coincide consigo mismo, y yo 10 enriquezco 
desde el exterior mediante esta comcidencia totalizante que 10 
concluye positivamente, y de este modo el otro llega a ser estra· 
tegicamente slgniJ'icativo, se hace heroe; desde su forma. en su 
totalidad, el heroe siempre es mgenuo e inmediato, pOI' mas des
doblado y profunda que sea pOl' dentro; la ingenuidad y la es
pontaneidad son momentos de la forma estetica como tal; cuando 
no se logran, el heroe no se objetiviza esteticamente pOl"que en
tonces el autor aun no ha logrado una postUl'a firmc fuera de sl 
mismo, porque aun posee autoridad para consigo mlsmo desde 
el punto de vista de su sentido. Una forma can sIgnificado este
IIco no busca en el heroe revelaclOnes del sentido; su ultima 
palabra es la conclusion en el ser en tanto que pasado basico. EI 
percibir la contradiccion mas profunda en el ser, abrazorla can 
una mirada (mica como un momenta del ser, sm participar en 
ella, es contribUlr a que la contradiccion sea ingenuo y espontanea. 

Alii donde el otro y su tension semanticn poseen una autoridad 
interna para nosotros, donde coparticipamos en su onentacion 
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semantica, alIi se dificulta su superacion y conciusi6n estetica, el 
sentido "autoritario desintegra su cuerpo exterior e interior, des~ 
truye su forma slgnificativa mgenua Y espontanea. (Es dificil tra
dueirlo a la categoria del ser, porque soy yo quien se encuentra 
en 01 ser.) L~nt!~jp.JlQi9J1Jie.jamtrerJ:eAJene .. Una.gr.an. HnPQ!t~l)
cl.a~J2.~EJ!l.~9nclusiQ(l.e.at.6!ic!l .(1ell\()Il!QX~·.Es)a .. a!llictpacionde. 
la.}lHleJ.le __ )a _que Jlparece comq momento necesario en la forIna 

estetJ.ca!'Q~ri·i.~~_i~:&'Il:,!.fi£~!iy_a d~f_ .~~r mter(Qf del' ho~,Q,~e_, ... ~!lpj~. f.Qi,~
rna deJ all1:~" Anticipamos la muerte del otro como una inevita
-i)Tc"irreatizaclon del sentido, como un fracaso semantico de toda 
una vida, creando tales formas de su justificacion que 61 mismo 
no puede encontrar des de su lugar. En todo momenta dado de la 
contemplaclon est6tica. desde el principio, e1 otro debe coincidir 
posillvamente consigo mismo, 10 dcbemos ver par completo en 
todo momenta dado, aunque sea de un modo potencIal. EI enfo
que art1stico del ser interior del hombre 10 predetermina: el alma 
slempre esta predetermmada (en contraposicion al espiritu). Vel' 
su retrato interior es 10 mismo que ver uno exterior; es un asomarse 
a un mundo en que por principlO no existo y donde yo, perma
neclcndo yo mismo, no tengo nada que hacer; mi faz interna 
esteticamente significativa es una especie de horoscopo (con el 
cual tam poco hay nada que hacer; el hombre que suplese real
mente su horoscopo quedaria en una situacion internamente con· 
tradictoria y absurda: serian imposibles la senedad y el riesgo de 
la vida, asi como una correeta orientacion del acto)" 

El enfoque estetico del ser interIOr del hombre eXIge ante' 
todD que no Ie creamos, ni contemos con 61, sino que 10 aceptemos 
por encima de la fe y la esperanza, que no nos encontremos con 
61 y en el, smo fuera de eJ (porquc a partir de su mterior no 
puede haber ninguna valoracion fuera de la fe y la esperanza). 
La memona empleza a actuar como la fuerza que une Y conc1uye; 
desde el primer momenta de la aparlcion del heroe, este nace 
para esta memoria (muel'te), y su proceso de formaci6n es el de 
recordacion. La encarnaci6n est6tica del hombre interior anticipa 
desde un prmclplo la irremediabilidad semantica del heroe; la 
vision artisHca nos ofrece a lodo el heroe calculado y medido 
hasta el final; en el no debe haber un secreta de sentido para 
nosotros. Y nuestra fc y esperanza han de permanecer calladas. 
Desdcun pdllCipio.d~!l.emos buscar-·.!Gs-limites..de-Sll. Sj'DtidQ,.Jl!k .... 
biri.rlo :como. alga formalmente termmadOt-EenUlu.=perar-<le,i.L 
reve1aCi6n~i(~4~~~~"~_ntldo; "~d~~.d~~tit},l!fl}j~!p'!9,,_ ~_~ __ ".~~~.~!ll~s viven.ci~~ 
eIi su totalidad; y·eil.su.sen!ido, debeestar formalmente muerto 
para"~os()~i_~s" Podemos decir que'-Ta"'mue'rte' es una forma de con· 
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elusion estetica de una personalidad. La muerte en tanto que fra~ 
caso sem.ntico y en tanto que falta de Justificacion totaliza el 
sentido, plantea el problema y ofrece el metoda de una Justilica
cion estetica fuera del sentido. Cuanto mas perfecta y profunda 
es una encarnacion, tanto mas claramente se manifiestan en ella 
la conclusion-muerte y a1 mismo tiempo el triunfo esU;tico sabre 
la muerte, la lucha de la memoria can Ia muerte (memoria en el 
sentido de una determinada tension valoratiV8, de una fijaci6n y 
aceptacion par enClma del sentido). Los tonos de reqUIem suenan 
a 10 largo de toda la vida del heroe personilicado. De alli la 
particular memediabilidad del ritmo y su ligereza, al mlsmo tiem
po triste y alegre, la libel'8cion de la seriedad Irremediable del sen
tido. EI ritmo abarca Ja vida v!vida, y ya en la cancion de cuna 
emplezan a sonar los tonos del requiem final. Pero en eI arto 
esta vida vivida se conserva. se justifica y se concluye en la me
moria eterna: de alIi que aparezca la carifiosa y bondadosa irre
mediabilidad del fIlmO. 

Y si el senti do motor de la vida del heroe nos arrastra como 
tal, graclas a Sll caracter planteado y no como una dacion indivi
dual en Sll ser interior, esto obstaculiza la forma y el ritmo; la 
vida del heroe empieza a querer atravesar la forma y el ritmo. 
recibir un sentido autoritarlo desde el punto de vista del cllal Ja 
refracci6n mdividual del sentido en el ser del alma, la existenc13 
de un sentido encarnado, aparecen como su distorsi6n; una con
clusi6n artisticamente convmcente se vuelve unposible: el alma 
del heroe pasa de la categoria del olro a la del yo, se desintegra 
y se pierde en el espiritu. 

,/ 4] Esta es la totalidad esteticamente significativa de la vida 
\ interior de un hombre, est a es su alma; esta se crea activamente, 
') cobra una forma positiva y se concluye umcamente dentro de la 
,~, categoria del otro, la que permite afirmar positivamente la exis
\ tencla par enclma del sentido-deber-ser. EI alma os la totalidad de 
I una vida intenor que coincide consigo misma, que es igual a sl 
i mlsma y cerrada, que pastula la extraposicion de la actividad , 
l amorosa del otro. EI alma es el don de ml espiritu al otro. 

-.-~ El mundo obietual en el' arte, donde vive y se mueve el alma 
del heroe, es esteticamente significante en tanto que entorno de 
esta alma. Un mundo dentro del arte no es el honzonte de un es
piritu que avanza, sino el entorno de un alma en proceso -de--desa
parici6n, 0 desaparecida. La actitud del mundo con respecto al 
alma (actitud esteticamente significativa y correIa cion entre el 
mundo y el aima) es analoga a la relacion entre su imagen visual 
y su cuerpo; no se k contrapone sino que 1a rodea y abraza 
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Vll1culandosc a sus fronteras; la daci6n del mundo completa 1& 
del alma. 

EI momenta de Ja ya-exlstencia en todo eJ ser, la taz del ser 
ya delinida en cuanto al contenido, necesita una justificacion mas 
aHa del sentido por ser solamente {actlca con respecto a la plelll~ 
lud planteada del senti do del aconteclmlento. Incluso alii donde 
el sentido y el deber ser se anticlpan como definidos en cuanto ai 
contenido en imagenes 0 concepto, esta defimcion anhclpada en 
seguida llega a fbrmar parte del ser. de 10 eXlstente. Todo sentido 
anticipadd del acontecimiento del ser en todo su caracter definido 
se plasma a traves de 10 f,ktiCO Y no se lustifica ya por el mismo 
hecho de estar eXlstiendo ya. Todo aquello que ya es, es inlustifi
cadamente, porquc parece haberse atrevido a definirse y a persis'" 
tlr en esta su defillltIvidad en el mundo que en su totalidad aun 
no esta en tanto que sentido. en tanto que su ]ustificaci6n, seme
.1antemente a fa paLabra que qUlsiera definirse par compLeto en 
una trase todavia no acabada de pensar y pronunciar. El mundo 
cntero en su ya-existencia (es decir, aUi donde pretende coincidir 
consigo mismo, con su daci6n independientemente de 10 inmiR 

nente, donde el sel' es autosuficiente) no aguanta ni siquiera una 
eritiea semantica que Ie sea mmanente, 

HUn pensamiento expresado es mentira" _ el mundo real (abs
traido de 10 par venir y de 10 planteado, de 10 aun no pronun
ciado) representa un sentido ya expresado, ya enunciado del acon~ 
tecimiento del ser, el mundo en su existir es la palabra dicha, 
enunciada. La palabra dicha se avergiienza de S1 misma en la tuz 
del tinieo sentido que tenia que ser expresado (si no existe nada 
valorable aparte de este sentido contrapuesto). Mientras la pala
bra no estaba enunclada, se podia creer y tener esperanzas, por
que adelante estaba una forzosa plenitud del sentido; pero una 
vez dicha la palabra, una vez que se atrape el sentido, todo desa
pareee. La palabra ya pronunciada suena a 10 irremediable en su 
caracter ya enunciado; la palabra pronunciada es la e-arne mortal 
del sentido. EI ser ya existente en el pasado y presente representa 
tan solo 1a carne mortal del senti do del acontecimiento del ser 
par realizarse. del futuro absoluto; es Irremediable (fuera de un 
cumplimlento futuro). ~~t'0·-homllr,,-se.encuentrap9L£.Orn~. 
ple.to en~.sl~_._nl\!]')JtQ~J;'§ _ ~JLh~!5?~!_,.~_~,~Y-,t9.~~~_,ggJnPle de Ileno en 
~..1l~!!P:9_o, Es carne de la carne y hueso del hueso del mundo 
cxistente- y no es fuera de este mundo. A su alrededor y como su 
mundo, la existencia del ser encuentra su afirmaci6n por encima 
del sentido, como un cumplirse positivo. El alma esta fundida 
con la daci6n del mundo. a la que consagra con su presencia. EI 
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mundo me muestra su faceta planteada y todavia no cumplida; 
cs el horizonle de mi conciencia avanzando: la Itlz del futuro 
descompone la estabilidad y el valor intrinseco de la carne del 
pasado y del presente. EI mundo se vuelve positivamente signifi
calivo para mi en su plena daci6n tan s610 como el enlorno del 
otro. TodJ!s las caracterislic.s Ycte.filliClO)1es d.,,!. ml!.mlg en el arte 
Y ... "I])a. filason" ~estelizaaase'dirigen valorativaIIlenteal-9trQ~q ue 
ces Stl heroe. Este mundo, esta naturaleza, esta historia determl
-;:;~d~·. esta visi6n del mundo hist6ricamente condicionada. en tanto 
que afirmados positivamente fuera del sentido, son el mundo. Ia 
naturalez •. la historia. la cu!tura del otro hombre. recogidas y 

v' J c .. o. ncluidas pO.r I. a eterna memoria. Todas las .cara. clerisUcas y defi
" melOnes del ser existente que Ie confieren un movlmiento drama
II I tlCO, desde el ingenuo antropomorfismo del mlto (cosmogonias. 

leogonl.s) hasta los procedimientos del arle moderno y las cale
gorfas de la filosoffa intuiliva y estetizante -principio y fin. 

I nacimeilto y elimillaci6n. ser y lIegar a ser, la vida etc.~, es(:in 
\ i1uminadas. todas, gracias a la luz valorativa re£lejadade la ol;e
"-dad. EI naCimiento y Ia muerte y todos los cslabones intermedlos 

de la vida representan Ia escala del enunclado valorativo acerca 
de la existeneia del ser. La carne mortal del mundo cobra un signi
ficado valorativo s6Io vivificada por el alma mortal dol olro; pero 
se desintegra en el espfritu (que no la vivifica sino que la Juzga) . 

De todo 10 dicho se sigue que el alma y toctas las formas de 
!fepresentaci6n estetica de la vida interior (el.rttmo). asf como las 
formas del mundo dado correlacionado esteticamente con el alma. 

. por prmciplO no pueden ser formas de la .. -lIUloexpresi6n pura. 
, expresi6n de uno niismo y de f6' suyo, s.!~o, q"\l.Y~ _~parec!-:IL, c;omo 

formas de actitud hacia.e1 PI,.r.03_.a.su_expresi6n. propia. Todas las 
<definiciones esteticamente significativas transgreden 1a vida misma 
y la daci6n del mundo vivida desde su interior, y s6Io este cank
ter transgresivo fundamenta su fuerza e importaneia (asf como la 
fuerza y la importancia del perd6n y de la expiaci6n de los peca
dos es creada por el hecho de que sea el otro qUien los realiza; 
yo no puedo perdonarme mis pecados. en tal caso el perd6n y la 
expiaci6n carecerian de valor); en caso contrario sedan falsos y 
vacios de contenido. La actividad del autor que esta par enclma 
del ser es 18 condici6n necesaria para darle una forma estetica 
a Ia eXistencia. Para que el ser sea confiadamente pasivo. yo debo 
ser activo; para que el ser s.ea ingenuo para mi, yo debo ver mas 
que el ser (y para obtener este excedente valorativo de visi6n. yo 
debo ocupar una posici6n fuera de un ser que se interpreta este
ticamente). Yo debo ubicar mi acto creativo fuera de las preten-
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siones a la belleza, can el fin de que el set se me aparezca como 
bello. La actividad creadora pura que emana de mi empleza alli 
donde termina en mi cualquier exlstencia. donde se acaba en mi 
todo ser como tal. Puesto que yo encuentro y comprendo alga 
como dado y _ determinado, en el mismo acto de determinacion me 
coloco ya par encima de este alga (y par 10 tanto la definici6n 
valorativa evalua por encima de el); en esto conslste m! privile
gio arquitectonico: partiendo de mi mlsmo, encontrar un mundo 
fvera de mi. Par eso yo soy el umco que. estando fuera del ser. 
10 puede aceptar y concluir par enelma del sentido. Es el acto 
absolutamente productivo de mi participacion. Pero para ser real
mente productivo Y enriquecer el ser. este acto debe ser ubicaclo 
compietamcnte por encima del ser. Yo debo abandonar valorati
vamente el ser para que en el no quede nada verdaderamente va
Hoso para mi; nada mio que este suieto a la aceptaci6n y con
clusion estetica; hay que limpiar todo el campo del ser dado para 
el otro. hay que Impulsar Ia actividad de uno hacla adelante (para 
que no se desvfe hacia la propia persona de uno. en el sentido 
de querer colocarse tambien dentro del campo de vlsi6n); solo 
entonces el ser aparecera como alga necesitado. debil y fragil. 
como una criatura solitaria e mdefensa, pasiva y santamente 
ingenua. El ya-ser significa necesitar: necesitar una afirmaci6n 
desde ei exterIOr, un carino y proteccion desde fuera; estar pre
sente (externamente) significa ser femenino para la efectlvidad 
pura y afirmativa del yo. Pero es necesario colocarse absoluta
mente fuera del ser, para~ que este se revele frente a mt en toda 
sv paslvidad femenil. 

El ser en su caracter existente, expreso, enunciado, ya se ha 
dado a mi acttvidad pura en la atm6sfera de necesidad y vacio no 
completable par prinCIpia desde el interior de uno mismo. me
diante sus fuerzas propias; y toda su actividad resuita ser pasiva 
para La mia; todas sus fronteras semanticas son -dadas de una 
manera clara y palpable: y esta actividad de exlraposICi6n debe 
realizarse en la plena afirmacion del ser par enelma del sentido 
par el ser mismo. y en este acto la pasividad femenil y la mge
nuidad del ser existente se taman belleza. Si yo mismo. can toda 
mi actividad, caigo en el ser. en seguida se destruye su belleza 
expresada. 

Par supuesto. es posible mi iniciacion en Ia dacion Justificada 
del ser; yo debo volvcrme ingenuo para poder estar alegre. Desde 
mi interior, en mt actividad, yo no puedo ser ingenuo, por 10 tanto 
no puedo ser alegre. S6Io el ser es ingenuo y alegre. pero no Ia 
actIvidad: esta es irremediable mente seria. La alegria es el estado 
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mus pasivo, mas indcfenso del ser. Incluso 1a sonrisa mas sabia 
es lastimera y femenil (0 usurpadora. en el caso de ser autosufi
cJente) . S610 en Dios 0 en el mundo es posible para m! Ia alegria. 
o sea. s610 aW donde yo me inicio justificadamente en el ser a 
traves del otro y para el otro. donde yo soy paslvo y acepto el 
don. Es mi otredad la que se alegra en mi, pero no yo para mi. 
Tambien s610 la fuerza ingenua y pasiva del ser puede celebrar el 
trlUnfo; la celebraci6n es esponUlnea. Yo s610 puedo reflejar la 
alegria del ser afirmado de los otras. La sonrisa del ser es una son~ 
tlsa reflerMa, no es Ia sonnsa de uno (la alegria reflejada y la 
sonrisa en la hagiografia y en la pintura eclesiastica, en eJ ieono) . 

Puesto que yo me inicio justificadamente en el mundo de la 
otredad, yo soy paslvamente actIvo en este mundo. La imagen 
clara de esta actividad paslva es 1a danza. En la danza se fund en 
mi apariencta, vIsta s6lo por los atras y existente para los atros, 
Y illl actividad organica interna; en la danza, to do to mtenot en 
mf asp ira a salir fuera. a coincidir con la apariencla; en la danza 
yo mas que nada me con centro en el ser" imciandome en el ser 
de los atras; es mi existencia 1a que danza en mt, afirmada valo
rativamente desde el exterior: es el otro quien danza en mi. En 1a 
danza se vive. evidentemente. la posesi6n por el ser. La danza es 
un limite extremo para mi actividad pasiva. pero esta aparece 
tambien en otros ambitos de la vida. Soy paslvamente activo 
cuando mi accion no es condicionada por la actividad semantica 
de mi yo-para-mi, pero se justifica a partir del ser cotidiano. de la 
naturaleza, cuando no es el espfritu sino el ser existente de 10 
espontaneamcnte actIvo en mi. La actividad paSlva esta condido
nada por las fuerzas dadas y existentes, esta predeterminada por 
el ser; no enriquece el ser con algo que es por principio inalcan
zable desde el ser mismo, no cambia e1 aspecto semantico del ser. 
La actividad pasiva no transforma nada formalmente. 
C~ 10 d~cho" se ,marc:a ,mln mas firIIl~mente la fronter~_ entre 

el autor"y--eTlle"roe,corrlQ)Jortador de uncontenido vitarersigun
do, y portador .de la c0I1"clusi6n estellca de este, el primerQ." 

Nuestro postulado acerc"a de]a combinaci6n estetica de""l']lex~" 
po y alma se fundamenta definitivamente con esto. Pued~,hab"eL 
conflicto entre el espiritu y el cuerpo externo, pero no puede 
haberto entre alma y cuerpo, pOl'que se construyen en las mismas 
categorias valorativas y expresan una unica reJacion creadora 
activa con la daci6n del hombre. 
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Acto, contesi6n. autobiografia, heroe lirico. biografia, situaciofl, 
caracter, tipo, personate, haglOgrafia. 

La arquitectonica de la vision artistica no solo orden a los mo
mentos espaciales y temporales, sino tambien los de sIgnificado; 
la forma no s610 puede ser espacial y temporal, smo semantic". 
Hast~ __ a~_<?r~, he~q_~.-_.-~E~E~,~~~:.:J~~ ,,~S'~dtcion~s en que .. el espacio 
J~L.ll~_my_~,-def_ h,~_~~!~.J;on _.~bt_Yid,~,,_~~ .. Yl,ldv~n~ e.s.t~"UG~mente sig-"-,,-, 
tillicativq§L.Pero' tambien la orientacion semantica del heroe en \ 
su existencia adquiere una Importancia estetica: se trata del lugar ) 
interior que ocupa en el tinico acontecimiento del ser. de su pos- .I 

tura valorativa dentro del ser, es una posicion que se aisla del 
acontecimiento y se concluye artisticamente; la seleccion de los 
momentos semantico§-'ldWJ!1113_\!OS _ct~tJ!l'Qll!~f~L.J1efine .. tambien 
l~elecciOn ~~jos :~9E:~n_!~.!i.~!l~g!.~~!~Pt~s, q1Je le~ ,_CQrre~p'()llI;ien 
en la c~l!!.s16n,"Il:L'-UaLse_,'l\PJ:~S~ e.l1. ladiyersidad de las Jormas/ 
<k~t~1C,!!is!~"~",,"~m~UtK'l .. (ldJI~rge. Los analizaremos en el pre
sente capitulo. Hay que anotar que las totalidades espaclal. tem· 
poral y semantica no existen por separado: aSl como en el arte 
el cuerpo siempre esta animado par e1 alma (no importa si se 
trata de un alma muerta, en la representaci6n de un difunto), 
tampoco el alma puede ser percibida fuera de la postura seman
tico-valorativa que adopta, fuera de su especificacion como carac
ter, tipo, situacion. etcetera. 

1] Acto), contesi6n. Eh la vida. un hombre se establece desde 
su interior en el mundo de un modo activo. su vida consciente en 
todo momento es un avance: yo actuo por medio de un hecho, pa
labra, pensamiento, sentimiento; y vivo y llego a ser acto. Sin 
embargo, PO me expreso ni me defino directamente por el acto; 
l!1"diante un actoyo, den9!Q un objeto 0 un senlido, pero no a.mi 
miSii1qcoiii"o·ifgo determmado y determinable; s610 el obieto y el 
'entido.,e oponen alacto. En el acto, el momento del refleJo pro
PIO de una personalidad en avance esta ausente; ese momento 
aparece en un contexto slgnificante obietivo: en un mundo de 
propositos estrictamente practicos (cotidianos, de valores sodales 
y politicos, de significados cognoscitivos -el acto del conodmien
to-. de valores esteticos -el acto de creacion artistica 0 de 1a 
percepcion-, y, finalmente, en el area de la moral -en el mundo 
de los valores estrictamente etieos, en la actltud directa hacia el 
bien y el mal). Estos mundos objetuales determman valoratIva
mente el acto por completo a traves del mismo actor, Para la 
misma conClenC18 en el proceso de avance, su acto no necesita un 
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heroe (0 sea, de una personalidad delerminada) sino Ian solo 
proposilos y va10res que la rijan y la lIenen de sentido, Como la1, 
mi concienCia en el proceso de avance se plantea las siguientes 
preguntas: por que, para que, como, es correcto 0 no, haee 0 no 
haee falta, se debe 0 no se debe haeer, esta bien 0 mal hecho; 
pero jamas se pregunla: quien soy, Que soy, como soy, Mi deler
mlmsmo (yo soy asi) para m! no forma parte de 1a molivacion 
mtsma del aClo; no existe e1 determimsmo de 1a personalidad del 
actor en el contexlo que lIena de sen lido el acto para el aclor 
mismo (en el neoclasicismo, el acto siempre es motivado por el 
determlmsmo del caracler del heroe; el heroe no s610 actua por
que asi se deba y haga falta hacer sino tambien porque el mlsmo 
es asf; es decir, el acto se determina tanto por 13 situacion como 
por el caracter, expresa 13 situaci6n del caracter -por supuesto, 
no para el mismo actor, sino para el autor~contemplador extra~ 
puesto, Esto tit;pe. Jugar..en-cuaI9.UL"LQ!JrL~J:!lWJ;a.-'lUe. tellga 
comopropqSltO 1a cre.aci6n ,d.e un,catiicter,Q.JJn IIpo) . La ausencia 
del determimsmo en 1a personalidad (de un "yo soy asi) en e1 
contexte motivador del acto no puede despertar ctuda alguna 
cuando no se trate de los actos de la creacion cultural: as£. cuando 
yo actdo conoclendo, el acto de tni pensamiento se determina y se 
molIva por slgnificaciones objetua1es hacia las que este pensa
miento se dirige; por supuesto, yo puedo explicar c1 exito por mi 
talento, los errores, por 1a falta del ultimo, y en general puedo 
atenerme a semejantes definiciones de mi persona tHS cuales, sm 
embargo, no forman parte del contexto molivador del acto como 
sus detenninantes; la que los conoce no es la conciencia en avan
ce cognoscitivo, EI acto de creaci6n artislica tam bien tiene que 
ver solo con las significaclOnes objetuales a las que va dirlgida la 
actividad artislIca, y si un artista tiende a p1asmar su individuali
dad en la creaci6n, la mdividualidad no se Ie da como un acto 
determinante sino que se Ie plantea en e1 objeto, representa un 
vaior que todavia esla por realizarse, la mdividualidad no es por
ladora del aclo smo su objeto y solo en esle forma parte del con
lexto motivador de 1a creacion. Est;; claro que un acto sociai, 
politico 0 estrictamente tecnico se encuentra en la misma situa
cion. 

Es mas compleJa la situaci6n de una aclividad en 1a vida, 
donde, por 10 VIStO, el acto se motiva a menudo por e1 determinis
mo de su portador, No obslan,te, tambien en este caso todo 10 
mio forma parte del p1anleamiHto objetual del acto, se Ie contra
pone en tanto que proposito definido, yaqui e1 contexto motiva
dor del mismo acto carece de heroes. En suma: un acto cxpresa-
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do, enunciado en toda su nitidez, sin introduclr Jos momentos y 
va10res transgredienles que Ie sean aJenos, no tendra heroe en 
tanto que detenninismo esenciai. Si se reconstruyera con exacti
tud un mundo en que un acto se conscientice y se determine, un 
mundo en que este acto sea orientado responsablemente, sl 
este mundo pudiera ser descrito, careceda de heroe (de su valor 
tematico, caracterologico, tipologico, etc.). EI acto reqUlere un 
determimsmo de prop6sitos y de medios, pero no pasa 10 mlsmo 
con su por1ador que es el heroe. EI mismo acto no dice nada del 
actor sino apenas de su circunstancia objetual. s610 esta es la que 
genera e1 acto valorativamente; no e1 heroe mismo. EI mforme de 
un acto es absolutamente objetivo. De ahi, que aparezca la idea 
de la libertad etica del acto: 10 que 10 determma es un todavia
no-ser, 1a OrIentacion de objeto y de proposito; sus origenes se 
ubican adelante, no atras, no en aquello Que es smO en aquello 
que aun no es, Tambien por 10 mlsmo e1 refleJo dingido hacla e1 
acto ya conc1uido no echa luz sobre el autor (sobre cOmo es, que 
es), sino que apenas aparece como una critica jnmanente del acto 
desde el punto de vista de sus propios fines y su deber ser; Sl a 
veces sale fuera de los limites de la conciencia en avance. esto no 
sucede para atraer los momentos fundamentalmentc transgl'edien
tes a la conclencia, sino para mduir aquellos que de hecho estu
viesen ausentes y no se tuviesen en cuenta (si no se aporta un 
valor aJeno al acto: como el otro ve ml acto) . Dentro de una con
ciencia en proceso de avance -inc1uso cuando e5ta rinde cuen
tas. se expresa-; no existe ei heroe como factor significativo y 
determinante. la concienC13 es 6bjetual pero no psico16gica nt 
estelica (no se rige por 1a causa ni por 1a regu1aridad esletica: 
tematica, caracterologica, etc.). Cuando mt acto se rlge pOl' el 
deber ser como tal, cuando aprecia directamente su objeto en 
categorias del bien y del mal (excluyendo la serie tecmcamente 
cuitural de valoraciones), es decir, representa un acto propia
mente moral, entonces mt reflejo y mt rendimiento de cuentas 
empiezan tambien a detenninarme a mi mismo. abarcan mi de
terminismo. 

EI arrepenlImiento, del plano psicologlco (enolo) se transfier~., 
a, i Pl,ano creativamente formal (arrepentimiento, _, aut~condena) , / I 

llegando a ser ei principio organizador y formador de 1a vida ~ 
mlerior para la vIsion y 1a fijaci6n, valorativa de uno mismo. I 
Cuando aparece un intento de fijar a la persona de uno en tonos ( 
de arrepentimiento, a la luz del deber ser moral, surge la primera 
forma esencial de objelivacion verbai de 1a vida y 1a personalidad . 
(es decir, la vida personal no abstraida de su portador) que es la'/ 
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confesion. El elemento constltutlVo de esta forma es el hecho de 
ser ella preclsamente una autoobjelIvacion. de que se excluya el 
olro con su especifico enfoque pnvilegzado; sOlamente la actitud 
pura del yo con respecto a uno mismo es el principio organizador 
del enuncIado. Solo aquello que yo m!smo puedo dec!r de ml 
persona forma parte de la confesiou (10 fundamental, por su
puesto, y no solamentc los hechos); la confesion es inmanente a 
13 conciencia que avanza moralmente. no rebasa sus fronteras 
baslcas, y todos los momentos transgredientes a la autoconclencia 
se excluyen. En re1acion con estos momentos transgredientes, es 
decir. en relacion con una posible conCWllcia valorativa del otro. 
In confesi6n se establece negativamente, lucha con enos por la 
pureza de la autoconciencia, por la pureza de la aclItud solitaria 
hacIa uno mlsmo. Porque el enfoque estetlco y la iustificacion del 
otro pueden penettar en mi actitud valorativa hacia mi persona 
y enturbiar su mtidez (la glorIa, la opinion de la gente, la ver
glienza, el favor de los hombres, etc.). La actHud solitana pura
mente valoralIva hacia uno mlsmo es el limIte al que lIende la 
confesi6n rebasando todos los momentos trallsgl'edientes de justi
ficacion y valoracion posibles en la COnCIenCla de otros hombres; 
en el camino bacia este Hmite el ofro ptIede ser necesario como 
juez que habrfa de juzgarme como yo me juzgo, sin estetizarme. 
necesario para destruir su posible influencia sobre mi valoracion 
pro pia para liberarme de esta influencIa de su postura valorabva 
fuera de mi y de las posibilidades relacionadas con esta extrapo
slcion de posibilidades (el no tener miedo de la opinion de los 
hombres, el superar la verglienza) , mediante autohumillaci6n. En 
este sentido, toda calma, toda demara en la autocondena, toda 
evaluacion positiva (yo llego a ser mejor) se perciben como una 
separacion de la pureza de la actitud hacia uno mlsmo, como la 
mtroduccion de un otro po sible que valora (los lapsus en los dia
!lOS de Tolstoi) . 

Esta lucha con la posible postura valarativa del otro plantea 
de un modo especial el problema de la forma externa de la con
fesion-rendimlento de cuentas; aqui es inevitable el conflicto 
con la forma y con el mismo lenguaje de la expresion, los cuales, 
par una parte, son necesarios y, par otra, por principio inadecua
dos, porque contienen momentos esteticos fundamentales en la 
conciencia valoraliva del otro (raices de la locura como forma 
de negacion basic a del Significado de la forma de expresi6n) . La 
confesion-rendimiento de cuentas no puede ser concluida pOl' 
principio, porque para ella no eXlsten momentos conclusivos que 
Ie sean transgredientes; incluso si estos forman parte del plano 
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de 1a conclencia de la confesion, en todo caso carecen de su Slg
nificado va10rativo positivo, esto es, de sus fuerzas conciusivas 
y pacificadoras; todo aquello que ya se definio y se formo, se de
finio mal y se form6 indignamente; no hay valor esteticamente 
slgnificativo. Ni un SOlO reflelo £91Lte~P-"-9to a uno mlsmo me 
puede concluir-porc~pTet()_:iuisE'_gu_e,_sl~n({oJ£iii~n~ii\~ a .l1'l1 

~ilil::~~~:i~~~~1lta~1~i~~~~jlQe~:,est;ifi~1~i~~s~U~ci;;Gi!.~~;~i 
mi propia palabra acerca de mi mismo en un principio no puede 
ser la ultima, la que me concluya; mi palabra para m! mlsmo es 
mi acto, y este solo esta vivo en el tinico y unitario acontecimiento 
del ser; es por eso que mngun acto puede concluir la vida pro
pia porque vmcula la vida con la abierta infinitud del acontecl
mJento del ser. La confesion-rendimlento de cuentas espreps~
mente el actode la no~comclderiCinunaamerifary- adulle-con uno 
miSm,s--(nollayfuerzaextrapuesta-quepueclateaHiar esta c~incI
dencia: que es postura valorativa del otro) , de la pura transgre
sian valorativa de uno mismo desde el interior de uno, de un 
final justificado y ajeno; es acto que no conoce este final iustifi
cado. Paulatinamente supera todas aquellas fuerzas valora:ivas 
que podrian obligarme a cOincidir conmlgo mismo, y esta supera
cion misma no puede realizarse, acabar justificadamente Y estar 
en paz. Sin embargo, esta mtranquilidad y la in conclusion en sl 
son solamente un aspecto de la confesion-rendimIento de cuen
tas, solo uno de los limites a los que tiende en su desarrollo con
creto. La negacion de una justificacion que provenga de este mundo 
se transforma en necesidad de una justificacion religiosa; necesita 
un perd6n y una expiacion como un don absolutamellte puro (que 
no corresponde a sus meritos), necesita un favor y una bienaven
turanza que lleguen del mas alia. Esta Justificaci6n no es inma
nente a 1a confesion, sino que esta fuera de sus limites en un 
futuro no predetermmado y riesgoso del acontecer real, como un 
cumplimiento real de un ruego y una suplica que depende de la 
voluntad ajena, se ubiea fuera de las fronteras de la mlsma su
plica. la trasciende; el ruego Y la suplica permanecen abiertos, 
inconclusos, parecen tnterrumpirse frente al futuro predeterml
nado dei acontecer. Es el momento netamente confesional del ge
nera. Un rendimiento de cuentas puro. 0 sea 1a orientacion valo
rativa solamente hacia uno mlsmo en una soledad absoluta, es im
posible; es el limite equilibrado por otro limite que es la confe
sion, 0 sea la suplica dirtgida fuera de uno, a Dios. Los tonos de 
suplica y de oraci6n se mezclan con los tonos penitentes del rend i
miento de cuentas. 
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( Una confesi6n pura y solitaria es Imposible; cuanto mas se 

) 
acerca a este limIte, tanto mas clara se vuelve Ja presencIa del 
otro, la accion del 0(1'0 limite, tanto mas profunda es la soledad 

~ (valorativa) con uno mlsmo y, por consiguiente, el arrepentimien
I to y la transgresion de uno mismo, tanto mas clara y sustaneial es 
tJa orientaci6n a Dios. En un vado vaiorativo absoluto es imposi-

ble cuaJquier enunc13do y la conciencIa misma, Fuera de Dios, 
fuera de la confianza en la otredad absoluta es imposible la auto
conclencia y 13 autoexpresion, y pOl' supuesto esto sucede no 
porque practicamente carezcan de sentido sino porque la con
fianza en Dios es el momento constitutivo inmanente a la auto
conclencia y la autoexpresion pura. (Alii donde se supera en si 
la autosuficiencia valorativa del ser-existenc13, se supera precisa
mente aquello que encubria a Dios; alIi donde yo no comcido en 
absoluto comnigo mlsmo, se abre un lugar para Dios.) En la 
atmosfera valorativa que me rodea hace falta cierto grado de ca
lor para que la autoconciencia y la autoexpresion puedan realizar
se en ella, para que pueda empezar la vida. Ya el mismo b.echo 
de que yo atribuya una importancla. si bien negativa, 3 ml de
terminismoJ de que 10 discuta, 0 sea, el mismo hecho de conocerse 
a sf mlsmo dentro del ser, habla de que Y~Il.o. e~toJ'_8.Q!Q....e.n . .ffiI 
relJ.4ilJJ~ento de .. cuentas, .. de.que·Y<l me renejo vaJorativamente en 
,iilgJJ.lt:;n. de ,qu,t;L,~JgUlen estel __ mteresado elL mi, de. _q1Je_ alguien 
ne~"si!~.'ltIeyo.sCi.l..b.lleJJo> 

Perc este momento de otredad es valorativamente trascenden. 
te a 1a conciencia y par principia no estU garantizado, porque la 
garantia 10 rebaJada hasta el grado del ser-existencla (en el meJor 
de los casas, una existencia estetizada, como en 1a metafisica). No 
se puede vivIr ni camprenderse ni dentro de una garantia, ni en 
un vacio (garantia y vacio' de valores); esto solo es posib!e den
Iro de la teo La vida (y la conciencia) desde su mterior no es SInO 
la realizacion de la fe; la pura autoconciencia de la vida es la 
conciencia de la fe (es decir, de la necesidad y la esperanza, de la 
msatIsfaccion Y la posibilidad). Es ingenua la vida que no co
nace el aire que resplra. As!, en los tonos de penitencia y suplica 
de la confesi6n·rendimiento de cuentas irrumpen los nuevas ma
tices de fe y de esperanza que hacen posible una estructura de 
oracion. Los profundos y puros ejemplos de confesion-rendimwnto 
de cuentas, con todos los momentos analizados por nosotros (los 
momentos COl1stItutivos) y sus tonos -Ia oracion del publicano 
y la de la mUJer cananea "("creo: ayuda a mi incredulidad") _," 
en una forma idea!mente resumida; pero no se acaban, se los 
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puede repetir eternamente, son imposibles de conduir desde su 
interior, es el mO'limiento mismo (repetici6n de letanla). 

Cuanto mas actuales se vuelven el momento de confianza y 
el de fe y de esperanza, tanto m6s empiezan a penetrarlos algunos 
momentos esteticos. Cuando la funci6n organizadora pase de la 
peniteneia a la confianza, se vuelve posible la forma estetica, la 
estructura. Anticipando la justificaci6n divina mediante la fe, yo 
poco a poco me convierto, de un yo-para-mi, en otro para Dios, 
en un ingenuo en Dios. En esta etapa de la tngenuidad religiosa 
se ubican los salmos (tambien muchos himnos y oraciones cris
tianas); se vuelve posible un ritmo que acaricie y sublime 1a ima
gen, etc., la pacificaci6n, la estructura y la medida de la antici
paci6n de la belleza en Dios. Un ejemplo especiaImente profundo 
de confesion-rendimiento de cuentas en que el papel organizador 
fluctua entre el arrepentimiento y la confianza y se transforma en 
esperanza (confesi6n ingenua), es el salmo penitente de David 
(en e!, los tonos de suplica Origlnan imagenes estetizadas: "Cr.ea, 
oh Dios, para mi coraz6n limpio", "roefame con hisopo y sere 
mas blanco que la nieve")." EI ejemplo de constitlJC.iQ!1. .. !i,(l .. ull 
sist~l!!.~ .. CQlLha5~ .. J;!)' IQsD1olll"'lltQLci.e confe§;QIl""l"lllldimientQ""de 
cU~lltas_.""" .. San . Agustin: III inca.pacidaQP!\!"lL!!.~!l.~t_e.tbien, . .1a 
falta de libertaden el bien, labienavJ;.!I1UllInza,Ja .. pr.!Xletermlnil
cfo.tJ;_ encu~i].io -i""ii~~l"ii~eic~ii:is~!i~Ib~Lej.e.mpJQ.·~~e!il!Bllr.: 
nardQ..diL.Claraval (comentario al Cantar de los cantares); la be
Ileza en Dios, el alma como la novia de Dios, Sin embargo, tam
poco la plegaria es una obra, sino un acto. (La fuerza organiza
dora del yo se sustituye por la fuerza organizadora de Dios; la 
superacion del determinismo terrenal, del nombre terrenal y la 
adaracion del nombre escrito en el cielo, en el libro de la vida, 
el recuerdo del futuro.) 

Esta correlaci6n de los momentos sem6ntico-valorativos en la 
confesion-rendimiento de cuentas que acabamos de analizar a 
veces cambia esencialmente y el tipo general se complica. Es po
sible el momento de lucha con Dios y de lucha con la condici6n 
humana en este genero, puede aparecer un rechazo de un posible 
juicio de Dios y del hombre, de alii que aparezcan los tonos de 
maldad, desconfianza, cinismo, ironia, desaflo. (A la locura pia
dosa, casi siempre Ie corresponde el elemento de lucha con el 
hombre, la mueca cinica del loco, la sinceridad desafiante que 
pretende molestar.) 

Estas son la confesion y la sinceridad practicadas en presencia 
de un hombre despreciado, en Dostoievski (asi son casi todas las 
confeslOnes sinceras de sus personales). EI planteamiento de la 
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otl'edad (de un otro posible, de un oyente, de un lector) en cl 
1'0mantlClsmo tiene un caracter de lucha con el hombre (es muy 
especial la actitud de Hip6lito en El idiota de Dostoievski, asi 
como la del hombre del subsuelo). Los momentos de lucha con 
el hombre, as! como los de lucha con Dios (el resultado de 1a 
desesperaci6n), hacen imposible un enfoque estetico, de letania 
(3 veces aYL1da la parodia). Las posibilidades de cancelar el arre· 
pentimiento son Jnfinitas. Este momento es analogo al odio en la 
obsesion por el espeJo; el alma puede tener el mismo aspecto que 
la cara. Estas variaciones de la forma prmclpal de la confesi6n· 
rendimiento de cuentas seran analizadas en relaci6n con el pro
blema del Mroe y el autor en la obra de Dostoievski. Una par· 
ticular distorsi6n de la forma de la confesi6n·rendimiento de 
cuentas representa la imprecaci6n en sus manifestaciones mas 
profundas y, por consiguiente, las peores. Se trata de una confe
sian al reves. La tendencia de las peores imprecaciones es 1a de 
decir al otro IQ que solo el mismo puede y debe decir de su per· 
sana, es un "tocarlo donde mas Ie due1e"~ 1a pear imprecaci6n es 
la mas Justa porque expresa aquello que el otro podrla decir de 
su persona en tonos de penitencia y suplica, en tonos de maldad 
y burla, en el hecho de utilizar su lugar privileglado fuera del otro 
para los propositos contrarios a los ctebidos ("permanece en 1a 
soledad, para ti no existe el otro"). As!, un determmado lugar de 
un salmo penitente se convierle en la peor imprecaci6n. 

/' Saquemos conclusiones de todo 10 dicho. En la collfesi6n·ren· 
\ dimiento de cuentas no hay Mroe ni autor, porque no hay pos· 
Jtura desde la cual poddan realizarse sus relaciones mutuas, no 
)hay lugar para una extraposici6n valorativa; el heroe y el autor 
G",}unden en uno: es el espiritu que supera el alma en su de· 
venit, que no puede ser concluido sino apenas materializado en 
Dios (un espiritu que se ha vuelto ingenuo). Aqui no hay ni un 
solo momento de autosuficiencla que sea Irresoluble. Esta claro 
que el argumento como momento de slgnificacion estetica no es 
posible en la confesion (Ia carne autosuficiente y limitada del 
acontecer, aislada, tiene principio y fin posil1vamente justifica· 
dos); no puede existir un mundo objetual en tanto que entorno 
estetlcamente slgnificativo, es decir, como momento artlstico des· 
criptivo (paisaJe, ambiente, vida cotidiana, etc.). ~.t9talidad 
biografica de.Ia vida con todos sus acontecimlentos no es .iitasu· 
ficiente ni representa un valor (este valor s610 puede ser artisliw) ; 
resulta que la confesi6n-rendimiento de cuentas no conoce la tarea 
de constrUlr una totalidad biografica valiosa de una vida reali· 
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zada potenc;a1mente. I,a forma .. Q~JlLafl!tl,gt):taCia ... unQ .. m.1§Inovuel, 
VL\.1!}I'.()sibles todos ... ~&tos~.mQm.<mtQ~.y".)Qra!\Y.Q.s. 

~De quKmodo percibe el lector 1a. confesion·rendim!ento de 
Cllentas. con que OJos 1a lee? Nuestra percepcion de 1a confesion 
inevitablemente va a tender a una estetizaci6n. ~~jo eS!,~~_~E!o.q~,~!_ 
~_~~Q~I~~!qn .. ~pat:~c~ cOIl}o ___ mate!ia prima para iiiia: __ ~elaboraci6n 
estetl<;a...posible,-como .... cQ.nt~!lidQde ... l1Ila obra literana posible 
Wu"-seal'r,,xlmariaauna biografia). Al leer nosotros la con· 
fesion, aportamos 6'on el mismo'Yhecho de lectura una extraposi¥ 
cion valorativa con rcspecto a su sujeto, con todas las consecuen
eias relacionadas con esta posicion, agregancto una serie de 
momentos de transgresion: damos un acabado a1 final y a otros 
rnomentos (puesto que nos encontl'amos provisionalmente extra
puestos), aiiadimos un segundo plano y un fondo (esto es, la 
percibimos dentro de una epoca determillada y dentro de un , 
ambiente historico, en el caso de conocerios, 0, finalmente, la 
percibimos sobre e1 fondo de los datos que conozcamos melor), 
ubicamos en un espaclO los momentos aislados de la realizaci6n 
etc. De todos estos momentos aportados por la percepcion del 
excedente puede orlginarse la forma esteticamente acabada de la 
obra. EI contemplador empleza a mclinarse por 1a autoria, el sujeto 
de la confesion·rendim!ento de euentas llega a ser persona)e (por 
supuesto, el espectador en este caso no crea junto con el autor, 
como cuando se percibe una obra de arte, sino que realiza un acto 
creativo primario; por supuesto, es un acto prlmitivo). Una se
rnejante visi6n de ia confesi6n-rendimiento de cuentas corresponde 
a 1a finalidad, que de antemano no es la artistica. P.QL§lll'Uesto, 
d.!-"!!.?1gillcI .... dQc.11me.!!tg"h.l1waIl(),,se .. pllede~acer . un objeto. de 
p.!'!cepc~§.ILe!t~.t\91,J9 .. Cl1aL &~. Xea}iz? .a\l,Q.m4~· ra.cilDleQt~CPJl un 
documento 'lueestii en e.ll'.~s~c1.Q. d_e l~.yjda (aqui, 1a conclusi6n 
detift5 -de 1a memoria estetica viene a ser a menudo nuestra obli
gacion), pero no siempre esta percepcion es la prmclpa1 y deter· 
mlnada finalidad del documento, y aun mas: la percepcion y 1a 
profundidad de la estetizacion presuponen una realizacion antici· 
pada en 1a comprensi6n de 1a tarea inmanente, extraestetica dei 
documento (10 cual no cubre 1a noci6n de "invenci6n" y "fic
ci6n" en toda su plenitud y legalidad propla. 

~Quien es, pues, ellector de la confesion·rendimlento de cuen· 
tas (autoinforroe) y ~mo aebe percibir este genera para realizar 
la tarea extraestetica inmanente? Lo esenclal.QQIlSlSifLen..qUl: .. llQ .. 
!lay ~eIu:teau:.on]l)ll.t~E!"Ills;,.!!i bay)1eroe alcual.s~ 
podria :?nCl!Ii~",s!§11""me11.!!'Jl!f!l0_"C:()l1el_~l1tor. EI sujeto de 1a 
cODfeslOn-rendlmiento de cuentas se nos contrapone en el acon-
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tecimiento del ser como alguien que realiza su acto, al que noso
tros no debemos reproducir (imitar) ni contemplar artisllcamente, 
sinO que debemos reaccionar frente a el por medio de un acto
respuesta (as1 como un· ruego dirigido a nosotros no debe ser 
reproducido ni vivenciado 0 imitado, m tampoco percibido artis
Ilcamellte, sino que debe recibir una reaccion mediante un 
acto: cumplirlo 0 lIegar; este acto no es inmanente al ruego, 
mientras que la contemplacion estellca -la creaci6n conjunta
es imnanente a la misms obra de arte, aunque no como a una 
obra dada empiricamente). Nos oponemos al sUjeto de la conf.,.. 
si6n en el 6nico y unitario acontecimiento del ser que abarca a 
nosotros dos, y nuestro acto de respuesta no 10 debe aislar en el 
acontecer, el futuro inminente del acontecer nos une a los dos 
y determina nuestra interrelaci6n (nos encontramos uno frente 
a otro en el mundo de Dios). Por supuesto, la extraposici6n Ie 
resulta alln mas intensa (de no ser asi, esta postura no serfa 
creadoramente productiva), pero no se utiliza esteticamente, Sino 
de un modo mo.ral y religioso. ~Ique .ademas de ia memoria.este-. 
tita y de la memoria hist6rics. eXlste In memoria eterna. procla~ 
mada pD.r la Iglesia, .que es un recuerdo qlle no concluye a la 
personalidad (en el plano fenomenoI6gico), que es una conme
moraci6n eclesiastica (del difunto "esciavo de Dios", Pulano) 
y una menci6n en la oraci6n por 1a paz de su ahna. EI primer acto 
definido pOr \a tarea de la confesi6n-rendimiento de cuentas es la 
oraci6n pD.r el y por la expiaci6n de sus pecados (que es esencial 
porque sUpD.ne un correspondiente eslado interior del perd6n en 
mi prop!a alma). TodD acto laico inmanente de la cultura seria 
en este caso insuflciente y banal. EI analisis de este momento 
sobrepasa los prop6sitos de nuestro trabajo, que es de caracter 
absoIntamente laico. Existe otro aspecto en la finaHdad de la 
confesi6n-1"el1dhniento de cuentas, que es el preceptivo (el cono
cimiento etico-religlOso. puramente priicllco). En la realizaci6n 
de una finalidad preceptiva tiene lugar una simpatia hacia el 
sujeto y una reproducci6n, por uno mismo. del aconteeer interne 
del sujeto, pero no con el prop6sito de concluirlo sino con el fin 
de su proplO crecimiento espiritual; la confesi6n comunica y 
ensena acerca de Dios, pD.rque, como hemos visto, mediante un 
rendimiento de cuentaS a solas COn uno m/smo se enuende Dios, 
Be conoee la fe que esta en la vida misma (vida-fe). (EI signifi
cado puramente preceptivode las parabolas acerca del publicano, 
en parte en los salmos.) Este es, en terminos generales, el prop(>
sito de la confesi6n.rendimiento de cuentas para el lector. Lo 
cual no excluye, por supuesta. la pD.sibilidad de enfocarla desde 
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el punto de vista cognoscitivo te6rico y estetico, pero ninguno de 
estos enfoques realiza esencialmente el prop6sito de este genero. 

2] Ahora nos toca anaHzar la autobiografia, a su heroe y a su 
autor. Las formas particulares, internamente contradictorias, de 
transici6n entre la confesi6n y lL!!!!.!9J1iQgraf1aaparecen a fines ... 
de I"J'.dJl.(t M.e.dia .. ~\Ial}go ... no .sec.ouo.cian.to.davia Io.s valo.resbra:· 
grMico.s~y gurante"1 primer .. .Renacimiento •.. Y a la H istoria cala
mitatum mearu;" de Abelardo." representa una fOrma mixta se
mejante en la que aparecen Jos PJCl~e~".s.valores bi~gra!icos SOPrll. 
una base confesional con u.n. cierto ma!iz.delUcn,,:i:onJohllmaIJO: 
se inicT.laaenslflcaC:i6n deC alma; s610 que no en Dios. J"JI orien
taci6n.·valorativa biogrMka con respecto a su vida vence la 
orieniaci6n.confeHonal en Petrarca, aunque no sin alguna .lucha. 
Confesi6n 0 biografia; descendientes de uno 0 Dlos, San Agustin 
o Plutarco, hOrDe 0 monje -este es el dilema con el acento sobre 
el segundo miembro, que atraviesa toda la vida y obra de Petrarca 
y encuentra una expresi6n mas clara (algo primitiva) en Secre
tum." (EI mismo dilema aparece en la segunda mitad de la vida 
de BoccacclD.) Un matiz confesional aparece a menudo en laten
dencia biogrMica yen. su exptesiqn en iaepoca del primer Rena
clmienlo. Pera ia victoria pertenece al valor biogr"fico. (Una 
collsI6n"semejante. lucha, compromlso 0 triunfo de uno u otro 
princlpio los observamos en los diarios modernos. Los diarlos 
pueden ser 0 confesionales 0 biograficos: son confesionales todos 
los diarios tardios de Tolstoi, segun se puede deducir por aquellos 
que se han conservado; el diario de Pushkin es de caracter abso
lutamente autobiogriifico. como todos los diarios cliisicos no opa
cados por el tono penitente.) 

!:lQ .. existe .. \Ina frontera brllsca .. .yfundameniaLeulre. una, auto
bi.2.~fi.~~y unabiQgr.~fi"-, 10 cual es l}1uyjIJ}P9It~llte. Una cierta 
diferencla exfste;· desde luego, y puede ser grande, pero tal dife
rencia no se ublea en e1 plano de la principal orientaci6n valora
Uva de la concienc!a. Ni en la biografia, ni en la autobiografia el 
'i!J;[l!lJ".a,mi 0. actitud 1iiiCi';1.iiio:~i.il!iD5():Yiene"~:se-r"~C!ii£'ii~ii"!9 
de orgapizaci6n .. y estructuraci6ll.deJa.Jonna. 
·l'orb.!og~~fi~ 0 a.tJt()biogl"~fill. eutendemQ§..J.~JQrm!U~,g~!.~: ,. 

dientem"s eleIJ}"lltal.lll~<:!1Wl"J~g)1al y'oEu.".do .2])j~!jyar(mi xida 
artIiucamente. Exaniinaremos la forma 'biogriifica 5610 en aque
llosaspectDs' en los que pueda servir a los fines de autoobjetiva
ci6n, es decir, en la medida en que Plleda serautobiografia, o.sea, 
desde el punto de vista de una.posiblecomcidencia en ella entre 
clh§!Q"yeiauIOLo, mas exactamente (puesto que la cOinciden
cia entre el heroe y el autor sea una contradictio in adjecto, el 
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autor es un momenta de la totalidad artistica y como tal no puede 
coincidir, dentro de esta totalidad, can el heroe que es Sll otro 
momento; la coincidencia p_ersonai "en la vida" entre c1 indivi~ 
duo del que se habla y el individuo que habla no elimma la dife
rencia entre estos momentos en 1a totalidad artistica; ~~_Eosible, 
pues, la pregunta: i,c6mo me estoyr~pres,ntan<i.9., a diferenEa 
Je la pregunta, quien soy?), desdeel punta de vista de un ca
racteijJafticular det autor can respecto al heroe. La autobiografia 
como un recuento de datos acerca de uno mlsmo, aunque los 
datos esten organizados en la totalidad del cuento externamente 
coherente, que no realice valores artfstico-biogrMicos y que per~ 
siga unos fines objetivos 0 practicos, tampoco nos interesa aqui. 
T'!!!lJl.9SS)_~~I,S!~ ... ~~.!inalidad ,artist19'?:~!2~lc~_ erU~ __ 1?iggl'al:i!!-'" 
ti.P9gientJJJcoJie unj:£rsonale de la Cul_tl1!,:;~nf setrata detln.a 
filla!iclllu hisI9ric9:cl'Qtlfica, .. qt1~ tamp£sg_,".£.,!~?_eyl!!~~~§a!!.1()..!._ 
ag.l!!.. En cuanto a los consabidos momentos ,;utoblOgraficos en 
una obra literaria, estos momentos pueden ser totalmente dife
rentes, pueden ser de caracter confesional '0 puramente informaM 

livo acerca de un acto objetivo (acto cognoscitivo del pensar, acto 
politico, acto pnichco, etc.) 0, finalmente, pueden tener caracter 
!frico; JJ.Q~.J.l1teresan. s610 aquellosque t\mgl!!Ll!ll . .c.~nLcteLGlerta-
11l~Il.te!:>jQuaJrcq;""Q-~~i\,J6~.que realicen un...YalorJllilgcifica. 

·lJ'!tY~Ior.Jit_".tfJJ:lQ.hiQg);lifif.Q, es el que entre todos los valores 
:' artisticos transgrede menos a 1a autoconciencia. por eso el autor, 

\ 
en una autobiografia, se aproxima maximamente a su heroe. amM 

bas pueden aparentemente intercambiar sus lugares, y es par eso 

\

que se. hace posible la cOincidenc. ia personal del heroe can el autor 
fuera de la totalidad artlstica. Un valor biografico no s610 puede 
prganizar una narraci6n sabre la vida del otro sino que tambien 
brdena la vivencia de la vida mlsma y la narraci6n de la propla 
(vida de uno; este valor puede ser la forma de comprension, visiou 

.••. ~ ... exp!"-"i.6.l1."~_"_l~_-YLd,,.!!_l?JgJ?le· 
La forma biografica es la mas "real" porque en ella eXlste la 

lninima cantidad de momentos alsladores y conclusivos. la activi· 
dad del autor es en ella la menos transformadora, el autor apro
vecha su postura v610rativa fuera del heroe de la manera menos 
fundamental, limltandose casi a la sola apariencia espacial y temM 

poral, a 1a extraposicion; no eXlsten limites elaros del canicter. 
un aislamiento marcado, una fabula acabada y tcnsa. Los biograM 

ficas son los valores comunes compartidos entre la vida y el arte, 
es declr, pueden defimr los actos practicos como su finalidad; son 

, forma y valores • .i~.!i' .. ~~jf!l£.q_~_19 vidq, EI autor de una biogra
'-_-Ira es ese otro posible que nos obsesiona en la vida con una gran 
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facilidad, que esta con nosotros cuando noS miramos en el espejo, 
cuando sofiamos con 1a gloria, cuando hacemos planes externos 
para la vida; es el otro posible que lmpregna nuestra concienCla 
y que dirige con frecuencia nuestros actos. valoraciones y nuestra 
vision propla junto con nuestro YOMparaMmi; es el-otro en ia con
ciencia con el cual 1a vida exterior puede ser aun suficientemente 
movible (una vida interior intensa es, par supuesto, imposible, 
cuando est amos poseidos par el otro, aqui empezaria el conflicto Y 
la lucha can el otro para liberar al yo-para-mi en toda su pureza: 
confesion-rendimlento de c!lentas), y que puede llegar a ser, sin 
embargo, un doble usurpador Sl se Ie da libertad, pero Junto al que, 
es posible. en cambio, vivi! La vida directa e 111genuamente, con 
alegtia y pasi6n (a pesar de que es el otro quien nos entrega al po
der del destin~, puesto que una vida obsesiva puede convertirse en 
lIna vida fatal). En nuestro., s. recuerdos habituales acerca del p~ 
sado con frecuencIa es el otro qUlen Vlene a ser el activo, y es en j 
sus tonos valorativos co"rno "nos recordamos (en los recuerdos del 
la infancia, este otro es la madre. que se proyecta en nosotros)., 
Un recuerdo tranquilo acerca de un pasado lejano de uno se j 
estetiia y se aproxlma formalmente a ~na narracion (los recuerM l 
dos reahzados a la luz del futuro semantlco son recuerdos peni- \ 

~~~e:i ~~~~~d~e~~~rf~~u~~1 Ft::~~e e:s ':o~~~o estetizado, mlentras) 

Este otro que se posesiona de mi no entra en conflicto con"'\ 
mi yo-para-mi, puest9,~.q.u.e So "no _ Il),e"""~"e:p;;l,ro yalorativamente del 
mundo de los Q"tr9§., smo que me percibo dcntro de una colectl
vTa-ii'd':" en (a, f~milia, .1a nacion, la humanidad cultural: en este 
caso; la ".EQ"~~"~Ji.;~Y"::\i.o't~.Hy'~, .. c;1e.1- Qtro en mt goza de autoridad," .. .y_,.e.l 
6iriLEu~de nar.rar mi vida, tqta.l.Il)ente _de "actler<io "c~mmtgo. Mien
tras li-vida"-transcurra en" uria unidad valorativa indisoiuble con' 
la colectividad de otros, en todos sus momentos comunes al mun· 
do de otros se comprende, se construye, se organiza en el plano 
de una posible conClenc,a aJena que se estructura como un posible " 
relata delotro acerca de esta vida dirIgido a otros (descendientes); ! 
la concjencia de un narrador po sible, el contexto valorativo del \ 
narrador organizan el acto, el pensamlento Y el sentimiento aUi \ 
donde estos se imcien con sus vaiores en el mundo de otros; todo \ 
momento semejante de la vida puede ser percibido en la tota-
lid ad del relata que es la historIa de esta vida; ml contemplaci6n 
de mt propia vida es tan solo una anticipacion del recuerdo de 
otros acerca de csta vida, recuerdo de descendientes, parientes y /' 
pr6jimos (la amplitud biografica de una vida puede ser variada) ; 
los valores que organizan la vida y el recuerdo son los mlsmos.j 
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EI hecho de que este otro no este inventado por mi para un usa 
interesado sino que sea una fuerza valorativa que es afirmada 
pormly que determina mi vida (como la fuerza valoraliva de la 
madre que me determina en la infancia), este hecho Ie confiere 
una autaridaa a este otro y 10 hace autor internamente compren
sible de mi vida: no soy yo mediante el otro. sino que es el mismo 
otro valoralivo en mi: es hombre en m!. EI otro con una autori
dad amOrosa interna es el que dirige mi interior, no soy yo quien 
10 dirige vali6ndome del otro como de un medio (no se trata de 
Un mundo de otros en mi, sino de mi en el mundo de otros; yo 
me inicio en este mundo); no existe el parasitismo. EI heroe y 
el narrador aqui pueden intercambiar flicilmente sus lugares: sea 
que yo empiece a hablar del otro que me oS proximo, con quien 
comparto una vida de valores en la familia. la nacion, la humani
dad, el mundo, sea que el otro hable de mi, yo de todas maneras 
formo parte de ia narraci6n en los mismos tonos, en el mismo 
aspecto formal que "\. Sin separarme de la vida en la que los 
heroes son los otros y el mundo es su entorno, yo resulto ser "I 
narrador de esta vida y parezco asimilarme a sus Mroes. 1\1 reia
tar mi vida cuyos h6roes sean otros para mi, yo iIitervengo paso 
a paso en su estructura formal (no soy heroe de mi vida, pero 
parliCipo en eila) , me coloco en la situacion del heroe, abarco a 
mi persona con la narraci6n; las formas de la percepcion valora
liva de obras se transfieren hacia mi cuando yo soy solidano con 
ellos. Asf es COmo el narrador 5e transforma en heroe. Si el mun
do de otros para mi posee una autoridad valoraliva, me asimila 
como a otro (por supuesto, s610 en aquellos momentos en que 
posea autoridad). Una parte importante de ml biografia la co
nozco por las palabras ajenas de mis pr6jimos y siempre con una 
tonalidad emocional determinada: nacimiento, origen, sucesos de 
vida familiar y nacional durante la infancia temp~ana (tod,faque-
110 que no podria haber sido entendido por una crtatura, 0 que 
simplemente hubiese pasado inadvertido) . Todos estos momentos 
sonnecesarios para reconstruir un cuadro mas 0 menos compren
sible y coherente de mi vida y del mundo que la rodea, y todos 
ellos los conozco yo que soy el narrador de mi vida par medio 
de sus otros heroes. Sin estos relatos de otros mi vida no s610 ca
receria de plenitud de contenido y de claridad, sino que perma
neceria internamente fragmentada, falta de una unidad biogrdfi
ca valorable. Porque los fragmentos de mi vida vividos par mi 
mternamente (son fragmentos desde el punto de Vista de la tota
lidad biografica) pueden adquirir tan s610 una unidad interior 
del yo-para-mi (unidad futura del prop6sito), una unidad COn-
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fesional pero no la de una biografia. porque tan s610 la unidad 
planteada del yo-para-mi es inmanente a una vida vivida in tenor
mente. EI principio mterno de unidad no sirve para un relato 
biografico, mi yo-para-mi no podria relatar nada; 1l".!9._estapos
tUl:Ulllorati:va deL otro.neces.aria.parala_,biografia..£sJa,:m:aii:-i<~i;:. 
cana a mi y ~o directamentepartiC1PO eQ,eUa a!t:'t'leL.c),e, lo,s, ... 
lleroes_Ifiiifvia" que son los otros y. a traves de slis narr!!d(J!~s: 
Asi, el heroe de una vida puede lIegar a ser su narrador. Asi, 
pues. se trata tan s610 de una participacion apretada y organica
mente valoraliva en el mundo de los otros que hace que la auto
objetivacion biografica de la vida sea productiva y competente, 
que reafirma y hace que no tenga canicter fortuito la posicion 
del otro en mi, de este otro que es el posible autor de ml vida (la 
partlcipacion consolida el punto de extraposicion fuera de uno: 
el apoyo para la extraposlcion es el amado mundo de los otros, de 
los cuales yo no me separo y a los cuales no me contrapongo. se 
trata de una fuerza y un poder del ser valoralivo de la otredad 
en mi, de 1a naturaleza humana en mi, pero no es una naturaleza 
cruda e indiferente sino afirmada y formada por mi valorativa
mente; por 10 demas, ella tampoco carece de una cierta esponta
neidad) . 

~J)n,posible:u;!9.§JjRQU1IlIJcipaleSdecQIJClencJ.abiogr,afica va
lorativa y de constituci~!L.c\.e.!a vida de aGtlerdo>,onla ampHtud 
del-'ffitindo'illogr,i!'ico- (ex.!~Il~j9n...d.eLco.l)le~tQ valorativoq)l!' .Ie 
proporclon-'':un-s<fIiiii\Oj-y con etc.aracter deotreqad competente; 
Ifamaremos iiI' primer lipo !fLlJJlentma.her.Ql!;a_ (el Renacimlenio~ 
el Sturm und Drang, la tentaliva de Nietzsche), y al segundo I~ 
fi£tidl,!~idqt:J _~Q.£y .. l (el sentimentalismo y en parte el realisn:to),; 
Analicemos ante todo las particularidades del primer tipo de va
lor biografico. En la base del valor biografico de la aventura 
heroica est. 10 siguiente: Ja voluntad de SCI' heroe. de tener im
portancia en el mundo de los atres, 1a voluntad de ser amado y, 
finalmente, la voluntad de vivenclar el fabulismo (la aventura) 
de la vida. 1a heterogeneidad de la vida exterlOr e intenor. Los 
tres valores que orgamzan I'a vida y los actos de un heroe biogra
fico para "I mismo son significativamente esteticos y puedell 
organizar tambien la representacion artistica de su vida por el 
autor. Los tres valores estan individualizados. pero se trata de 
un individualismo inmediato e mgenuo no separado del mundo 
de los otros, iniciado en el ser de la otredad necesitado del ser 
y que alimenta su fuerza par su autoridad (aqui no existe la con
traposicion de mi yo-para-mi solitario al otro como tal, que es 
propia de la confesion-rendimiento de cuentas Impugnadora del 
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hombre) . Este mgenuo mdividualismo se relaclOna con el para
sitismo ingenue e inmediato. Detengamonos en el primer valor: 
la aspiracion de heroizar la vida, de adquirir importancta en el 
mundo de los otros, de la glona. 

pl~el'~J>~.cgJona. org~niZ1lla . .Yidl,-"le111.~roe-.J.nJlenl!Q. ~. 
bien. erganiza. elrelato .de stLvida;.el1a1\e~jllll~nlQ,.La aspIracion 
de glona es un reconocerseden!rog.e!ahumanidad.CU1fural de la 
hist0tl~(ode lanacion), y.un afirmar yeonstrll!Ul!.vida en-Ia 
po~J1;Jl~_ concienQ3 de~-ra hmnanidact .. eS_._U,IJ __ cr~c:e:L.l19_ en sl_,ffilsmo 
nLp~ra sCrpis,)11Q, 8ino. ep Qtros y para atras, un ~ll,;:up,aLluga.r en el 
roll_TIdo inmecUato de _co~~~neos __ y d,~sce:n4ientes. Por supuesto. 
tam bien aqui ei futuro hene una importancia organizadora para 
la personalidad que se ve valorahvamente en el futuro y se nge 
des de este futuro, pero no se trata de un futuro absoluto y se· 
manlico sino de un futuro temporal e hist6rico (el manana), que 
no niega sino que continua organicamente el presente; no es un 
futuro del yo-para-mi smo de oltos, los descendientes (cuando es 
el futuro semantlco el que se dinge a la personalidad, todos los 
momentos estetlcoS de la vida se canceian para la personalidad 
misma, plerden su significaci6n y, por consiguiente. tambien deja 
de eXlstlr para \a personalidad el valor biografico) . Al herotzar a 
los otros, al crear ~~_r:!"t5:"6n.J;!§..l1ero~.§.? se trata de pertenecer al 
ultimo, de ubicarse en el, de ser dirigido desde aW por su Imagen 
futura deseada, creada a la imagen de los otros. Tocta esta sensa
cion organica de S1 mismo dentro de la humanidad heroizada de 
Ia historia, de su partlCipacion en ella, de un esenc131 crecimiento 
dentro de ella, el arraIgo y la autoconciencla, la comprension de 
sus trabaJos y los dias dentro de ella: este es el momento herolco 
del valor biografico. (El parasitismo aqui puede ser mas 0 menos 
fuerte, segun el peso de los valores de sentido puramente objelivos 
para la personalidad; el deseo de glona y la sensacion de su par
ticipar en el ser hist6rico y heraico pueden ser tan s610 un acorn
pailamiento que contribuye a\ valor, mientras que los trabaJos Y 
los dias vendrian a ser puros sentidos, es declr, el futuro tempo
ral oscureceria tan s6lo con una leve sam bra al futuro semantico, 
y con ello la biografia se desintegrar1a al ser sustituida por un 
mforme objetivo 0 por un autoinforme confesional.) 

!iL~lIlR.r.~LeLl,-egl!Jl<!() .!!!Qm<;nJQ.j,teLv.alor. .. biQg,~!ko-depr~ 
m-'L..!ill0' El des eo de ser amado. la comprension, la vision y la 
constituci6n de 1-a persona en una posible conciencia ajena y 
amorosa, la [asplracion] de hacer del amor deseado del otro una 
fuerza que mueva y orgamce a mi vida en una serie de momen· 
tos de amor -todo ello es tambion un crecimlento en la atmos-
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fera de la conclencia amante del otro. Mientras que el valor 
heroico determina los momentos y acontecimientos pnnclpales de 
l!lla vida personalmente social, cultural e historica (gesta), la 
orientacion _y.oli!!Y!Um!l£!Q'lLc;l.JL!JL.YJg~~._el~or .. cletermJ1la ·su 
tension emo~\Q.!laL~Q!l!riQl,IJ'J~.!ld911' .. l!.Q.S~ntid.o .. d~ .. yaJ.or .. Y mailltlll
IiZa~~·ioc\9.L~l!.R..cj<;.t~!~§)[lJ'J"llos_}'._exteJnos . 

Mi cuerpo, mi apariencia, mi traje-, toda una serie de p01'me· 
nares internos y externos de mi aima, los detalles y pormenores 
de la vida que no pueden tener una importancla y refleJo valora
tivo en un contexto hist6rico~heroico, en la humanidad 0 la naci6n 
(todo aquello que es historicamente tnsustanclal, pero que eXlste 
en e1 contexto de la vida), to"do adquiere un peso vaiorativo, un 
sentido, y se forma dentro de la ·amante conciencia del otro; todos 
los momentos estrictamente person ales se constituyen y se rigen 
por aquello que yo querria ser en la conclencla amante del 
otro por mi imagen anticipada que debe ser creada valorativamen
te dentro de esta conciencia (con la excepci6n, por supuesto, de 
todo aquello que se predetermina valorativamente en mi aparien
cia externa, en mis maneras, en eJ modo de vida, etc., por la 
vida cotidiana y la eliqueta, es decir, tambion por la conciencia 
valorattva de otros plasmada en esos detalles; el amor aporta for
mas individuales y emocionalmente mas tens as en estos aspectos 
extrahistoricos de la vidal. 

En el arnor, el hombre tiende a superar sus limitaciones con 
respecto a un determinado valor, siendo poseido emocionalmente 
de la manera mas intensa Ror la amante conciencia aiena (el papel 
de la amada que formalmente organiza la vida exterior e interior, 
as! como la expresi6n lirica de la vida en el dolce stit nuovo: 37 en 
la escuela bOlonesa de Guido GUimcelli, Dante, Petrarcal. La 
vida del heroe liende a ser para el mlsmo bella y 01 incluso per
cibe su belleza en s1, dentro de esa tension de la poses ion por la 
conciencia amante y deseada del otro, Pero ei amor se vuelca 
tambien en la esfera histonco-herolCa de la vida del protagonista, 
el nombre de Laura se entreteJe con el laurel (Laura-lauro) ," la 
anticipaci6n de la imagen en los descendientes con la imagen de 
la amada que se gllarda en el alma, la fuerza valor-ativamente for~ 
madora de los descendientes se entreteje con ia fuerza valorativa 
de la amada, eUos se refuerzan mutuamente en la vida y se fun· 
den en un molivo unico en Ja biografia (y sobre todo en la lirica) : 
esto sucede en la autobiograffa PQetjc~E.e..tr.ar.ca. 

Pasemos al tercer momento .(1.01 yalQLpiografico; la acepta-
;jOn posi!±~ -delfa.E.0Isi11()I~.1~.vigap'gL~jIIio~~Ef.fi;,:~eQa~ ... 
vivlr el fabulismo d~e, J(Lyig~, precisamente eJ fabulismo y no un 
...---___ ___..._ __ ,.---'-- 'C __ _ 



140 AUTOR Y PERSONAJE 

argumento definido y acabado; vivenciar el determimsmo del ser 
en las situaciones de la vida, su cambio, su variedad, pero no el 
cambio que determine y concluya al heroe, sino un fabulismo que 
nada concluya y que 10 dele abierto a todo. Esta fabulistica ale
gria de vivir no se iguala. desde luego, a la vitalidad puramente 
bio16gica; una simple concupiscencia, una necesidad. una atrac
cion biologica solo pueden origmar la facticidad del acto, pero 
no su valoracion(y aun menos su constitucion) . euando un pro
ceso vital se valora y cobra sentido. nOs enfrentamos 01 fabulismo 
como serie valorativamente afirmada de logros vitales, de dacion 
del contenido del devenir vital. En este plano valorativo de la 
conciencia, tambien la lucha vital (la autoconservacion biologica 
y la adaptacion del organismo) en determinadas condiclOnes del 
mundo valorativamente sostenido Ilega a ser un valor de aven
tura (esta caSi totalmente purificada de significados objetivos; se 
trata de un fuego con la vida pura como valor fabulistico, libera
do de toda responsabilidad en el acontecimiento unico y unitario 
del ser). El mdividualismo del aventurero es inmediato e inge
nuo. un valor de aventura presupone un mundo afirmado de los 
otros en el que esta arraigado el he roe de este tipo; si se Ie priva 
de este suelo de la atmosfera valorativa de ia otredad (de esta 
tierra, de este sol, de esa gente), tambien moriria el valor de la 
aventura, no tendria con que respirar; el enfoque crftico es im
posible en la aventura; el sentido la desintegraria; si no, la aven
tura adqUlriria un matiz de desesperacion retoreida. En el mundo 
de Dios, sobre la tierra de Dios y bajo el delo de Dios. donde 
transcurre la vida, el valor de aventura es igualmente imposible. 
EI fabulismo valorativo de la vida liene un caracter inconsciente 
de oxfmoron: alegria y sufnmiento. verdad y mentira. bien y mal 
estan fundidos indisolublemente en la unidad de la corriente del 
ingenuo fabulismo de la vida. porque el acto determina no el con
texto semantico que forzosamente se contrapone al yo-para-mi. 
sino a1 otro que se posesiona de mi, el acontecimiento valorativo 
del ser Ie da otredad en mi (por supuesto, no se trata de una 
fuerza de la natuarleza espontanea absolutamente indiferente al 
valor, sino de 10 naturaleza en el hombre, valorativamente afir
mada y constituida; en este sentido el bien se valora precisamente 
comO bien, y el mal como mal, la alegria comO alegria y el sufn
miento comO sufrimiento, pero se equilibran precisamente por el 
peso valorativo del contenido de la dacion de la vida, del mismo 
ser-otredad humano en mi; de alii que su sentido no Ilega a ser 
forzado ni desesperado. no se convierte en fuerza decisiva que 
determine la vida, pueslo que en su base no esta la conciencia de 
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la unicidad de su lugar en el acontecimiento umco y unitario del 
ser frente al futuro semantico). 

Este fabulismo valorativo que organiza la vida y la aventura
acto del heroe tambien organiza la narracion acerca de su vida 
que es una fabula infinita y falta de sentido con forma de aven
tura: el interes por la fabula y por la aventura de un autor-Iector 
ingenuo no transgrede el interes vital de un Mroe ingenuo. 

Estos son los tres momentos principales de un valor biogni
fico de aventura heroica. Por supuesto, un momento u otro pue
den prevaleeer en una forma determinada y concreta, pero los 
tres momentos estan presentes en la biograffa de primer tipo. Esta I 

es una forma que es mas proxima al sueno sobre la vida. Pero el \ 
sonador (como el heroe de Las noches blancas) es un heroe bio- j 

grafico que perdio su ingenuidad y empezo a reflexionar. / 
Al heroe biografico de primer tipo Ie son propias las escalas 

especificas de valores, las virtudes biograficas: valentia, honor, 
magnanimidad, prodigalidad, etc. Es una moral ingenua y con
eentrada que Ilega a ser dacion: las virtudes de superacion del 
ser neutral y espontlineo de la naturaleza (de la autoconserva
cion biologica, etc.) por el mismo ser, pero afirmado valorativa
mente (del ser de la otredad), del ser de la cultura, del ser de la 
historia (la huella del sentido en el ser, la huella del valor en el 
mundo de otros; el crecimiento organico del sentido en el ser) . 

La vida en la biografia de primer tipo es una especie de danza 
de ritmo lento (la Hrica es danza de dtmo rapido); aqui todo 10 
interior y todo 10 extenor tienden a cOincidir en la conciencia 
valorativa del otro, 10 interno tiende a exterionzarse, y 10 externo 
a interiotizarse. La concepcion filosofica surgida con base en los 
motivos esendales del primer tipo de biograffa corresponde a la 
filosoffa estetizante de Nietzsche; en parte tambien a la concep
cion de Jacobi, aunque en esta ultima aparece un momento reli
gioso: la fe; la actual filosofia de la vida orientada biologicamente 
tambien se fundamenta en la aportacion de los val oreS biogra-' 

ficos de primer tipo. 
Pasemos~is deJ'!J:>iogg!i~_<!~" .. segu!l.Q",-.!rnp.cla bi",· 

graffa_S()g,,[£()!id!~.!'a. En.eL segl!ru!llJipo-no- hay.~hi.s.torjjLj)n. 
i8n!0- q!J~J.umLQ!&!J!lJ.zadot!l.._Q,I<J!\ .. Yiq~;. la humanidad de los 
otros"en la que se inida y dentro de la que vive el heroe; esta es 
humanidad de los vivos (de los que viven ahora) y no la de 
heroes muertos y de los descendientes por venir en la que los que 
Viven ahora. con sus vinculos, serian solo un momento perecedero. 
En la conc~pcion historica de la humanidad, en el centro valora-
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tIvo se encuentran los valores culturales hist6ricos que organizan 
la forma delheroe y la forma de una vida herOIca (no la felicidad 
y la suficiencla, la pulcritud y la honradez, sino la grandeza, la 
fuerza, Ja significaci6n historica, la hazafia, 1a glona, etc.), en 
@concepcion ... sOGlaLgl.c.e.ntrQ .. YllJ91:!!!iY.Q. ,st" gC.UPilruLPOLlas 
valores soclales y sObretodo.}alllili.arl'S (no se trata de la glona 
hist'6dca entre la descendencia, sino de 13 "buena fama" entre 
los coetaneos, un Hhombre honrado y bueno"), que organizan la 
forma privada de 1a vida, familiar 0 personal, con todos sus de
talles cotidianos (no los acontecimientos, smo la cotidianidad), 
cuyos sucesos mas Importantes no sobresaien por Sil SignificadO 
de los limites del contexto valorativo de la vida familiar 0 perso
nal, se agotan en el desde el punto de VIsta de su felicidad 0 des
dicha 0 de la de los projimos (cuyo circulo, dentro de los limItes 
de la humanidad sOClal puede ser tan extenso COmo se quiera), 
En este tipo tambien esta ausente el momento de la aventura, aqui 
predomina el momento descnptivo: el amor a los objetos y per
sonas comunes que crean una monotonia valorable del contenido 
de la vida (la biografia de pnmer tipo mcluye a los grandes coe
taneos, los hombres de la historia y los grandes sucesos), EI amor 
a la vida, en la biografia de este IIpo, es amor a la permanencia 
de las personas amadas, a los objetos, situaciones y reiaciones (no 
estar en el mundo y tener importancia dentro de e1. sino estar 
con el mundo, Observarlo y vivirio una y otra vez). E1 amo!, en 
el contexto valorativo de una biografia socIal, se cambia, por su
puesto, de una manera adecuada, vincuhindose no al laurel sino 
a otros valores propios de este contexto, pero la funcion de orde
nacion y constItucion de los detalles y de los pormenores de la 
vida carentes de sentido, permanecen con ella en el plano de la 
conciencia valorativa del otro (puesto que en el plano de la 
autoconcienc13 no pueden ser comprendidos y mucho menos orde
nados) , 

En el segundo tipo eXlste norm31mente una manera mas indi
vidualizada de la narracion, pero el narrador protagonista sola
mente ama y observa sin actuar cast, Sin formar parte del ar
gumento, esta viviendo "cada dia"j y su actividad se agota con 1a 
observaci6n y la narraci6n. 

En una biografia de segundo tipo " menudo pueden distin
gUirse dos pIanos: 1] el mlsmo narrador protagonista represen
tado des de su interior de un modo semejante a como nos vlven
ciamos a nosotros mismos en el heroe de nuestro suefio 0 recuerdo. 
personaje mal asimilado a los otros que 10 rodean; a diferencia de 
ellos, el est" desplazado hacia el plano interior, aunque la distin-
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CIOn de los pIanos no suele percibirse fuertementej parece estar 
ubicado sobre la frontera de la narracion, bien formando parte de 
ella como heroe biognl£ico, bien empezando a bus car una COInCi
dencla con el autor-portador de la forma, 0 bien aproximandose 
al sUjeto de la confesion (as1 sucede en la trilogia de Tolstoi 
[nlancla, Adoiescencla, luventud: en [nlancla, la diferencIa de 
los pIanos casi no se percibe, en Adolesce11cia, y sobre todo en 
juventud, se vuelve mucho mas importante: el re!lelo proplO Y la 
torpeza pSlguica dei heroe; el autor y el heroe se aproxlman); 
2] otros personales, en la representacion de los cuales hay mu
cIlos rasgos transgreslVos que pueden ser no s610 Jos cal'acteres 
smo tambien los tipos (estos momentos transgredientes se dan 
a traves de la conciencia del narrador protagonista, del heroe 
propiamente biografico, acercandolo al autor), Su vida con fre
cuencia puede tener un argumento tenninado, en el CasO de no 
estar demasiado entreteiida con la vida del hOroe biografico, 0 
sea con el narrador. 

La duplicidad de los pIanos en la estructura biograiica Mce 
constancia de la descomposicion del mundo biografico: el cantor 
se vuelve crltico, su extraposici6n con respecto al otro cualquiera 
se hace importante, su miciaci6n valorativa en el mundo de los 
olI'OS se debilita, dismmuye la autoridad de la posicion valora
ttva del otro, Un heroe ·biografico solamente ve y ama, pero no 
vive, y 10& otros que se Ie contraponen y que se separan valoratt
vamente de el cobran una forma esenciaimente transgrediente. 
Estos son los dos tipos principales del valor biografico. (Algunos 
momentos complementarios del valor biografico son: generacion, 
familia, lustificacion del determinismo nacional, de la tiplCidad 
naclOnal por encima del sentido, estamento, epoca y su tiplCidad 
mas alia del sentido, colorido, La idea de la paternidad, de la 
maternidad y de la condicion de hijo dentro de un mundo bio
grafico, La biografia social y cotidiana y el realismo: agotar a 
sl mismo y a la vida de uno en el contexto de la contemporanei
dad, Aislar el contexto valorativo de la actualidad a partir del 
pasado y del futuro. La "vida" se toma del contexto vaiorativo 
de las revistas, periodicos, protocolos, de la populanzacion de 
las ciencias, de las conversaciones, etc. El valor biogra,fico de 
hpo socIal cotidiano y la criSis de las formas transgredientes auto
rizadas y de su unidad: autor, estilo,) 

Esta es, pues, la forma biogdfica en sus variedades princI
pales, !'.omm!"IJ12s._ claramelll",!lI_-,,,!?c:.l9n, .. d",! .m()tagg!,lsla. y .. el. 
autor en labiografiii: ... --,.. '.. 
-'E(~~i()r, ;fcf~.a-, __ ~lMtPe.,c.Qu.§ll vii~,.s"grienta.a.lo§.uusmos 
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,&lor"s en media de los cuales vlve la vida su heroe. Par prmci
p;~;'e1 autorno es mas rico que' sli heroe y'no'dispone de mo
mentos excedentes y transgredientes para la creacion que no 
poseyera el mlsmo heroe para can su vida; el autor en su obra 
solamente continua aquello que ya existe en 1a misma,vida de los 
heroes Aqui no existe una oposicion fundamental del punta de 
vista estetico al punta de vista existencia1, no hay diferenciaci6n; 
1a biografia es de caracter sincretico.,Elau(Qr s610 ve en, su,per
sona]e Y quierepara eLaquello ql1e el mlsmo heroe ."" y qUiere' 
p,arasi ell su vida. EI persona]e vive sus aventuras can mteres y 
e1 autor en'Sitrepresentacion se deja llevar par el mlsmo interes 
par 1a aventura: el personaje actUa can un herolsmo intenclOna
do, y el autor Ie confiere heroicidad desde e1 mismo punta de 
vista. Los valores que mueven a1 autor en su representacion del 
personaje y sus posibilidades mtenores son los mismos que diri
gen 1a vida del personaje, porque BU vida es directa e ingenua
mente estetizada (los va10res rectores son de caracter estetico 0, 
mas exactamente sincreticos), y en 1a misma medida es directa e 
ingenuamente sincretica la obra del autor (sus valores no son de 
caracter netamente estetico. no se oponen a los va10res de la vida, 
o sea a los vaiores e.tico-cognoscitivos), el autor no es artista pura 
como e1 heroe no es su]eto puramente etico. EI autor como artista 
cree en las mismas casas en las que cree su personaje; 10 que este 
considera bueno, 10 mismo considera ei autor, sin oponer al heroe 
su bondad meramente estetica; para el autor, el persona]e no su
fre e1 fundamental fracaso semantico y, par consiguiente, no ha 
de ser sa1vado en un cammo de va10res totalmente diferente y 
transgrediente a toda su vida. EI momenta de la muerte del heroe 
se toma en cuenta pero no Ie quita el sentido a la vida, par no 
ser e1 apoyo basico de la ]ustificacion extrasemantica; 1a vida, a 
pesar de la muerte, no requiere de un valor nuevo, solo debe ser 
recordada y fijada tal como habia transcurrido. De esta manera, 
en la biografia e1 autor no solo esta de acuerdo can e1 persona]e 
en sus creenclas, convicciones y amores, sino que se guta en BU 
creacion artistica (sincretica) par los mismos valores que el heroe 
en su vida estetica. La biografia es el producto orgamco de las 
epocas organicas. 

En la biografia e1 autor es ingenuo, esta emparentado can el 
persona]e, pueden intercambiar sus 1ugares los dos (de al1i que 
aparezca 1a posibilidad de coincidenc13 personal en 1a vida, es 
deClr, el caracter autobiografico). Par supuesto, e1 autor como 
momento de una obra literaria jamaS cOincide can el personaje. 
el10s son dos, pero entre ambos no eXlste una oposicion funda-
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mental. sus contextos valorativos son homogeneos, el portador de 
1a unidad de la vida que es e1 heroe y el portador de 1a unidad 
de 1a forma que es e1 autor pertenecen a un mismo mundo valo
rativo. E1 autor como portador de 1a unidad formal concluslva no 
se ve obligado a vencer una resistencia netamente vital (etico
cognoscillva) Y semanllca del personare; este en su vida estii 
poseido va1arallvamente par e1 posible autor: e1 otro. Ambos, e1 
heroe y el autor. son otros y pertenecen a un mismo mundo auto- ' 
rizado y valorativo de otros. En la biografia no salimos fuera de 
los limites del mundo de los otros; tampocO 1a actividad creadora 
del autor nos hace rebasar estos confines: toda esta actividad 
esta inc1uida en e1 ser de 1a otredad. es solidana can el heroe en 
su pasividad ingenua. ,,1~L9X~~,c~<m deLautor no es acto ,,§.inQ ,_,~~r '
Y patIo .lantPllQ,estLasegurada y padece .de necesidad. EI a<;(O 
oiograficg .~.s llll.l'QCQ ,1l11i1.aterat:llay.dOS conciencias pero no dos 
p6sicio~~§_,y~lQrati:~~as."._do,s._hQt;!lb:t:',?s,,,.p-ero, no un ,yo._ Y-- un ,Q.trQ". 
s'ino'dosotros .• ELcariicter funrj,amentaLde la Qtredad,rje1 hOroe 
no esta plasmado: 1a tarea de un rescate extrasemantico dei pa
sado no se ha planteado en toda su forzosa c1aridad. Aqui se da 
el encuentro de dos conciencias, pero ias dos estan de acuerdo, 
y sus mundos valorativos casi coinciden, no existe un excedente 
basico en el mundo del autor; no hay una autocteterminaci6n fun
damental de dos conciencias enfrentadas (una, la pasiva, en un 
plano vital, otra, la activa, en un plano estetico). 

Par supuesto que en e1 fonda tambien e1 autor de biografia 
vlve gracias a la no cOincidencia conslgo mismo y con su perso
naje, no se entrega pienamente a la biograffa conservando una 
escapatoria mterior mas alIa de las fronteras de 1a daci6n y per
manece vivo, desde luego, gracias a ese excedente suyo con res
pecto al ser como dacion, mas ei excedente no encuentra una 
expresion positiva en la biografia misma. Pero siempre se da una 
cierta expresi6n negativa; el excedente del autor se transfiere al 
heroe y su mundo y no deja que se los cierre ni se los concluya. 

EI mundo de 1a biografia nO esta cerrado ni conc1uido, no estil 
alslado por unas fronteras bastcas fijas desde el limco y unitario 
aconteclmiento del ser. Ciertamente, esta participacion en ci aeon
tecimiento tinico es indirecta, Y ia biografia hene que ver de un 
modo )nmediato con el mundo mas proximo (familia, nacion, 
estado. cultural, y este mundo cercano a1 que pertenecen tanto 
el heroe como el autor -el mundo de la otredad- aparece como 
concelltrado valorativamente y, por consiguiente, algo aislado. 
pero es un aisiamiento natural e ingenuQ, relativo y no funda· 
mental y eslWco. La biografia no es una obra, un acto estellzado. 
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organico e mgenuo en un muncio valorauvamente autontano qm 
en un principio es abierto pero que es organicamcnte 8utosufi· 
Clcntc. Una vida biogrMica y un enunclado biognifico acerCa de 
la vida siempre poscen un matiz de fe mgenua. Stl atm6sfera es 
calida, la biografia cs profundamente credula, pero Stl confianza 
es ingenua (careee de crisis): presupone ia CXlstenc18 de una 
actlVidad bondadosa que se encuentra fuera de ella y que la abar~ 
ca, pero no se trata de la achvidad del EIutor, porque GI mlsmo la 
l1ccesita Junto con su personaje (ambos son pasivos y ambos se 
cncuentl'an en un mismo mundo existencJal), esa actividad debe 
permanecer fuera de la obra (que no esta plenamente concluida 
ni alslada); la biografia 19ual que la confesion-rendimlCnto de 
cuentas marea sus proPlas fronteras. (El valor biografico POl' sel' 
poseido par la otredad no es asegurado, una vida biograficamente 
valorada pende de un hila puesto que no puede ser internamente 
fundamentada par completo; cuando el espiritu despierte, la vida 
podni seguir obstinandose solo gracIas a la falta de smceridad con
SlgO nllsma.) 

La finalidad de 13 blOgrafia cuenta can un lector familiar que 
participe en un mismo mundo de la otredad; este lector ocupa la 
posIcion del autor. Un lector crilico percibe la biografia en cier
ta medida como una materia prima para una elaboraci6n literana 
y la conclusion. La percepcion suele compktar la posIcion deJ 

; alltor hasta una extraposicion valorativa plena y aporta los mo
\ mentos transgredientes mas esencla1es y concluslvOS. 
'- Esta claro que una biografia comprendida y formulada de esta 
manera es una cierta forma ideal, un lfmite a1 que tienden ias 
obras concretas de cara.cter biografico 0 solo las partes biograficas 
de obras concretas no biogriificas. Claro que es posib1e tambien 
la estilizacion de una forma biografica por un autor crftico. 

AUi donde el autor deja de ser ingenuo y plenamente arraiga
do en el mundo de la otredad, donde la ruptura del parenteseo 
entre el heroe y el autor existe, donde el autor es esceptlco con 
respecto a la vida del personaie, el escritor puede IIegar a ser 
artista puro; simpre opondria a los valores de la vida del heroe 
los val ores transgredientes de conclusi6n, concluiria la vida desde 
un punta de vista fundamentalmente diferente del que tenia el 
heroe viviendola desde su interior; en tal caso cada linea. cada 
paso del narrador revelarian un esfuerzo por utilizar el excedente 
.Iundamental de la vision puesto que el he roe neceszta una justifi
cacion transgrediente, y el punta de vIsta y la actividad del autor 
abarcarfan y e1aborarian precisamente las {ronteras fundamenta
les clel sentido del personme aUi donde su vida esta orientada 
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fuera de si misma; de este modo entre el heroe y el autor se tra
zaria un limite fundamental. Es evidente que la biografia no pro
pane un heroe completo, e1 Mroe no puede ser concluido en los 
Iimlles del valor biogriifico. 

La biografia tiene un caracter de c)onacion: me es donada par ' 
otros y para olros, pero la poseo ingenua y tranquilamente (de 
aIIi el caracter alga fatal de una vida valiosa biograficamenle). 
Par supuesto, la frontera entre el campo de vision y el enlomo en 
la biografia es me stable y no tiene Importancla decisiva; e1 mo
menta de simpaUa tiene una importancia maxima. As! es 1a bio .. 
grafia. 

3] EI Mroe lirieo y el autor. La objetivacion Iirica del hom
bre interior puede IIegar a ser autoobjetivaci6n. Aqui tambien el 
heroe y el autor se acercan, pero existe mayor numero de mo
mentos transgredientes a disposici6n del autor, y estos tienen un 
caracter mas Importante. En e1 capitulo anterIOr nos hemos con
vencido de que el rllmo iransgrede fundamentalmente el ahua 
vlviente. Desde adentro, 1a vida interior carece de rllmo y se po
dria declr que tampoco es lirica. Una forma Iirica se aporta desde 
el exterIOr y no expresa la actitud del alma hacia si misma sino 
la actitud valorativa del otro can respecto a ella. Par eso la extra
posici6n valorativa del autor en la Iirica es tan fundamental y Ian 
mtensa: el autor debe aprovechar hasta el final su privileglo de, 
estar fuera del heroe. No obstante. la proximidad entre el heroe 
y el autor en la Iirica no es menos evidente 'We en la biografia. 
Pero si en la biografia, como 10 hemos vista, el mundo de los 
otros, de los Mroes de ml vida, me asimilaba a mi en tanto que 
autor. y e1 autor no tiene nada que oponer a su heroe fuerte y 
autoritario aparte de la concordia (e1 autor parece ser mas pobre 
que su personaje) , en la Iirica tiene lugar un fenomeno conlrario: 
el heroe no tiene casi nada que oponer al autor; el autor parece 
penetrarlo completamente dejando1e en su profundidad tan s610 
una posibilidad potencIal de independencia. El triunfo del autor 
sabre e1 heroe es demasiado completo, e1 heroe esta absolutamente 
debilitado (este triunfo es aun mas plena en la musica: se trata 
de una forma casi pura de otredad detras de la cual casi no se 
percibe la 0),osici6n netamente vital de un persona]e posible). 
Todo 10 mterior en e1 heroe casi totalmente esta dirlgido hacia el 
exterior, hacla el autor y esta elaborado par este. Casl todos los 
momentos objetuales y semanticos en la vivencia del heroe que 
podrian resistir a la plenitud de la conclusion estetica estan ausen
tes en la lirica, y par eso se logra tan facihnente la autoeoineiden
eLa del heroe, su identifieaci6n consigo lnlSmO (incluso en la Iidca 
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filos6fica el senti do y el obieto son totalmente mmanentes a la 
vivencia, estan concentrados en ella y por 10 tanto no ofrecen 
lugar a una :10 comcidencia consigo mlSmo y a la salida hacia el 
acontecimiento abierto del ser; se. trata de un pensamiento viven
ciado que cree tan s610 en Stl propia existencia y que no adivina 
ni ve nada fuera de Sl mismo) . ~ Que es 10 que Ie da al autor un 
poder tan completo sobre el heroe? ~Que es 10 que hace al 
heroe tan debil internamente (se podria decir, no serio)? ~Por 
que el alSlamlento de la vlvencia en ei acontecimiento (lei ser se 
vuelve tan completo? En otras palabras: lque es ioque Ie da al 
autor y a su postura vaiorativa en la creacion tanta IJutoridlJd para 
con un Mroe !frico que se vuelva posible una autoobjetivacion 
lirica (una comcidencia personal del heroe y del autor fuera de 
ios limites de la obra)? (Podrla parecer que en la lirica no eXls
ten dos unidades sino tan s610 una: los circulos del autor y del 
Mroe se fundieron y cOincidieron sus centros.) Este caracter auto
ritario esta fundamentado por dos momentos. 

a] La lirka excluye todos los momentos de la expresividad 
espacial y de la exhaustividad del hombre, no localiza ni delimlta 
al heroe totalmente en el mundo exterior. y, por consiguiente, no 
ofrece la sensacion de la finitud del hombre en el mundo (la fra
seologia romantica acerca de la infinitud del esplritu es sobre todo 
compatible con los momentos de la forma lirica); luego, la linca 
no define ni delimita el movimiento vital de su heroe mediante 
una fabula acabada y conclsa: y, finalmente, la lirica no tiende 
a Ja creacion de un earacter acabado de heroe, no traza una fron
tera preclsa de la totalidad del alma y de toda la vida mterior del 
heroe (solo tiene que ver con un momento de este todo, con un 
episodio del alma). Este primer momento crea la ilusion de auto
conservacion del heroe y de su postura mterior, de su experien
cia de la vlvencla propia pura, crea la apariencia de que en la 
liriea s6lo se tiene que ver con uno mismo y se actua para uno 
mismo, que en Ia tidea se es solitario 'vero no poseido, y esta 
ilusion Ie facilit. al autor la penetraci6n en la mera profundidad 
del heroe para posesionarse de el, para Impregnarlo todo por su 
actividad, el heroe es flexible y se entrega por Sl mismo a esa acti
vidad. Por su lado el autor, para posesionarse del Mroe en esa su 
pastura interior e intima, debe reducirse hasta una extraposicion 
Fetamente interior con respecto 81 hefOe negandose a utilizar su 
extraposicion espacial y externamente temporal (la extra posicion 
temporaj externa es necesaria para una concepcion exacta de un 
argumento acabado) y ej excedente de vision externa y de cono· 
cimiento reJacionado con esa extraposlcion; el autor debe redu· 
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cl!se hasta una postura puramente valorativa, luera de La linea de 
oriertlaciOn mterna del Mroe (pero no fuera del hombre total), 
fuera de su yo en proceso de avance, fuera de su posible actitud 
pura hacla sf. mismo. Asf. un heroe externamente solitario, en el 
intC:rIor resulta ser valorativamente no solitario; el otro que 10 
compenetra 10 disuade de la actitud valorallva hacla Sl mlsmo y 
no permlte que esa achtud llegue a ser una fuerza limca que for
me y ordene su vida mterior (arrepentirse, suplicar y transgredir 
a S1 mismo), una fuerza que 10 entregaria a 1a finalidad irreme· 
diable del aconteclmlento limco y umtano del ser donde la vida 
del heroe solo puede ser expresada en el acto, en un autOlnfonne 
obiehvo, en la confesion y en la plegarla (la mlsma confesion 
y 1a plegaria en la lirlca parecen dirigirse hacia sf. mismas, em
plezan a ser padficamente suficientes, a coincidir alegremente con 
su existencla pura sm suponer la existencia de nada fuera de sf.

1 

mismas, en e1 acontecimlento por venir; la penitenCia ya no se 
acepta en tonos de arrepentimiento sino en tonos de afirmaci6n, 
la suplica y la necesidad se admjten con carino sin necesitar una 
satisfaccion real). ASI pues, el primer momento de parte del 
heroe hace evidente su posesionamiento interior por la postura 
valorativa del otro igualmente interna. 

b] La autoridad del autor es autoridad de cora. El posesiona
mjento lirico en su base es una obsesi6n de corD. (Se trata del 
ser que encuentra una afirmacion en el coro, ei apoyo del coro. 
No es la naturaleza lOdiferente la que canta en mi, porque esta 
solamente puede onginar un hecho de concuplscencia, un hecho 
de accion, pero no su expresi6n valorativa por mas inmediata que 
fuese: esta expresi6n se hace poderosa y fuerte no fisica sino va
lorallvamente, tnunfante y poses Iva s610 en el coro de otros. Esta 
expresion se transfiere del plano de la facllcidad pura, de la 
existencla fislca a un plano valorallvo distinto desde el exterior 
del ser afirmado sancionado emocionalmente.) La lirica es la vista 
y el oido de uno mismo desde e1 interior, con oJos emocionales, y
en la voz emocional del otro: yo me oigo en el otro, con otros 
y para otros. La autoobjetivaci6n lirica es la obsesion por el 
espinlu de /IJ muswa, es el estar impregnado y compenetrado por 
el ultImo. E\ esplritu de la muslca, un coro posible: esta es la 
postura firme y autoritarla de la autoria interior, fuera de S1 mis· 
mo, de la vida interior de uno. Yo me encuentro en la voz ajena 
emocionada, me plasmo en la voz ajena que canta, encontrando 
en ella un enfoque valido para mi propia agitacion interior: yo 
me canto con la boca de una posible alma amante. Esta voz aJena 
escuchada desde el extenor que organiza mivida interior en la 

I 
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lirica es un coro posible. una voz acorde con el coro que pere 
cibe desde el exlenor un posible apoyo del coro (esla voz no 
podria sonar asi en la. almosfera del silenclO absolulo y del va
cia; el rompimienlo mdividual y absplulamenle solilario del 
silencio absoluto tiene un caracter horrible y pecaminoso. dege. 
nera en un grito que Be asusta a S1 mismo y' se agobia a sf mismo 
can su eXistencia lmporluna y desnuda; la violacion solilaria y 
lolalmente arbitraria del silenclO lmpone una responsabilidad Ill
fillila a resulta ser Illjuslificadamenle cinica; la voz puede cant";.r 
Ian solo en una atm6s/era ciilida, en la almosfera de un posible 
apoyo par parle del cora, de una fundamenlal no soledad sonora). 
Tambien el sueno acerca de uno IDlsmo puede ser de caracter Ii
rico, pero seria un sueno que se apropiaria de la musica de Dtre
dad y par eso lIegaria a ser productivo. Tambien la Iinca esla 
llena de una profunda confianza inmanentlzada en su poderosa, 
aUloritarla, afirmativa forma que es el aulor porlador de la uni
dad formal conclusiva. Para hacer que la vivencia de uno suene 
Iirieamente hay que sentir en ella no a su propia responsabilidad 
no solitarla sino a su naturaleza valorativa. al otro en sf, a su 
pasividad en el posible coro de los olros que me rodea par todos 
lados y que parece encubrir el delerminismo mmediato y apurado 
del unico y unitario aconlecimienlo del ser. Yo aun no sobresalgo 
del cora como su prolagonista que lodavia conlleva en si la can
cenlracion valorativa y coral del alma -la olredad-. pero que 
ya percibi6 su soledad; se Irala del heroe Iragico (un olro soli
lario); en la Iirica yo lodavia me encuenlro lodo en el cora y 
hablo desde el cora. Par supueslo, la fuerza organizadora del 
arnor en la lfrica es sobre todo grande como en ningun valor artis
lieo formal; se Irala de un amor privado de casi todos los rna
menlos objelivos, semanlicos y objeluales que organiza la pura 
aulosuficiencia del proceso de Ia vida interior, de un amor a fa 
mu;er que esta par encima del hombre y de Ia humanidadsocial 
e hisl6rica (Ia IgleSia y Dios). Una calida atmosfera amorasa es 
necesaria para plasmar el movimiento interior, casl indefinido, a 
veces caprichoso, del alma (solo se puede scr caprichoso en el 
amor del olro, se Irala del juego del deseo en una densa atmos
fera de amor; el pecado a menudo resulta ser un capricho malo 
en Dios). Tarnbien Ia Iinca del amor desesperado se mueve y vive 
Ian s610 en Ia alm6sfera de un amor posible, como una anlicipa
cion del amor; (La lipicidad y la ejemplaridad de la Iirica amo
rosa y de la muerte. La inmorlalidad como postulado del amor.) 

Es posible una forma especifica de desintegracion de la Iirica 
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determlllada por el debilitamiento de Ia autoridad de la postura 
interior valorativa del otro fuera de mi, por la disminuci6n de la 
contianza haCla un posible apoyo del coro; de alii que aparezca 
una partIcular verglienza Hrlea por uno mismo, la verguenza del 
patel/sma finco, Ia vergiienza de Ia sinceridad Iirica (la excel1tncI· 
dad firica, 1a ;ronia y el clllismo Iineos) . Se trata de una especle de 
ruptura de voz que se haya senti do tuera del cora. (No eXlsle, 
desde nuestro punto de vista, una frontera rfgida entre 1a Hamada 
Hriea coral y la 1l1dividual; tocta Hriea vive tan s6lo gracias a la 
conlianza en un po sible apoyo del coro, la diferencIa solo puede 
consistll' en la definici6n de los momentos estilisticos y de partlcu
laridades tecnico-formales; una diferenciaci6n esencial empleza 
solamente dande sc debilita la confianza en el coro; alH empje
za Ia descomposlcion de la Iirica. EI mdividualismo so puede 
definir positivamente sin tener vergtienza por su determinismo 
umcamente en Ia atmosfera de confianza, amor y de po sible apoyo 
del cora. EI individuo no eXlste fuera de \a olredad.) La cual 
tiene lugar en la poesia del decadentismo, asi como en 1a lliama
da Hnca realista (Heine). Los ejempl05 aparecen lambien en 
Baudelaire, Verlaine, Laforgue; en 1a poesia rusa, sobre todo se 
refiere a Slucllevski y Annenski: las voces tuera del cora. Son 
posibles diversas formas de locura sanla (iurodstvo) en Ia Iirica. 
Siempre cuando el hOroe empleza a Iiberarse de la obsesi6n par 
el otro·autor (qUlen dep de tener autoridad), cuando los mo· 
mentos semanticos y objetuales llegan a ser inmec:.iatamente sig
ni/icantes, cuando el heroe de repente se halla en e1 unico y U111-

tijrlO acontecimiento del ser a la luz del sentido preconcebido, los 
cabos del circulo Hrico delan de coincidir, ei heroe pierde la iden
tificaci6n consigo mismo, empleza aver su desnudez y a tenerle 
vergiienza, el paraiso se destruye. (En parte. la Iirica en prosa de 
A. Biely, con cierta mezcla de locura santa. Ejemplos de lirica en 
prosa, en que la fuerza organizadora es la vergiienza por unO 
mismo, aparecen en DostOlevski. Esta forma se aproxlma a ia 
confesi6n~rendimlento de cuentas onentada a la lucha con 10 
humano.) Asi es la lirlca con su relaci6n entre el heroe y el autor. 
La posicion del autor es fuerte y autoritaria, Y la mdependencia I 

del heroe con su onentaci6n eXlstencial es mimma, el heroe casi 
no vive sino que se re/leja unicamente en el alma del autor activo 
que es el otro que se posesiona del heroe. El autor caSl no hene 
que superar la rcsistenc13 interna del heroe, un paso -y la lfrica 
se presta a ser una forma pura y abstracta del posible acoglmlen
to de un heroe po sible (porque solamente el hOroe puede ser 
porlador del contenido, del contexto valorativo en pros a) . El 
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alslamiento en el acontecimlento del set en la liriea es completo. 
pero no hay que subrayarlo. La distincion entre la linca declama
da y cantada carece aqui de Importancia: se trata de la diferencia 
de grado en la independencia temalIca del hOrae. 

4] E1 Ptoblema".,dBI ,cauicter como Jorma df;LJllterrelaCWlL!W::. 

leg g/'JlUloCY.# h~n!,e. Ahara hemos de pasar at amilisis del ca
r~cter excluslVamente des de el punta de vIsta de la relacion mutua 
del hOroe y el autor; par supuesto. no nos vamos a ocupar del 
analisis de los momentos esteticos de la estructura dei caracter, 
pl1esto que no tienen relacion directa can nuestro problema. Es 
par eso par 10 que no proponemos aqui una estetica minimamente 
plena del caracter. 

EI caracter se diferencia clara y esencialmente de todas las 
formas de expresion del heroe que 11evamos examinadas hasta 
ahora. Ni en la confesion-rendimento de cuentas, ni en la biogra
Ha, m en la lirica la tOlalidad del heroe fue el proposito artis
tico principal. no fue centro valorativo de la vision artistica. (EI 
hOroe siempre es el centro de la visi6n, pero no su tolalidad, nO la 
plenitud y el acabado de su determmismo.) En la confesi6n no 
existe en absoluto un proposito artistico. y par 10 tanto no existe 
el valor netamente estetico de la totalidad dada y presente. ~ 

(biografl!!dLpnnSm~Lprop6sitQ , aJtisti£Q._~§.1'LVi4'LC0D10 . "l\lOL 

\ 
biOE, fl"i,fico,Ia vida. del, .Mro.e, -P"ero",no.,.slL.detenIllD.lffilQ, mtetlQ.l'.,y 
exterIor, no la.JmagelLaCabagllQ§_.ID.l.m§'QJl.~.lidad COmjL!R.QIl.6.si1Q. 
i l'!ll1ciplll. N a _1IJ.lll()r.ta .. q\li~...s.ea_"-UJ.~r..()~ .. Sl.I1Q .. qtl~J'-a.Y1YidoVitIL 
! h~hecllo. Desde luego, tambien la biografla canace momentos 
; que determinan la Imagen de la personalidad (la herOlzacion), 
) pero ninguno de elias cierra a la personalidad m la concluye; el 
" jllitQLl:L!!!lJ!91.!!!llN .. >:llmo".po.t!lUI.9L. . .diLlIlllLnda .• Q.eterm~ 
! rlQWL.plena,..hist6rlcamente...significatlv.a,;,.e.s .. es,ta vida.la . .qua..se.. 
! en"\l~Il!!a .. e!)",eLc,entro.,:v:aIQrJ!.iiYQ .. g".lLy~ion. y no la totalidad 
\ del Mroe cuya vida en su d<:(erminismo s610 viene a ser su carac
~ristica. 

En la lirica tambien esta ause!)te el proposito de totalidad: e!) 
eJ centro valorativo de la vIsion se encue!)tra U!) estado i!)tenor a 
un acontecimiento que no es en absoluto 1a umca caracteristica 
del Mroe, que es tan solo eJ portador de la vive!)eia, pero esta 
no 10 clerra ni 10 concluye como totalidad. Par eso, en todas las 
formas de interrelaci6n entre el Mroe y el autor amlizadas hasta 
ahara ha sido posible la proxlmidad entre elias (as1 como la coin
cidencia personal fuera de la obra) , puesto que alii la actividad 
del autor no esta dirigida hacia la creacio!) y elaboraci6n de 
claros y ese!)ciales limites del Mroe y, par co!)sigUJente, de iron-
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teras tundamentales entre el autor y el hiiroe. (Tambien Importa 
el mundo que abarca par Igual al Mroe y al autor. can sus mo
mentcs y situacIOnes.) 

J.lamaJ;em=rQ ... ~_I-".!Q!m~_,.<:l&,.r.<:la,c.i.6n, Ie~iprQc!l."enire,.el. 
h-,,~oeyel autorquerealige,JeJaX"a .. Si."""re.a,r,la.tgta.liQa(Ui"lh~r-"e 
como p.ers9l!.alis!£!sLdelerminadlL,y en que esta tarea aparezca 
como 1a principal: des de un principio, el heroe se nos presenta 
como U!) todo, y desde U!) prinCIpia la actividad del autor recorre 
sus Hmites esenciaies; todo se percibe como momento de caracte
rizacio!) del h<llil.<;, todo se reducey slrve de contestaci6n a la 
pregu!)ti:'i!ien ~.il-Es ObVIO que aqui aparecen dos planas de 
l'l...lli'lf.!'ESi.O!) .. YiI!pr'!.l)xa, dos contextos valorativos de sentido 
(uno de los cuales abarca valorattVamente y supera al otro): 1] 
el campo de vision (h.QDW~ee .. y la importaneia eXlS
teilcial etico-cognoscitiva de cada momenta (de cada acto, objeto) 
del mismo heroe dentro de su horizonte; 2] el contexto del autor 
que cont!,~a, ~I cual todo_s,eJi!Qlunomento.s.Jlegan,a-ser.ca, 
racieristicas del todo del . .tleroe, adquiere una importancia deter
miPante y delimItanle-del -;;;fs~o (la vida resulta ser modo de 
vida). EI autor aqui es crflieo (e!) tanto que autor. par supuesto): 
en todD momento de Sll creaci6n aprovecha todos los privilegios 
de su completa extraposlCion can respecto al Mroe. Simultanea· 
mente, el heroe es mas independiente dentro de esta forma de 
interrelaci6n, es mas palpable, consciente y obstinado en su orien, 
taci6n netamente eXlstencial, cognoscitiva y etica; el autor se 
opone plenamente a esa actividad existenclal del heroe y la tra
duce a un lenguaje estetico, estableciendo una definicion artlstica 
transgrediente para cada momenta de la actlVidad eXlstenclal de 
su persomJe. La relacion entre el autor y el Mroe tIene aqui un 
caracter siempre' intenso y fundamental. 

,La_~turaci6n .deLQlIr~I.P\!~\1~.Jl)maI, .. (\Qli __ r,umb,O" .. pnnCk: 
pales. Al primero 10 11amaremos I~estructuracion clasica del carac
ter,"ol segundo, la __ .".s.lJ:!Ict\lll!Sj,91l..romliiili::~;"·E;;-;;i'prtmer tipo de 
estructuracion del caracter I~Jll'S,,,,e.""!'Lx.illor J!.t!J§!Jl;.9~jlJ1A€§t!.; 
no (a esta palabra Ie damos aqui un Significado determmado abso
lOlamente delimitado que se quedan> aclarado plenamente en 10 
suceslvo) . . 

EI destmo es el determinismo plena de la existencla de un"i 
P, ersonalidad. que ne,cesaname!)te predetermma los suces,os de la( 
vida de esta; de esta manera, la vida Vlene a ser tan solo 
la realizacion (y el cumplimiento) de aquello que desde un 
prinCipia se encuentre en la eXlstencia determinada de ia per-) 
sonalidad. ' 
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Desde su llltenor, 1a pers9nalidad construye su vida (mensa, 
siente. actua) seg(m SllS_ propositos, realizando los significados te
maticos y semanticos hacia los cuales se orienta su vida: actl!8 de 
cierto mOdo porque asi debe ser, por sel' 10 correcto, 10 necesa
no, 10 deseado, etc" pero en realidad tan solo cumple la necesa
riedad de su destino, es declf, el determil1lsmo de su eXlstencl8, 
de su faz en ella. E1 destmo es una transcnpci6n artisllca de la 
hueHa en el ser que deja una vida regulada desde su intenor por 
sus propOSito.3, es 1a expresion artistica del deposito en el set de 
una vida pLenamente COl1'lpre;ulida. Este deposIto en el sel' tam
bien ha de tener su logica, pero no se trata de una 16gica dei pro. 
posito de 1a vida ffilsma smo una logica pUl'amente artistica que 
rlge la unidad y la necesidad mterna de la Imagen. E1 destino es 
ill9iVidll'l.U!t(l([, ... Q ... ~Si!c .. !!ng~t~rmmlSmQ __ es=al-de_li~~ii§.~~Sla 
95U~_cpgn9Ilalidart que marca tOda la vida, todos los actos de la 
ultima: en cste sentido. tambien el pensamiento-acto no se de
tt"rmina desde eI pun to de vista de Stl jmportancia te6ricamente 
objetiva smo desde eJ punto de vIsta de su individualidad. como 
aJgo caractertstico preclsamente para esta personalidad dada, 
como algo predetermmado por la eXlstencla de la personalidad; 
asimlsmo. todos los actos posibles estan predeterminados porIa 
individualidad, realizandola. Y el mlsmo curso de la vida de 
La personalidrrd con todos sus sucesos, y finalmente su mUer
te, se perciben como necesarios y predeterminados por so in
dividualidad 0 destmo; eR este plano deldestino-caracter Ja 
muerte del heree no apar.;ce como fin sino como conclusion, 
y en general todo momento de la vida adqlllere una importan
cia artistica. ilega a ser 1rtIsticamente necesario. Esta claro 
que nuestra comprension del destino se distingue de la habitual, 
que es rouy amplia. Asi, un destino vivido desde el interior como 
cierta fuerza externa e irracional que determina nuestra vida por 
encima de sus propoSItos, de su sentido y deseos, no es el valor 
artistico del destino en el sentido que Ie atribUlmos, porque ese 
destino no ordena a nuestra vida para n080tr08 mismos en una 
totalidad artistica necesaria, sino que mas bien tiene 1a funci6n 
puramente negativa de destruir nuestra vida, 1a cual se ordena, 
o tiende a ello. por los propositos, por las slgnificaciones semanti
cas y objetuales. Por supuesto. es posible tener gran confianza a 
esta fuel'za. confianza que la perciba como la providencJa di
vina; esta ultima es aceptada por mi, pero no puede lJegar a ser 
la forma que organice mi vida, des de luego. (Se puede amar el 
propio destho lT1 absentia, pero no podemos contemplarlo como 

::Il' 
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I 
una totalidad necesana, interiormente unitaria y concluida.) No,l 
comprendemos la logica de la providencJa sino que tan solo ere-I 
emos en ella; pero comprendemos perfectamente la loglca de\'\ 
destino del Mroe y no 10 aceptamos en absoluto de buena fe! 
(l,'QL@!p'l!S<,to, ... ,~._tril.ta ... d_e_ \tl!'l._cQIDll!~_l)s.iQn .. Y. P",sJl,!,jQI). .' artis!J.J 
~L!k§!iI1Q.L.l,1.Q._9.U,!!1'l..SQ.!!!£L~.£9gnos"!J.l~:iJ ... E!.J:lestmo. 
como v~19rcartiatlCD...es. .. 1ransgredientea.la . .aUJQC.onC1encla. EI des
tIna-es' el valor prmclpal que regula, orden a y unifica todos los 
momentos transgredientes con respecto a1 heroe; aprovechamos 
nuestra extraposici6n respecto al heroe para comprender y ver la 
totalidad de su destino. EI destino no es el ya-para·mi del !leroe 
smo su existencla, es aquello que Ie es dado, aquellos que 61 rc
sullo ser; no es la fonna de su planteamiento sino la forma de su 
dacion. 

(Un heroe claslco ocupa determmado lugar en el mundo, 
en 10 mas esencial se presenta como plenamente definido y, par 
tanto, ya esta perdido. Luego se presenta lada su vida en el sen
tido de un posible logro eXlstencia!. Cuanto comenta el Mroe no 
es motivado artlsticamente por su voluntad moral y libre, smo 
por su ser determinado: actua de un modo determinado pOl'que 
es asi. En 61 no debe haber nada indefinido para nosotros; todo 
10 que se cumple y sucede, se desenvuelve dentco de los limites 
dados de antemano y predetermmados. sin romper sus contornos: 
se cumple aquello que se debe cumplir y no puede delar de cum
plirse.) 

EI destino es una forma de ordenacion del pasado seman
tico; el heroe clasico es contemplado desde un pnnciplO por 
nosotros en el pasado, donde no puede haber mngun descubri
miento ni revelaci6n. ' 

Hay que sen alar que, para estructurar un cankter clasico en 
tanto que destino, el autor no debe superar demasiado al heroe 
m utilizar los privilegios puramente temporales y fortuitos de su 
extraposicion, Un autor c1asico aprovecha los momentos eternos. 
de extraposicion; de alli que el pas ado de un heroe claslco sea el 
pasado elerna'del hombre. La extraposicion no debe ser una pos
tUfa exc1usiva, segura de sl misma y originaL 

(El parentesco aun no se rompe; el mundo es claro; no hay 
fe en el milagro.) 

EI autor es dogmalico con respecto a la vision del mundo de 
un heroe clasico. Su posici6n etico-cognoscitiva debe ser indis
cutible 0, mas exactamente, no se sujeta a discusi6n. En caso conw 

trario se habrla aportado el momento de culpa y respansabilidad, 
v la unidad artistica del dealino se destruiria. EI heroe quedaria 



156 AUTOR Y PERSONAtE 

liLre, podria estar sujeto a un jUIClO moral, carecerfa de caracter 
necesario, podria ser otro. Cuando el heroe se constituye con base 
en la culpa y la responsabilidad (y, por consigUlente, en la Jiber
tad moral, en la libertad de la necesidad natural y estehca), deja 
de coincidir consigo mismo, y la extraposici6n del autot en 10 mas 
Importante (la exenci6n del otro de la culpa y la responsabiJidad, 
su contemplacion tuera del sentido) se pierde y la conclusion 
artistica transgrediente se vuelve imposible. 

Por supuesto 1a culpa tiene lugar en un cankter c1aslco (el 
heroe de la tragedia casl siempre es culpable), pero no se trata 
de una culpa moral sino la del ser: la culpa de po seer una tuerza 
del ser y no una fuerza semantiea de la autocondena moral (pe~ 

cado en contra la personalidad divina y no en contra del sentido, 
el culto etc.) . 

POl'que los conflictos dentro de un caracter claslco son co
lislOnes y son lucha de fuerzas del ser (por supuesto. se trata de las 
fuerzas naturales valorahvas de la existencIa de la otredad y no 
de cantidades fislcas 0 psicologicas) , no de significados (el deber 
y la obligacion aqui son fuerzas valorativas naturales); esta lucha 
representa un proceso dramatieo interno que jamas sale fuera 
de los confines del set-dad6n, y no un proceso dia16ctico seman
tico de una concienCla moral. La culpa tragica se ubica plenamen
te en el plano valorativo del ser-daci6n y es mmanente al destino 
del Mroe; por eso la culpa puede ser sacada totalmente fuera de 
los limites de la conclencla y del conoClmlento del heroe (una 
culpa moral debe ser inmanente a la conciencia, yo debo com
prenderme en ella como yo) al pasado de su familia (el lina]e es 
la categoria valorativa natural de la existencia de la otredad); el 
heroe habria podido cometer la culpa sm sospechar la importan
cia del hecho; en todo caso, la culpa se encuentra en el ser como 
fuerza y no se origma por prImera vez en la libre conclencia moral 
del Mroe, que no viene a ser un libre iniciador de la culpa; den
lro de este contexto, no hay salida fuera de la categoria del ser 
valorativo. 

i,En que fundamento de valores se constituye un caracter cia
SICO, en que contexto cultural de valores es posible el destino 
como fuerza valorativa que concluye y organiza artisticamente la 
vida del olro? EI valor del linaje en tanto que categoria del ser 
afirmado de la otredad que me atrae tambien a mi en su circulo 
valorativo de la conclusion; esta es la base en que crece el valor 
del destino (para el autor). Yo no inicio la vida, yo no soy ini
ciador valOrativamente responsable de la vida, ni siqUlera tengo 
una vision valorativa para ser iniciador activo de til serte valora-

1 
I 
! 
I 
I 
[ 
.1 

I 
1 
I 
I 
i 

I 

EL HEROE COMO TOTALIDAD DE SENTlDO 
157 

ble, Slgnificallva Y responsable de la vida; puedo actuar y valorar 
can base en una vida dada y evaiuada; ia serte de aetas no se ori
gma a partir de m! persona, yo solamente continuo la serie (actos: 
pensamientos, actos-sentimientos, actos-hechos); yo cargo can un \ 
Illdisoluble vinculo de hijo con respecto a la paternidad Y mater
nidad de la familia (de la familia en el estrecho sentido de fami
lia-pueblo, de genero humano). En la pregunta "quien soy" sue
na otra: Hqui~nes son mis !.ladres, de que familia provengo", Yo 
s610 puedo ser aque110 que ya soy esencialmente; no puedo recha-' 
zar mi esencial ya-ser, puesto que no es mia sino que pertenece '\ 
a mi madre, ml padre, mi familia, ml pueblo, a la humanidad/ 

inclusive. 
Mi linal" (0 mi familia) n()es 'l~li9§.Q .... p.or.5e[.m(Q, es decir, 

no soy"--yo quie;-io~liace~vali6so- par ser mio, es decir, no soy yo 
quien 10 hace valioso (no es el linaje eI que 11ega a ser el momen
to de ml existencia valorada), sino porque yo pertenezco al linaje 
de la madre, del padre; valorativamente nO me pertenezco; no me 
encuentro valorativamente en oposici6n a mi familia. (Yo puedo 
rechazar y superar valorativamente en mi solamente aquello que 
me pertenezca incondicIOnalmente, en aque110 que solo me per
tenezca a mi, en aque110 en que yo rompo las cualidades fami-

liares.) 
EI determilllsmo del ser en el plano del linaje es indis-

cutible, se da en mi y yo no puedo oponermele dentro de 'TIl 
mismo; yo no existo valorativamente para mi fuera del linaje. Mi 
yo-para-mi moral no tlene familia (un cristiano se sentia sm li· 
na]e, la inmediatez de la paternidad celestIal destruiria la auto· 
ridad de la paternidad terrenal). En este fundamento se origma 
la fuerza valorativa del destino para el autor. EI autor y el heroe 
todavia pertenecen a un solO mundo en que el valor del lina]e aun 
es Importante (en una u otra forma; nadon, tradici6n, etc.). En 
este momenta la extraposicion del autor encuentra su limitaci6n, 
no se extiende l\asta una extra pOSIcion can respecto a 1a vision y 
percepcion del mundo del heroe; el autor Y el heroe no tienen 
de que discutir, pero en cambio la extraposlcion es sobre todo 
estable y fuerte Oa discusi6n la desestabiliza) . EI valor del lina]e 
convlerte al ufstino en categoria positivamente valorable cte la 
vIsion y conclusion del hombre (del cual no se reqUlere una 
miclativa moral); aJli donde el hombre inicla a partir de si 
mismo una sl!rie de actos valorativos. donde es moralmente cUl
pable y responsable por su persona, por su determlnismo -Ia 
categor!a valorativa del destino Ie es Illaplicable y no 10 con-



158 AuraR Y PERSONArE 

cluye. (Blok y su poema "Castigo"). (Sabre esta base valo
rlJtIva. el arr0pentimiento no puede ser plena e impregnarme 
totalmente; no puede aparecer una confesi6n-autoinforme puro; 
solo los hom'Jres sm Iina1e parecen.conocer la plenitud en el 
arrepentimentJ.) Este es, fundamentalmente, el caracter c1asico. 

Pasemos al segundo tipo de estructuraci6n del caracter: el 
rom un tieD. A--eJiLe-.r.encia...deLcl.asico,-. .e.l __ car:icter-1:.omanhco es.--atb.i
trano y posee J~ .. !J1.1C1'\ll1[aya\Qratjy.". Ademas. el hecho de que 
6T"fieroE" lnTCle' responsablemente 1a serie semantico-valorativa de 
su vida es de surna importancia. ]iLl!L~~!§...qm~!!..~e la orientaci6n 

-,piltan!!. y .GQmPl~tam"'llte .'!9tW!lh!,,,g !Qs.y1ll.QJ:e.s,.£U .. llm.tw:astico
c()gJ)oscitiva en el l11undo 18 Clue debe ser c~t,et!c_amente sup~lada 
ycol1c1t!i.d,!.por ~L!!¢LO.'" EI valor del d'estino que presuponela 
cxistencia de la familia y la tradicion es impropio para una can· 
elusion artistica. Entonces ~que es 10 que confiere la unidad e 
lIltegridad artistIca, ia necesidad artistica interna a todas las de
fimciones transgredientes del heroe romantico? Aqui conviene 
mejor el termino "valor de 1a idea"; que proviene de 1a misma 
estetlea romantica. La individualidad del heroe no se manifiesta 
como destino sino como idea 0, mas exactamente. como encar-na
cion de una idea, El heroe que desde su interior actlia de acuerdo 
con los propositos, realizando los significados tematicos y seman
tieos. en realidad realiza cierta idea, cierta verdad necesaria de 
la vida, Clerta protOlmagen suya, la concepcion divma de su per
sona. Par eso la vida, los sucesos y el entorno objeWal aparecen 
como slmMlieoo. EI Mroe es un vagabundo, un peregrina, un 
explorador (persona]es de Byron, Chateaubnanct; Fausto, Werther, 
Heinnch von Ofterdingen y otros) , y todos los aspectos de sus 
busquedas de valor y de sentido (el ama, quiere, considera como 
verdad, etc.) encuentran una definici6n transgrediente comO cier
tas etapas simbolieas del cammo artistico unico de rcalizaci6n de 
1a idea. Los aspectos 11ricos en un personaje romantico ocupan 
inevitablemente un lugar importante (amor a una mujer, como 
en la lirica). La orientaci6n de sentido que se habia concentrado 
en un caracter romantico dej6 de ser autoritaria y solamente se 
vivencia liricamente. 

La extraposici6n del autor can respecto a un heroe romantico 
es, indudablemente, menos estable que en el tipo clasico. La de
bilitaci6n de esta postura lIeva a la desintegraci6n del caracter, 
las fronteras empiezan a desdibujarse, el centro valorativo se trans
fiere de la frontera a la misma vida (a la orientati6n etieo-cognos
citiva) del heroe. EI romanticismo es Una forma de hiiroe infinito: 
el refle]o del autor can respecto al heroe se introduce en eJ mte-
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rior del persona]e Y 10 reconstruye, el heroe Ie quita al autor todas 
sus definiclOnes transgredientes para S1 mismo. para su desarrollo 
pro pia y para su autodefinicion, que a consccuencia de ella se 
vuelve infinita. Paralelamente a ella lIene lugar la dcstrucci6n de 
fronteras entre areas culturales (idea de hombre mtegral). Apa
recen los germenes de locura Y de ironia. Con frecuencia la uni~ 
dad de ja obra COincide can la unidad del Mroe. los momentos 
transgredientes se vuelven fortuitos y dispersos Y pierden su uni
cidad. 0 bien la unicidad del autor es manifestadamente conven
clonal, estilizada. E1 autor empieza a esperar r~veiaclOnes de su 
heroe. El intento de 1a autoconcienc13 de forzar una revelaci6n 
que s610 es posible a traves del otro, el mtento de arregl;;rselas sin 
Dios. sin lectores. sin autor. 

Los caractetes sentimentales y realistas Vlenen a ser produc~ 
tos de desintegraci6n del caracter clasicO. Los momentos trans
gredientes empiezan a debilitar la independencla del persona1e. 
La cual tiene lugar debido ora al reforzamiento del elemento mO
tai de 1a extraposici6n, ora al elemento cognoscitivo leI auto! 
hablando desde la altura de nuevas ideas y teorias empleza a exa
minar a su heroe errado) . En e1 sentimentalismo. la extraposicion 
se utiliza no s610 artisticamente sinO tambien moralmente (en de
tnmento de las cualidades artisticas, par supuesto). La piedad, la 
conmoci6n, 1a indignacion Y otras teacciones eticas y valorativas 

que colocan al persona]e fuera del marco de la obra destruyen la 
conclusi6n artistica; empezamos a reacclOnar respecto al heroe 
como si fuera una persona real (la reaccion de los lectores res
pecto a las primeros heroes sentimentales -Ia pobre Lisa, Cla
nssa, Grandison, etc., en parte Werther- es imposible can res
pecto a un Mroe clasico) , a pesar de que art1sticamente este Mroe 
sea mucho menos vital que un persona]e clasico. Las desgracias 
del Mroe ya no son su destino sma que solamente represent an 
alga creado adrede par la gente mala; el heroe es pasivo, apenas 
soporta la vida' y ni siquiera perece sino que 10 destruyen. EI 
heroe sentimental es ei que mas encaja con las obras tendenciosas, 
par poder despertar una compasion social a una hostilidad social 
extraestetica. La extraposici6n del autor pierde caSI par completo 
los momentos artisticos esenciales aproxlmandose a la extraposi
cion del hombre Wco can respecto a sus projimos (aqui nos abs
traemos absolutamente del humonsmo, que es una fuerza pod~
rosa y netamente artistica del sentimentalismo) . En el realismo, el 
excedente cognoscitivo del autor reba]a el caracter hasta una sim· 
pie ilustraci6n social a algnna otra teoria del autor; sabre el ejem
pia de los personajes y de sus conflictos existenciales (que no son 
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nada tearicos), el autor resuelve sus problemas cognoscitivos (en 
el mejor de los casos, el autor apenas plantea el problema a pro
pasito de los persona]es). El aspecto problematico no est. en· 
carnado en el heroe, y forma parte del excedente cognoscitivo 
activo del mismo autor, transgrediente respecto al Mroe. Todos 
estos momentos debilitan la mdependencia del h¢roe. 

Un lugar especial pertenece a la forma slluacional, a pesar de 
que a veces esta representa el producto de desintegracian del ca· 
racter. Puesto que la situacion es pura, es decir) en ei centro de 
la vision artistica se encuentra unicamente el determinismo de la 
circunstancia tematica y semantica, en abstraccion de un portador 
determinado que es el Mroe, la situacian esta fuera del prop6-
"to de nuestr:> analisis. Y cuando la situacian representa tan s610 
desintegraci6n del caracter, no representa nada esenclalmente 
nuevo. En rasgos generales, asi es ei caracter como forma de tn M 

terrelacion dd Mroe y del autor. 
5LEl_PL9b1e'!!IJ.cJ.e.l)lJ!-'LComo jorttllJde Jelaci6.'1_!1'Iutua entre 

el hfjrQe.~ el. autor. Si el caracter en todas sus formas eSprasllco 
'=sobre tOdo"es'pf~shco el caracter dasico--, el tipo es pintoresco. 
Si el caracter se establece con respecto a los ultimos valores de la 
visi6n del mundo, se correlaciona con estos ultimos valores. ex· 
presa la orientaci6n etico-cognoscitiva en el mundo dei hombre en 
el mundo y parece acercarse a los mismos limites de la eXistencia, 
el tlpo esta ale]ado de los confines del mundo y expresa la onen
(.cion del hombre hacia los valores concretizados y limltados por 
la epoca y el contacto de valores. hacia los bienes, es decir, hacia el 
sentido ya transformado en el ser (en el acto del caracter el senti
do por pnmera vez se transfonna en el ser). EI caracter en el 
pasado, el tipo en el presente: el entorno del caracter es un poco 
simbolico, el mundo objetual alrededor del tipo es un mventarlO. 
El tlpo es una postura pasiva de la personalidad colectiva. Lo 
esencial en esta forma de interrelacion entre el heroe y ei autor 
es 10 slguiente: en el excedente del autor determinado por su ex
traposicion, el eiemento cognoscitivo hene una importancia prc~ 
ponderante, aunque no se trate de un elemento cognoscitivo cien~ 
tifico ni discursivo (sin embargo, a veces tam bien cobra un desa~ 
rrollo discursivo). Esta utilizacion del excedente cognoscitivo la 
vamos a designar como generalizacion intuitiva, por una parte, 
y como dependencia funcional intuitlva, por otra. Efectivamente, 
el aspecto cognoscitivo de la extraposicion del autor en la estruc
turaci6n del tipo se desarrolla en estas dos direcelones. Es evi
dente que la generalizacion intuitiva que fundamenta la tipicidad 
de la imagen del hombre presupone una extraposlCion firme, 
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tranquila, segura y plenamente autoritaria con respecto aJ perso
naje. i. C6mo Se logra el autoritarismo y la firmeza de postura de 
un autor que esta creando un tipo? Mediante su profunda no 
participacian 1l1terna al mundo representado. debido al hecho de 
que este mundo parece estar muerto valorativamente para 151: 
desde el mismo principio, este mundo existe plenamente para el 
autor, apenas es y no signitica nada, esta totalmente claro y por 
10 tanto carece de autoridad. no puede oponer nada valoral!va
mente importante a1 autor, 1a orientacion etico-cognoscitiva de 
sus personaejs es absolutamente inaceptable: y por 10 tanto la 
tranquilidad, la fuerza y la seguridad del autor son analogas a la 
quietudy a la fuerza cognoscitiva de un sujeto cognoscente, y el 
Mroe que es objeto de la actividadestetica (otro sujeto) empieza 
a acercarse al objeto del conocimiento. Por supuesto, este limite 
no se alcanza en el tipo, y por 10 tanto el tipo sigue siendo una 
forma artlstica, porque la actividad del autor siempre va dingida 
aJ hombre y por consiguiente el aconteclmlento sigue siendo este
tieo. EI momento de la generalizacion tipol6gica, desde luego. es 
marcadnmente transgrediente; 10 mas imposib1e es tratar de tipi
ficarse uno mismo; la tipicidad referida a uno mlsmo se percibe 
valorativamente como una injuria; en ese senti do, la tipicidad es 
au.n mas transgresiva que el destino; yo no s610 no Fuedo perci
bir valoratlvamente mi tipicidad, Sino que tampoco puedo permi
lIr que mlS actos, hechos, palabras dirigidas a los significados de 
fin y de objeto (aunque se trate de los mas proximos que son los 
bienes), realicen tan solo cierto tipo, que esten necesariamente 
predetermmados por esa tipicidad mia. Este caracter casi ofensivo 
del transgrediente dpico hace que la forma dcl tipo sea aceptable 
para una tarea satfrica, que en general busca formaciones marca
das y transgredientes en la eXlstencia de la vida humana compren
dida desdc el mterlOr y Ilena de importancla objetiva. Pero la sa
tira presupone mayor resistencia del Mroe, con el cual todavia 
hay que luchar, que la necesaria para una contemplacion tranquil a 
y segura encaminada a tipizacion. 

Aparte del momento de generalizaci6n existe todavia el mo
mento de la dependencw funcional detectada intuitivamente. El 
tipo no solo Se entrete]e con el mundo circundante (entorno ob
jetua!) sino que se representa C01110 determinado por "I en todos 
sus momentos; el tipo es e1 momento necesano de cierto entorno 
(no es la totalidad sino apenas una parte de esta). Aqui el mo
mento cognoscitivo de laextraposici6n puede lograr una gran 
fuerza hasta que el autor logre encontrar Ids factores que deter
mman causalmente los actos del heroe (sus pensamientos, senti-
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mientos. etc.). Estos factores pueden ser cconomlCOS, sociales t 

pSico16gicos e inclusive fisio16gicos (el arhsta es un medico, el 
heroe es un ammal enferrno). Por supuesto, estos son los extre
mos de la elaboracion Ilpol6gica. pero el lIpo slempre se repre
senta como alga inselJarable de una deterrninada unidad obietual 
(estructura, vida cotidiana, costumbres, etc.) y como alga nece
sariamente definido por esta unidad, como alga engendrado por 
la ultima. EI tipo presupone la supremacia del autor respecto al 
Mroe y su total no participaci6n en el mundo del ultImo; de alli 
que el autor suela ser un critico absoluto. La independencia del 
heroe es bastante baja dentro del Ilpo, todos los momentos pro
blematicos estan trasladados del contexto del heroe al contexto 
del autor, se desarrollan a propos ito del heroe y en relacion con 
el pero no dentro de el, y es el autor el que les confiere unidad. 
pero no el heroe portador de 1a unidad etlco-cognoscitiva existen
ciai que dentro del tipo aparece sumamente disml11uida. Desde 
luego, es absolutamente lffiposible la aportacion al tipo de mo
mentos Iincos. tsta es la forma del ltpo desde el punto de vista 
de interrelacion del autor con el heroe. 

6~~.fIaglO~ra~a. No nos podemos detener con detalle en esta 
rorma porque re asa los lfmites de nuestro tema, La vida de una 
haglOgrafia transcurre en el mundo de Dios, C!:!da momento de 
csta vida se representa como significativo preClsamente en este 
mundo; la vida de un santo es una vida significatlva en Dios. 

Una vida que es significativa en Dios debe adoFtar formas 
tradiclOna1es. la piedad del autor no da lugar a una illlclativa 
mdividual, a una eleccion individual de la expresi6n: aqui el autor 
se mega n sf mismo y a su actividad Individual responsab1e; por 
eso la forma se vuelve tradicional y convencional (es positiva~ 
mente convenclOnal aquello que por princlpio no se adecua al 
objeto y, comprendiendo esa madecuacion, la niega; pero este 
notorio rechazo de 1a adecuacion esta muy lejos de la 10cura. 
porque esta es individual y en ella esta presente el momento de 
lucha con 10 humano; la forma haglOgrafica es tradicionalmente 
convenclOnal, apoyada por una autoridad mcuestionable, y admite 
amorosamente ei ser de La expresi6n aunque este sea inadecuado, 
y, por conslgCliente, acepta al destinatario). As!, pues, la unidad 
de los momentos transgredientes de un santo no es la unidad 
individual del autor que aprovecha activamente su extraposicion; 
esta extraposicion es humilde y ha rechazado la Inlciativa -tam
bien porque no existen momentos esencia1mente transgredientes 
que sltvan para la conclusion-, por 10 tanto aeude a las formas 
consagradas por la tradici6n. Un amllisls de las formas tradicio~ 
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nales de la !lagiografia no forma parte de nuestro proposito, sola~ 
mente noS vamos a permitlr una observacion general: la hagio· 
graHa. asf como el lcono, evade la transgresion limitante y dema·
siado concretiZadora, puesto que estos momentos siempre. siempre 
restan peso a la autoridad; debe ser exc1uido todo 10 dpieo para 
una epoea dada, para la nacionalidad dada (p. eJ., la IIplcidad 
tradicional de Cristo en e1 icono), de una pOSicion social y edad 
ctetermllladas, todo 10 concreto en Ia apariencia, en la vida, ios 
detalles y pormenores, los mdiclOS exactos de tiempo y lugar, 
todo aquello que refuerza el determlnlsmo de In existencza de una 
r-ersonaJidad dada (tambien 10 t1pico Y 10 caracteristico e incluso 
10 biogriifieamente concreto), todo aqueUo que dismmuye el ca
racter autoritario de este genero (la vida de un santo parece desde 
un pnnclpJO transcurnr en la etemidad). Hay que anotar que el 
tradicionalismo Y convencionalismo de ios momentos transgre~ 
dientes de la conclusion contribuyen fuertemente a disminuir su 
significacion limitante. En la interpretaci6n de la haglOgrafia tam
bien es posible la tradicion simbolica. (El problema de la repre
sentaci6n del milagro y del acontecimiento reJigloso mas elevado; 
aqul sobre todo son importantes un humilde rechazo de 1a ade~ 
cuaci6n y de 1a mdividualidad Y una sumisi6n a la tradicion ri· 
gida.) Cuando hay que representar y expresar como se halla el 
senti do ultimo. es necesario redudrse hasta la tradicionalidad con~ 
venciona1 (los romanticos soHan mterrumpir la obra. 0 1a con· 
cluian con hagiografias tradicionales 0 misterios). ASi, pues, 1a 
negaci6n del caracter esencial de la extraposicion con respecto al 
santo y la humildad hasta aceptar el tradicionalismo puro (en la 
Edad Media, hasta el realismo) son rasgos prmcipales de un autor 
hagiografico (Ia idea de la venerabilidad en Dostoievski), 

Estas son las formas de totalidad del senti do del herqe. Por 
supuesto, estas fonnas no comciden con 1as form as concretas de 
las obras; las hemos formu1ado aqul como momentos abstractos 
a ideales. como Hmites a los que tienden los momentos concretos 
de las obras. Es dificil eneontrar una biografia pura. una lirica 
pura, un caracter 0 un bpo puros; de ordinario tenemos que ver 
con la conjlmcion de varios momentos ideaies. con la aeci6n de 
varios limites, entre los cuales predomma uno u otro (desde luego, 
nO entre todas las formas es posible la union). En ese respecto 
podemos dedr que el acontecimiento de 1a interrelacion entre el 
autor y el heroe dentro de cada obra concreta con frccuencia in· 
cluye varios actos: el heroe y e1 autor luchan entre si, ora se acer~ 
can, ora se a1ejan bruscamente; pero la p1enitud de 1a conclusi6n 
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de la obra presupone una divergencia marcada y el triunfo del 
autor. 

EL PROBLEMA DEL AUTOR 

En el presente capitulo hemos de resumir los resultados de nues
tro analisls y luego defimr mas exactamente al autor como parti
cipante del acontedmiento artfstico. 

1] Al principia de nuestra mvestigacion nos hemos conven
cido de que el hombre es el centro de la Vision artistic a, que la 
organiza desde el punta de vista de la forma y el contenido; ade
mas, se trata de un hombre dado en su existencia valorativa en el 
mundo. EI mundo de ia vision artistica es un mundo organizado, 
orden ado y concluido aparte de la mtencionalidad y el sentido, 
alrededor del hombre dado, siendo su entorno valorativo: pode
mas ver c6mo en funci6n del hombre los momentos objetivos y 
todas las relaciones -espaciales, temporales y semanticas- se 
vuelven artisticamente significativos. Esta orientaci6n vaiorativa 
y la condensaci6n del mundo en torn a al hombre crean su reali
dad estetica, que se diferencla de la reaJidad cognoscitiva y etica 
(realidad del acto, la realidad moral del acontecimlento umtario 
y unico del ser) , pero que no son, par supuesto, mdiferentes a la 
ultima. Oespues nos hemos percatado de que eXlste una profunda 
y fundamental diferencia valorativa entre el yo y el otro, de ca
racter de acontecimiento: fuera de esta distincion no es posible 
mngun acto valorable. El yo y el otro son las princlpales catego
rias de valor que par pnmera vez hacen que se vuelva posible 
cualquier apreciaci6n real, 0, mas exactamente, la orientacion 
valorativa de la conciencia no solo tiene lugar en ei acto como 
taJ, sino en toda vivencia e incluso en toda sensacion mas simple: 
vlvir slgnifica ocupar una posicion valorable en cada mstante de 
la vida, slgnilica establecerse valoral1vamente. Luego hemos hecho 
una descnpcion fenomenologlca de la conciencia valorativa de 
mi mlsmo y de ml conciencia del otro en el aconteClm1ento del 
ser (el acontecimiento del ser es un concepto fenomenologico, 
porque el ser se Ie presenta a una conciencia viva como un acon
tecimiento, el ser actua s610 en el marco del acontecer, s610 den
tro de este se onenta y vive) y nos hemos percatado de que 
unicamente el otro como tal puede ser el centro valoral1vo de la 
visi6n artistica y, par consiguiente, el heroe de una obra; solo e1 
otro puede ser formado y concluido esenciaimcnte, puesto que to
dos los momentos de la conclusi6n valorativa -espacial, tempo' 
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ral y semantica- transgreden valorativamente la autoconciencia 
activa, no forman parte de Ja actitud valorativa hacia uno mismo: 
yo, permanedendo yo mismo para mi, no puedo ser activo en el 
espacio y el tiempo esteticamente significativo Y condensado; yo 
n0 lIego a ser, ni cobra forma, ni me determino dentro de ese 
espacio y tiempo; en el mundo de mi autoconciencia valorativa 
no existe el valor estetico de mi cuerpo y mi alma en su unidad 
organica dentro de un hombre integra, este tiempo-espacio no se 
construye dentro de mi campo de Vlsi6n gracias a mi propia acti
vidad y, par conslgUlente, mi horizonte no puede encerrarse, paci
ficado, y abarcarme como mi entorno valorativo: yo aun no extsto 
en tanto que dacion tranquila e igual a si misma, dentro de mi 
mundo de valores. La actitud valorativa hacia uno mismo es absa
lutamente improductiva,y yo para mi soy esteticamente irreal. Yo 
sOia puedo ser portador de la tarea de la constituci6n artistica 
y dc ]a conclusi6n, pero no puedo ser el objeto de esta constitu
cion y conclusion, 0 sea, su heroe. La vision estetica encuentra su 
expresi6n en el arte, particularmente, en la creaci6n artistica ver
bal; aqui aparecen un severo aislamiento,cuyas potencialidades 
ya estaban presentes en la visi6n, 10 cual fue senalado por nasa
tros, y una tarea formal determinada y delimitada que se realiza 
mediante un determinado material, en este caso verbal. La tarea 
artistica principal se lIeva a cabo sabre la base del material verbal 
(que se vuelve artistico par el hecho de ser sometido a esta tarea) 
en determinadas formas de obra verbal y par media de determi
nados procedimientos condiclOnados no s610 par la tarea artistica 
principal sino tambien par la naturaleza del material dado, que 
es la palabra; este material debe ser adaptado para los fines artis
ticos (en este momenta lIegamos a los dominios de la estetica 
especializada que toma en cuenta las particularidades del mate
nal artistico dado). (As! se cumple la transici6n de la visi6n 
estetica al arte.) La estetica especializada no debe desprenderse, 
par supuesto, de la actitud artistica principal del autor hacia el 
heroe, que es la que determina la tarea artistica en todo 10 impor
tante. Hemos vista que yo mismo, en tanto que determinismo, 
puedo IIegar a ser sujeto (pero no heroe) de un solo tipo de enun
clado, que es el rendimiento de cuentasconfeslonal, cuya fuerza 
organizadora es la actitud valorativa hacia uno mismo, y par 
consiguiente es un genera absolutamente extraestetico. 

En todas las formas esteticas, la fuerza organizadora es la 
categoria valoral1va del otro; la actHud hacia el otro enriquecida 
par el excedente valoral1vo de visi6n para una conclusi6n trans
grediente. EI autor s610 se aproxima al Mroe aUi donde no existe 
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la pureza de la autoconclencia valorativa, donde esta esta posefda 
par la conCiencia del otro, donde se eomprende a traves del otro 
que posea autoridad (a traves del amor y del interes de ese otro) , 
y don de el excedente (el eonJunto de elementos transgredientes) 
se reduce al minima y no tiene la mtensidad de prmcipio. Aqui 
el acontecjrniento artfstico se realiza entre dos almas (casi dentro 
de los limites de una posible conclencia valorativa) , y no entre 
el espiritu y el alma. 

Todo esto determma una obra artistiea no como un objeto de 
conocimiento puramente te6rico, earente de la importancia que 
tiene el acontecer, earente de valor. sino como un acontecimiento 
artfstico vivo, como momento significante del suceso unico y uni
laria del ser, La obra debe ser comprendida y conocida en tanto 
que acontecimiento artistico en los principios llismos de su vida 
valorativa. en sus particlpantes vivos, sin haber sido muerta pre
viamente y rebajada hasta la desnuda existenCla empirica de una 
totalidad verbal (es Ia aetitud del autor haeia eJ heroe, y no Ia 
actitud del autor hacia e1 material, 10 que tiene caracter de acon
tecimiento y posee un significado). Es 10 que determina tambien 
la posicion del autor en tanto que portador del acto de la vIsion 
artlstica y de (a creacion en el acontecimiento del ser, y dentro del 
cual puede ser posible umcamente cualquier tipo de creaci6n 
seria, importante y responsable. El autor ocupa una posicion res
ponsable en el aconteclmiento del ser. Hene que vel' con los mo
mentos de este acontecimiento, y pOl' 10 tanto tambien la obrn es 
un momento del acontecer. 

EI heroe, el autor-contemplador: estos Son los momentos vivos, 
los participantes del aconteeer de la obra, y s610 elias pueden ser 
responsables, contribuyendole a1 acontecer una unidad e imcian
dolo en el acontecimlento unico y unitano del ser. Hemos defi
nido 10 suficiente a1 heroe y a su forma: su otredad valorativa, su 
cuerpo, Sll alma, su integridad. Aqui es necesario pOl'menorizar 
el problema del autor. 

Todos los valores forman parte dei objeto cstetico, pero con 
un coeficiente estetlco determinado; la postura del autor y su tarea 
artistic a deben sel' emprendidas en el mundo en relacion con 
todm: estos valores, No son las palabras nl el material 10 que se 
conc1uye sino el conjunto dei ser vivido plenamente; la - tarea 
artlstica orgamza eJ mundo concreto: eI mundo espacial COn su 
centro que es el cuerpo vivo, eJ mundo temporal con el suyo que cs 
el alma y. finaIrnente, el mundo del sentido: todos ellos se orga
nizan en una unidad con creta en que se penetnm lTIutuamcnte. 

La actitud esteticamente creativa hacia el heme Y SlI mundo 
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es ia actitud hacia algo que tlene que monr (moriturus) , es la 
oposicion de la conclusion l'edentora a su tension semantica; para 
ello, hay que ver en el hombre y en su mundo precisamente aque-
110 que el ITIlSmO par prlllclplO no puede ver en su persona, per
mancciendo dentro de ~,d lTIlSmO y viviendo seriamente Sll vida; 
hace faita saber acercarscle no desdc et punto de vista de la vida. 1 

sma desde otro, que aporta una acllvidad f L1era de 10 vital. El 
artjsta es precisamente alguien que sabe sel' activo fuera de la 
eXlstenc13 cotidiana, es alguien que no s610 participa en la vida 
(practica, socia!, politica, moral, religlOsa) y que Ia eomprende 
desde su mterior, sino algUlen que tambien la ama desde el exte
nor, alii donde ella no existe para S1 misma, donde ella est a Orlen
tada hacia su exterior y necesita un enfoque activo desde la extra~ 
posici6n y mas alia del sentido. La divinidad del artlsta eonslste 
ell su iniciacion en Ia extraposicion suprema. Pero esta extrapo~ 
sicion al acontecer vital de la otra gente y al mundo de esta vida 
es, par supuesto, un aspecto especifico y Justificado de Ia partici
pacion en el acontecimiento del ·ser. La tarea dei artista consiste 
en saber encontrar un enfoque esencjal de la vida desde el exte
rior. De esta manera el artista y el arte en general crean una 
vlsion del mundo absolutamente nueva, crean la imagen dei mun
cia, la realidad de la carne mortal del mundo, a Ja que no conoce 
ninguna otra actividad creadora cultural. Estc determinismo ex
terior (internamente exterior) del mundo, -que encuentra su, 
suprema expresion y fijaci6n en el arte, acompafia siempre nues
tra visi6n emocional acel'ca del mundo y -de ia vida. La actividad 
cstetica reline el mundo disperso en el sentido y 10 condensa en 
una llnagen term mad a y autosuficiente, encuentra un equivalente 
cmocional para 10 perecedero en el lTILtndo (para su pasado, pre~ 
sente, para su existencia) , un equivalente que vivifica y guarda el 
mundo; encuentra~ una posicion valorativa desde la cual 10 pere· 
cedero del mundo cobra el valor de un acontecer, adquiere impor
tancia y un determinismo estable. El acto estetlco origina el ser 
cn un nuevo plano valorativo del mundo, aparece un nuevo h0111-
bre y un nuevo contexto valorativo: el plano del pensamiento 
acerca del mundo de los hombres. 

El autor debe permanecer en la frontera del mundo pOl' €l 
creado como Sll creador activo, pOl'que su intervenci6n en este 
mundo destruye su estabilidad estetlca. Siempl'e podemos deter
minar la posicion del autor con respecto ai mundo represent ado 
por el hecho de como se describa la apanencia. S1 se da su Ima· 
gen total transgrediente. por el heeho de que tan VIVOS, estables 
y resistentes sean sus Hmites, hasta que punto el heroe se lm-
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pregne de su entorno, hasta que punta sea plena, sincera y 
emocional la solucion y la conclusion. hasta que punta sea .cal
mada y plastica la acci6n, hasta que punta sean vIvas las almas 
de los heroes (0 si solamente se trata de vanos esfuerzos de un 
espirilu par convertirse en un alma par sus propias fuerzas). 
Dnicamente cumpliendo can todas estas condiciones, el mundo 
estetico se vuelve estable y autosuficlente, coincide consigo mlsmo 
en nuestra actlva visi6n artistica de este mundo. 

2] COn/enido, forma, material_ EI autor esta orientado hacia 
el contenido (la tension vital, a sea .otico-cognoscitiva, del heroe), 
10 forma y concluye utilizando para ella un matenal determinado, 
en nuestro caso, el material verbal. sometienctolo a Stl tarea artis
tica, es decir, la tarea de solucionar 1a tension etico-cognoscitiva 
dada. Partiendo de ella, se puede distinguir en una obra artistica, 
0, mas bien, en una tarea artistica dada, tres momentos: conte
nido, material, forma. La forma no puede ser comprendida mde
pendientemente del contenido, pero puede ser autonoma can res
pecto a la naluraleza del material y a los procedimientos deter
minados par ella. La forma esta determinada par un contenido 
dado, par una parte, y par la singularidad del material y los me
dias de su elaboraci6n, par otra. Una tarea artistica puramente 
material. es un experimento teenico. Un procedimiento arUsHeD 
no puede serunicamente un modo de elaborar el material verbal 
(la daci6n lingiiistica de las palabras), sino que debe ser, ante 
todo, una manera de elaborar un contenido determinado, pero 
can la ayuda del material determmado. Seria mgenuo suponer que 
un artista solamente necesite la lengua y el conocimiento de los 
procedimientos para tratarla, y que esta lengua sea recibida par 
.01 como lengua, no mas que eso. como si fuera de manos de un 
Iingiiista (porque solo un IingiiiSla se enfrenta a la lengua como 
tal); entonces resultaria que precisamente esta lengua fuese 10 
que inspira al artista para que este pueda cumplir, basado en 
ella, toda c1ase de tareas artisticas Sin rebasar sus Iimltes en tanto 
que lengua unicamente: tarea semasiol6glca, fonedca, sintaCtica, 
etc_ Efectivamente, el artisla traba]a sabre la lengua, pero no en 
tanto que lengua: la supera en tanto que lengua, porque la lengua 
no debe ser percibida como tal en su determimsmo Iingiiistico 
(morfoI6gico, sintactico, lexicologico, etc_), Sino solamente en la 
medida en que !lega a ser recurso de la expresion artistica. (La 
palabra debe dejar de percibirse como taL) Un poeta no crea en 
el mundo de la lengua, sino que tan solo utiliza la lengua. La tarea 
del artista determinada par la tarea artistica prinCipal, can respec
to al material puede ser expresada como superaci6n del material. 
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No obstante. esta superacion es de caracter positivo y no tiende 
para nada a la ilusi6n. En el material se supera su posible defim
cion extraestetica: el marmol debe dejar de reslstirse como un 
determinado fenomeno fisico, debe expresar plasticamente las 
formas del cuerpo pero sin crear la ilusion del cuerpo; todo 10 
fisico en eI material se supera precisamente en tanto que fisico. 
i,Acaso debemos percibir las palabras en una obra Iiteraria preci
samente como palabras, 0 sea en Stl determinismo lingtifstico; 
acaso debemos sentir una forma morfologica justamente como tal, 
una forma sintactica como sintactica. una serie semantica como 
semantica? lAcaso la totalidad de una obra literana en 10 esencial 
viene a ser una totalidad verbal? Desde luego, debe ser estudiada 
como totalidad verbal, y es tarea del lingiiista; pero la tota
lidad verbal percibida como tal, ya par este mismo hecho no 
es artistica. Sin embargo, la superacion de la lengua en tanto 
que materia! fisico tiene un caracter absolutamente inmanente. 
no se supera a traves de !a negaci6n sino mediante un perjeccio
namiento mmanente en un sentido necesano determmado. (La 
lengua en si misma es tndiferente desde el punta de vIsta del va
ior: eUa siempre es auxiliar J jamas aparece como finalidad, sirve 
al conocimiento. al arte, a la comumcacion practtca, etc.) EI pen
sar que tambien el mundo de la creacion est. formado par una 
sene de elementos cientificos abstractos es la ingenuidad de los 
hombres que par _primera vez estudian clenCias: resulta que todos 
nosotros hablamos en prosa sin sospecharlo. El positivismo in
genua supone que en el mundo -<os decir, en el acontecer del 
mundo, porque solo dentro de este vlvlmos y actuamos y crea
mos- nos enfrentamos can la materia, can 1a psique, can e! nu
mero matematico. y que estos tienen que ver can el senddo y el 
proposito de nuestros actos y que pueden explicar nuestro acto, 
nuestra creaci6n precisamente como acto, como creaci6n (ejempio 
can Socrates en PI"ton) . Mientras tanto, estos conceptos solamen
te explican el materIal del mundo. el aparato tocnico del aconteci
miento del mundo. Este material del mundo se supera inmanen
temente par el acto y par la creacion. Este post!lvismo ingenuo 
hOven dia se ha manifestado tambien en las clenClas humanas 
(u~a comprension ingenua de la clentificidad). Pero 10 que hay 
que entender no es el aparato tecmco, sino la 16glca mmanente a la 
creaci6n y ante todo hay que comprender la estructura aXiologico
semantica, en la que transcurre y se aprecla valorativamente 1a crea
cion; hay que comprender el contexto en que se lIena de sentido un 
acto creativo. La conciencia. creadora de un autor-artista, jamas 
coincide can Ia conciencia lingtiiStica, la conciencia lingtiistic3t 
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es s6lo un momento, un material totalmentc dominado por 1a tarea 
pll1'8mente arti8tic8. Aquello que yo m0 imaginaba como camino t>11 
eJ mundo resulta ahara apenas una serle semantica (pOl' supuesto. 
esta tambien liene lugar, pero i,curil es?). La serie semantica 
se ubica fuera de la t~rea artlstica, fuera de ia obra literatia; 
si no es asi, la semasio[ogfa no es parte de la lingUistica ni 10 
puede ser, dentl'o de cualquier enfoque de esta ClenCla (siempre 
81 se trata de una cienc18 aeetea de In lengua). El componer un 
dicclOnario semantlco por divIsiones no signifiea aun acercarse a 
la creacion artistIca. EI problema principal conslste en (Ieterminar 
ante todo la tarea artistica y su contexto rcal, es decir. un mundo 
de valores en el que esta tarea se plantea. lEn que consiste el 
mundo en que vivimos. actuamos, creamos? lEn materia y psi
quismo? i.De que se compone una obr" artistica? i.De palabras, 
oraClOne8, capitulos; qlllZa de paginas. de papel? En el contexto 
de valores del artista, activo y creadal', todos estos momentos 
estan leJos de ocupar el primer lugar, no 10 determinan valorali. 
vamente sino que estan determinados pOl' e1. Con 10 cual no se 
guiere oponer al derecho de estudiar estos momentos, pero taJes 
investigaciones deben ocupar su lugar correspondiente en 18 COIn
prensi6n real de la creaci6n como creaci6n. Asi, pues, la concien
cia creativa del autor no es 1a conciencia lingiiistica en eJ sentido 
mas amplio de esta palabra, sino tan s610 un elemento pasivo de 
Ja creaci6n: un material inmanentemente superado. 

- 3] La ._s~,slj!lIci6~. de1cQntexIQqX1P(jjgCm--.i!.eLJIU.Wr par el 
contexto litemrto. De esta manera, hemos establecido que la acli. 
tud del artista hada la palabra como tal es un momento secunda
no y derivado. determmado por su actitud primaria hacia el con
tenido, es declr, hacla la daci6n inmediata de la vida y del mundo 
de la vida, de su tensi6n elIco-cognosCItiva. Se puede decir que el 
artista elabora el mundo con la ayuda de 18 palabra, para 10 cual 
la palabl'a. deberia,.superarse. tfl,glanentemente como tal, n~gE.tJ a 
ser 1a expresion del mundo de los otros y la expresi6j1 de l.a actl-. 
it'd delalltor baCia el mundo. EI estilo proplamente verbal (la ac. 
titud del autor hada la lengua y los modos de operar la lengua 
condiclOnados pOl' esta actItud) es el refleio, en la naturalcza 
dada del material, de su estilo artfstico (actitlld hacia la vida y 
cl mundo de la vida y el modo de representar al hombre y el mun
do condiclOnado POl' dicha actitud); lin estilo artfslico no trabap 
mediante palabras, sino con los momentos del mundo, los valores 
del mundo y de la vida; puede ser definido como conjunto de 
procedimientos para formaci6n y conclusi6n del hombre y de su 
mundo, y este estilo determma la act]tud hacia el material, la 
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palabra, cuya naturaleza debe ser desde luego conocida para C0111-
prender estR actHud. Un arlIsta se refiere al objeto directamente 
como a un momento del acontecimiento del mundo, 10 cuai de~ 
termma luego (aqui, pOl' supuesto, no se trata del orden c1'Onol6-
gico SIDO de una jerarquia de valores) su actitud hacia el significa~ 
do objelIvo de la palabra en tanto que momento de un contexto 
puramente verbal, define la utilizaci6n del momento fonetico 
(imagen fonica), del momento emocional (la emoci6n misma se 
reiaclOna valorallvamente con el obJeto, est. dirigida a el y no 
a la palabra, a pesar de que el objeto puede no ser dado fuera 
de 18 palabra), del momento plct6rico, etcetera. 

La sustituci6n del contenido poria forma (0 la sola tenden
cia a tal sustituci6n) elimina la tarea artistlca reduciend01a a un 
momento secundario y totalmente determmado: la actitud hacia 
la palabra (con 10 cual se aporta, pOl' supuesto, tambien el mo
mento primario de 1a actitud hacia el mundo en una forma acri~ 
tica; sin esta aportacion no !lab ria nada que decir) . 

P..e1'9 es posible la suslituci6n del contextg.yalQr.ativQ g.al.\\el 
autor UIL.por . .un.-sOBtex{.,;:::veroat;::1Tngur,;Uco (comprendido a la 
luz de 1a linguistica) , ,~~I1Q,_lLg:r._J!nQ...lil~r~.rJ9, es d.~_9i.r.:,<,.P-Q.L.!lJL con.:'_ 
texto artfstico ~"Lbal -0 sea poria lengua ya elaborada en fun
ci6n de una Clerta tarea artistica primaria (pOl' supuesto, habria 
que suponer la existencia, en una especie del pas ado absoluto, de 
un acto creativo pnmario que no transcurria en un contexto lite· 
rario, que aun no existfa). De acuerdo con esta concepci6n, el 
acto creador del autor se tealiza en un contexto de valores pura~ 
mente literario. sin abandonar sus limites POt ningun motivo y 
cobrando su sentido unicamente dentro de e1: en ese contexto se 
origina como valor, y tambien se concluye y lliego muere. EI 
autor encuentra dada la lengua literana, Jas formas literarias (ei 
mundo de la literatura y nada mas); alli naee su inspiraci6n, su 
impulso creador por instaurar nuevas formas 0 combinaciones en 
ese mundo literario. sin abandonar sus limltes. Efectivamente, 
cxisten obras concebidas, gestadas y engendl'adas en un mundo 
estnctamente Hterario, perc esas obras se discuten muy raras 
veces a causa de su nulidad artistica absoluta (por 10 demas, yo 
no me decidiria a afirmar categoricamente que tales obras sean 
posibles) . 

El autor supera en su obra la resistencia pUl'amente litera ria 
de las form as literarias anticuadas. de costumbres y tradiciones 
(10 cual indudablemente Ilene lugar), sin toparse .lamas con la 
resistcncia de otra clasp, Oa resistencia etico-cognoscttiva del heroe 
y de su mundo), y Stl finalidad es la creacion de una nueva com· 
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binacion Iiterana basada en los elementos puramente literarios 
tambien, y el lector tambien debe percibir el acto crealivo del 
autor tan solo en el fonda de la convencion literaria habitual, es 
declr, tambien sin rebasar los limites del contexto de valores y 
de sentidos de una Iiteratura comprendida materialmente. EI con
texto real de valores que da sentido a la obra del autor no coinci
de absolutamentecon el contexto estrictamente literario, y menos 
si este es comprendido de una manera material; este contexto, can 
todos sus valores, par supuesto forma parte del pnmero, pero de 
ningun modo es determmante, sino determinado; el acto crea
dar se ve obligado a determmarse activarnente tambien en un con
texto literario material, a ocupar tambien dentro de este una po
sicion valorativa, y sin duda esencial, pero esta posicion se 
condiciona par la posicion mas general del autor en el aconteci
miento del ser, en los valores del mundo; can respecto al heroe y 
a su mundo (el mundo de la vida) el autor se orienta ante todo, 
y esta onentacion valorativa suya determina tambien su posicion 
Iiterana material. Se podria decir: las formas de vision artistica 
y de conclusion del mundo determman los procedimientos litera
rios externos, y no a1 reves; la arquitect6nica de un mundo arDs
tico determma la estructura de la obra (orden, distribucion y 
cOnclusion, conJuncion de masas verbales), y no al reves. Hay ne
cesidad de luchar can las formas literarias establecidas, viejas a 
no, utilizarlas y combinarIas a buscar apoyo en cl\as, pero en la 
base de este mOVlmlento esta la lucha mas esencial y determinante: 
la lucha art/slica prtmafla can la orlentacion etico-cognoscitiva 
de la vida y can su reslstencia vital significante; aqui es el pun
ta de Ia maxima tension del acto creador (para el cual todo 10 
demas es apenas un media), de todo artista en su carnpo, si el 
significativa y seriamente viene a ser el primer artistaJ es decir, 
se colislOna y luchadirectamente can el elemento etico-cognoRci
llVO de la vida, can el caos (son elemento y caos desde el punta 
de vista estetico) , y solamente esta colision logra sacar una chispa 
puramente artistica. Cada artista en cada obra suya siempre vuel
ve a conquistar artisticamente [ilegible], siempre vuelve a JUs
tificar el mismo punta de vista estetico como tal. El autor se 
encuentra directamente can el hOrae y su mundo y solo dentro de 
una actitud inmediatamente valorativa determina su posicion 
como artistica, y unicamente dentro de esta actitud valorativa 
hacia el hOrae los procedimlentos liter arias formales cobran par 
primera vez su Importancm, su sentido y su peso valorativo (re
sultan necesarios e importantes argumentalmente), y el movi
mlento del acontecer se aporta tarnbien a Ia esfera literaria mate, 
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rial. (El contexto de revistas literarias, la lueha en las revistas, 
la vida y la teoria de Ia revista literana.) " 

Ni una sola eonjuncion de procedimientos literarios Y mate
riales coneretos (formales), y menos sl se trata de los elementos 
lingiHsticos -3 saber: palabras, oraciOnes, simbolos, series se
mantieas, ete.-, puede ser entendida desde el punta de vista de 
la regia estrictamente estetiea y literaria (Ia regia slCmpre !Jene 
un earacter refJelo, secundario, derivado), como estilo y composi" 
cion (aparte de -un experimento artistico intencionado), es decir, 
no puede ser entendida a partir del autor unieamente Y de su 
energia puramente estetiea (esto se extJende a la linea y a Ia 
musica), sino que es necesarlO tomar en cuenta tambien la serie 
semantiea, la legitimidad semantica V etico-cognoscitiva de la vida 
del heroe, la regIa semantica de su conciencia progresiva, porque 
todo io esteticamente significante no abarca un vado sino una 
orientacion reslstente y legitim a (inexplicable este.tieameilte) del 
sentido de una vida progresiva. Una obra no se desintegra en una 
serie de momentos esteticos, estructuraies (aun menos de mo· 
mentos lingtifsticos: paiabras.simboio con aureola emocionai. re
iacionadas segun ias reglas de asociaciones simb6licas verb ales ) , 
vineulados segun las leyes estetieo-estrueturales; la totalidad 
artfstica represerita una superacion, y muy importante, de una 
totalidad neeesana del sentido (de la totalidad de una vida POSI
ble y signifieativa). En una obra artistieB existen dos poderes 
y dos dereehos creados par los poderes mencionados, que se can' 
dicionan mutuamente; cada momento se determina en dos siste
mas valorativos. Y en todo momento ambos sistemas se encuen
tran en una interrelacion esenciai e intensa: se trata de dos fuer· 
zas que crean el peso valorativo del aeonteeer de eada momenta 
y de la totalidad. 

Un artista jamaS se imcia en tanto que artista desde un prin
cipio, 0 sea que desde el comienzo no puede tener que ver uni
camente can los elementos estetieos. Dos son las reglas que ngen 
una obra artistica: la regia del Mroe y la del autor, la regia del 
eontenido y la regia de la forma. Cuando un arusta des de un pnn
elplo liene que ver can las magnitudes estetieas, el resultado es 
una obra forzada y vacia que no supera nada y que en realidad no 
crea nada de valor. Un personaje no puede ser ereado desde prin
CiplO hasta fin a partir de los elementos puramente estetieos, no se 
puede "hace!"" al heroe, porque no sera vivo, no se "sentira" su 
significado estetico. El autor no puede "inventar" al heroe carente 
de toda independencia can respeeto al acto creador del autor 
que 10 afirma y Ie da forma. Un autor arttsta eneuentra desde 
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alltes al heroe como aigo dado independientemente de su acto pu
ramente artisticQ, no puede ·engendrar a1 heroe a partir de sl 
mismo: un personaje semej ante no seria con vincente. Por supues
to, hablamos de un heroe posible, es decir de uno que aun no 
haya llegado a ser beroe. attn no se haya formado esteticamente. 
pOl'que el persona]e de una obra ya posee una forma estellcamen
te slgnificante, es decir, Ia daci6n de hombre-otro, y es esta ia 
que es encontrada por ei autor como algo dado des de antes," y 
tan s6Io con respecto a esta forma el valor adqUlere una conclu
sion est6tica. El acto artfstico encuentra cierta realidad resistente 
(elastICa, Impenetrable), a ia que no puede delar de tomar en 
cucnta y a la que no puede disolver en sl totaimen!e. Esa realidad 
extraestetica del personate llegara a formar parte de ia obra COmo 
algo ya constituido previamente. La realidad del heroe -de' la 
otra conciencia- es pre cis a mente ei objeto de la vision artfstica 
que ie aporta una obietividad estetiea a esa visi6n. Desde luego, 
no se trata de la realidad de las clenttas naturaies (realidad y 
posibilidad, no lffiporta si fisica 0 psiquica), a la que se Ie opu
slese la libre fantasia creadora del autor, sino de la realidad mte
rio! de la orientaci6n de ia vida en cuanto a1 valor y al sentido; 
en ese respecto exigimos del autor una verosimilitud valorativa, 
un peso valorativQ en sus imagenes; no es una realidad cognoscl
tiva 0 empfrico-?ractica smo 1a realidad del acontecer (un movi
mien to po sible, no fisicamente, sino en tanto que evento): este 
puede ser un aconteclmiento de la vida en el sentido del peso va
loratlvo, aunque fuese absolutamente imposible e mverosimil fi
sica y pSlcoI6glCamente (entendiendo la pSICologia como una 
rama de las dencias naturales); as! es como se mide la verosiml
litud art(stica, la objetividad 0 fidelidad ai objeto, de Ia onenta
ci6n vItal etico-cognoSCitiva del hombre, la verosimilitud del 
nrgumento, del caracter, de la situacion, de un motIvo linco, etc. 
Hemos de percibir en la obra la Viva resistencia de Ia realidad 
del evento del ser; donde no existe esta resistencia, no existe sa
lida hacla el acontecer valoralivo del mundo, entonces result a 
que la obra aparezca como inventada y absolutamente incapaz de 
convencer, Por supuesto, no' existen criterios obietiva y general
mente significantes para reconocer 1a ob,ietividad estetica; aqu! 
s610 se trata de una persuasion intuitiva. Detras de los momentos 
transgredientes de Una forma artislica hemos de percibir una po
sible concienCla hUll1ana a Ia que estos momentos son transgre-

• No se trata, por SUPUe.5to. de una eXlstencia previa empirica del 
heroe, en tal lugar y en tal tiempo. 
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SlVOS Y a la que ellos acarician y concluyeni ademas de lluestra 
conciencia creadora 0 participante de la creacion, hemos de scntn 
vivamente otm conciencia. hacia la que se dinge nuestra actividad 
creadora precisamente como a otra; el sentIr esto significa sentir 
la forma, su capacidad de salvar, su peso valorallvo 0 Sl1 bellezm. 
(He diche: sentir, y smtiendo se puede no comprender tearica
mente, con una claridad cognoscitiva,) La forma no puede tener 
como referente a uno nllsmo; al hacerlo nos volvemos otros con 
respecto a nosotros mismos. 0 sea, dejamos de ser nosotros, d0 
vlvlr a partir de nosot1'os mlsmos, llegamos a ser poseidos por el 
otro; por 10 demas. una refetenc13 semejante .(no cxactnmentc, 
pOl' sl1puesto) en todos ios uommlOs del arte can la excepcian de 
algunos generos liricos y de la musica, destruye la Importancla y 
el peso valoralivo de ia forma; ademas, de este modo no se puede 
profundizar y amp liar ia contemplaci6n artistica: en seguida se 
manifiesta la falsedad, y la percepci6n se vuelvc paslva y decaida. 
En un acontecimiento artistico participan dos: uno es real pas iva
mente, otro es activo (el autor-contemplador); ia desaparici6n de 
uno de los participantes destruye el aconteclmiento artistico, y 
nos queda tan s610 una ilusi6n del acontecimiellto artf.sttco que 
es una faJsedact (unn mentira artistlca de uno mlsmo); un o.con
tecimiento artistico resuita irreai porque no se ha cumplido vcrda
deramente. La objetividad artistica es una bondad, y tista no 
puede dejar de tener objcto, no puede eslar suspcndida en el 
vacio, y se Ie debe oponer vaioral1vamente el otro. Algunos ge
neros del arte se dice que no tienen objeto (ornamento, arabesco, 
mdsica); esto es correcto en el sentido de que en ,ellos no hay un 
contenido objetual de/;I1ido, pero por supuesto eXlste el obieto 
en nuestro sentido, -01 objetivo que les confiere una objetzvidad 
artistica. Percibimos 1a l'esistenc13 de una conClencia potenCial 
puramente vital e inconclusa desde el interior en 1a mltsica, y 
s6Jo por eso percibin10s la fuerza y el peso valorativo de la m(lsl~ 
ca apreciando su avance como el triunfo y la supel'acion; nl sen
til' esta intensidad. imposib1e de coneluir desde eJ interior. pero 
mortal y de caracter etico-cognoscihvo (ta mfilllllid penItente, la 
posibilidad de una inquictud eterna, fundamental y recta), per
cibimos tambien el gran pnvilegio del acontecel': eJ de ser afro, 
el de encontrarse iuera de una otra conciencia potencial, el de Sll 

propia posibilidad que dona, resuelve y concluye, ei de su propta 
fuerza formai realizable esteticamentc; creamos una forma mltsi~ 
cal 110 en un vacio vaLorati))o m tam poco en medio de otras tor~ 
mas musicales (una musica entre otra 1nllStCaj, sino en ei acon~ 
leeer de la vida, y s6Io esta circunstancla Ie confiere seriedad, 
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sIgnificado y peso del evento. (Un arabesco de estilo puro; detras 
de un estilo siempre percibimos un alma potencIal.) As!. pues, en 
un arte no obJetual hay contenido, es decir, una intensidad resis
tente del acontecer de una vida potencial, pero indefinida e indi
ferenciada objetualmente. 

De este modo, la forma no llene un significado tan s610 dentro 
de un mundo de formas. El contexto de val ores en que se realiza 
y cobra sentido una obra literaria no es s610 contexto Hteratio. 
Una obra de arte debe sugerir 1a l'ealidad valorativa y eventual 
del heroe. (La pSlCologia VIene a ser un momenta igualmente 
h';cnico, falto de un caracter de acontecer ,) 

4] Tradici6n y estilo. L1amamos estilo a la unidad de ptoce
dimlentos de estructuraci6n y conclusion del he roe y SU lTIundo 
y de los recursos de eJaboraCion y adaptacion (superaci6n inma~ 
nente) del material determinados par los primeros. lEn que rela
cion estan el estilo y el autor como mdividualidad? lQue retaci6n 
existe entre el estilo y el contenido (el mundo conc1uso de los 
otros)? i.Cua! es ei sIgnificado de la tradicion en el contexto de 
vaiores del autor contempiador? 

Una unidad segura del estilo (un estilo notable y definido) 
solo es posible cuando existe ia unidad de'la tensi6n "tieo-cognos
citiva de la vida, una tarea indiscutible que La rija; esta es la pri
mera condici6n; 1a segunda es una extraposlcion indiscutible y 
segura (al fin y alcabo, como 10 veremos, se trata de una confian
za religlOsa al hecho de que la vida no este en abandano, de que 
sea mtensa y de que tenga un movimiento propio. pero no dentro 
de un va cia valorallvo), que es ei lugar solido e indiscutible del 
arte en el mundo de la cuitura. Una extra posicion fortuita no puede 
dar la seguridad en sf mismo; el estilo no puede ser casual. Fstas 
dos condicJOnes se relaclOnan intimamente y se determinan reef
procamente. Un estilo grande abarca todos los domimos dei arte 
a no eXlste, porque se trata preclsamente del estilo de la misma 
vIsion del universo y ya despues dei estilo de elaboracion del 
material. Esta claro que el estilo exceptUa la novedad en la crea
cion del contenido al apoyarse en la unidad estable del contexto 
etico-cognoscitivo de la vida. (Asf, el cJasicismo, que no aspira a 
crear nuevos valores etico-cognoscitivos, pone todas sus fuerzas 
en los momentos de la conclusion esfetica y en la profundizacion 
mn1anente de la onentacion tradicional de la vida. La novedad 
dei contenido en el romanticismo, su actualidad en el realismo.) 
La mtensidad y la novedad de la creacion del contenido es, en 
la mayoria de los casas, la sefial de 18 crisis de la acfivid8d este
tica. La crisis del autor lmplica Ia revision dei mlsmolugal' del 
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arte en la totalidad de la cultura, en el acontecimiento del serj 
todo lugar tradicional aparece como injustificado; un artista es 
alga determmado: no se puede lIegar a ser artista; no se debe 
superar a otros en el arte. sino el arte mismo; la no aceptaci6n de 
las areas de la cuitura en su determinismo. El romanticismo y su 
idea de la creacion Integral y del hombre mtegral. La asplraci6n 
a actuar y a crear directamente en el acontecimiento unieo del ser 
como su unico participante; el no saber conformarse con el pape! 
de trabajador, de defimr su iugar en el acontecer a traves de los 
otros, de colocarse en fila can elias. 

La crisiS de autoria puede segmr una direcci6n diferente. Se' 
tambalea y se presenta como inesenciai la misma intenci6n de la 
extraposicion, del colocarse fuera; al autor se Ie discute el dere
che de estar fuera de ia vida y de concimria. Se inicia la desinte
gracion de todas las formas transgreslvas estables (ante todD, en 
la prosa, desde DostOlevski hasta Biely; para la Ifrica, la crisis de 
autoda siempre Hene una importancia menor: Annenski, etc.); 
ia vida se vueive comprensible ,y significativa tan solo desde el 
interior. umcamente cuando la vivo en tantO que yo, en ia forma 
de la actitud hacia mi mismo, en categorias valorativas de mt yo
para-mf: comprender slgnifica vivenciar el obieto, verlo con sus 
mismos ojos, negar la Importancia de la extraposici6n con respecto 
al objeto; todas ias fuerzas que constituyen la vida desde el exte
nor parecen faitas de Importancla Y gratuitas, se desarrolla una 
profunda desconfianza a toda extraposicion (la mtnanentizaci6n 
de Dios relacionada con este fen6meno en la religion, la psicolo
glzacion de Dios y de la religion, la incomprensi6n ae ia Iglesia 
como instituci6n externa, Y en general la revaluacion de todo io 
interior). La vida aspira a ensimismarse, Y trata de destruirlas 
pOl'que no cree en ia )mportancla Y la bondad de una fuerza que 
act(le desde el exterior; la no aceptacion dei punta de vista desde 
fuera. POl' supuesto, de esta manera se vueive imposible Ia cultu
ra de los limlles, que es la condici6n necesaria de un estilo seguro 
y profunda; ia vida Justamente no tiene nada que hacer can las 
fronteras, porque todas las energias creadoras abandonan ios li
mlles dejandolos a su proplO destmo. Una cultura estetica es 
cultma de los Iimites y par ella presupone una atm6sfera de pro
funda confianza que abraza la vida. La creaci6n y elaboracion 
segura y fundamentada de las/ronteras extern as e internas, del 
hombre y de su mundo, suponen una solidez y seguridad de la 
postura fuera de el, de la pOSIcion en que el espirau pueda per
manecer largainente en plena posesion de sus fuerzas y actuar 
libremente; estii claro que esto presupone una grandosificacion 
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de 1a atm6sfera de v2Ilores; cuando esta no eXlste. cuando la ex~ 
traposicion resulta casual e inestable. cuando la comprension 
valorativa es totalmente inmanente a 10 vivenciado (la vida prac. 
tica y egoista, la social. la moral. etc.), euando el peso valorativo 
de la vida se vlVencia efectivamente solo al entrar en ena (euando 
tiene lugar una empalia) . adoptamos su punta de Vista vlViendola 
en la categoria del yo; entonces no puede haber una permanencla 
valorativamente prolongada y creativa en las fronteras entre el 
hombre y la vida, entonces tan solo se puede mitar al hombre y 
a la vida (utilizar negativamente los momentos transgredientes). 
La utilizacion negativa de los momentos transgredientcs (exce· 
dente de vlsi6n, de conoclmiento y de. evaluacion) que tiene lugar 
en la satira y en 10 comlco (pero, par supuesto, no en 10 humo
ristico) , se determina mayormente por 1a sllstancia excepcional de 
una vida vlvida valorativamente desde el intenor (vida moral, 
social, etc.) y por la disminuci6n de 1a importancia to incluso por 
una completa desvalorlzacion) de la extraposicion valorativa, par 
la perdida de todo aquello que fundamentaba y afirmaba la ex
IraposlCion y, par conslguiente. de la apariencia de la vida fuera 
del sentido; esta ultima se vuelve absurda, es decir, se define nega
tlvamente can respecto a un sentido potencial extraestetleo (en 
una conclusi6n positiva, 1a apariencia que esta mas aUa del sentido 
adqmere un valor estetico). Ilega a ser una fuerza desenmasca· 
radora. El momenta transgrediente en la vida se organiza par la 
tradici6n (apariencia extern a, maneras, etc., vida cotidiana, eti
queta, etc.); el decalmlento de la tradici6n pone de manifesto su 
falta de sentido, la vida rompe todas las formas desde el interior. 
En el romanticismo, 1a imagen se construye con base en eJ oxfmo
ron: una contradiccion subrayada entre 10 interior y 10 exterior. 
entre posici6n social y esencia, entre un contenido infinito y la 
cncarnaci6n finita. No hay nada que hacer can la apariencla del 
hombre y de la vida, no hay poslCi6n fundamentada para su es
tructuracion. EI estilo como un cuadro unitariO y concluido de 
la "parlencia del mundo: combinacion del hombre extenor. de su 
vesUmenta y mOdales can el ambiente. La vIsion del mundo orga· 
niza los actos (desde el interior, todo puede ser comprendido 
como acto), Ie da unidad a la ortentacion semantica progresiva de 
la vida que es unidad de responsabilidad, unidad de la superacion 
propia de la vida; el estilo conliere unidad a la apariencia trans
grediente del mundo, a su reflejo haC13 el exterior, a su orientaci6n 
hac]a afuera, a sus fronteras (elaboracion y combinacion de las 
fronleras). La vision del mundo orgamza y une el campo de vi· 
sion del hombre. el estilo organiza y une su en lorna: Un anaH-
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SIS mas delallado del usa negatlvo de los momentos transgredien
les del excedenle (ridiculizgcion medianle la existencia) en la 
slitira y en 10 comico, as! como la situaci6n del humotlsmo. rebasa 
loslimites de nuestro trabajo. 

La CtlSIS de autoria puede lener un otro .senlido: la pOSici6n 
externa puede empezar a tender a la pas lura elica perdiendo su 
particularidad puramente estelica. Se debilita el interes par el 
fenomeno puro. par la evidencia de la vida. par su conclusion 
tranquila en el presente y en el pasado; no el futuro absoluto, 
sino el futuro soc131 (e mc1uso politico) proxima, el plano for
zosamente moral del futuro es 10 que desmlegra la eSlabilidad de 
los limites del hombre y de su mundo. La extraposlcion llega a 
ser un fenomeno morbosamente etico (los humillados Y of end i
dos como tales se vuelven protagonistas de una visi6n -desde 
luego. vision ya no puramente estetica). No hay una extraposICi6n 
segura, tranquila y rIca. No existe una paz valorativa interior que 
es necesaria para est a postura (un sabia conocimiento interno de 
la morlaHdad y una mtensidad etico-cognoscitiva desesperada, 
pero suavlzada par la conlianza) . No hablamos de la noci6n pSl
cologica de la paz (un estado psiquico), sino de una paz funda
mentada; la paz como una orientacion valorativa y fundamentada 
de la conciencia que es condici6n de la creacion estetica; la paz 
como expresi6n de la confianza en el acontecimiento del ser J una 
paz responsable y tranquila. Es necesarlO decir algunas pai.bras 
acerca de la diferencia entre la extraposicion estetica y la Hica 
(moral, socIal, politica, coli diana) . La exlraposici6n esletica y el 

. , 
momenta de aislamlenlo, la exlraposicion can respecto al ser; de 
alii que el ser se convlerta en el fenomeno puro; la liberacion del 
futuro. 

La mfinitud intern a se abre eJ paso y no encuentra quietud; 
la mtransigencia de la vida. Un estetismo cubtlendo el vacio es 
el lad a opuesto de las criSIS. La perdida del Mroe; el Juego can 
los elementos puramente esteticos. La estilizaci6n de una tenden
cia estetica potencIal. Fuera del estilo, la individualidad del crea
dar pierde su seguridad y se percibe como irresponsable. La res
ponsabilidad de la creacion individual es solo posible den Ira del 
estilo. siendo fundamentada Y sostenida par la tradicion. 

La crisiS de la vida, que se opone a la crisis de la autorla pero 
que a menudo la acompana, representa un mtento de poblar la 
vida can Mroes literarios, de separar la vida del futuro absoluto, 
de convertirla en una tragedia 8m coro m autor. 

Bstas son las condiciones de la imciaci6n del autor en el acon
teclmiento del ser, de la fuerza y fundamentacion de la postura 

, 



I 

I' , 

'I 
! 

180 
AUTOR Y PERSONAJE 

de creador. Es Imposible demostrar so coartada en el acontecl
mienlo del-ser. Alli donde esta coartada llega a ser la premisa de 
la creacion y del enunciado, no puede existir nada responsable, 
seno m importante. Una responsabilidad especIal hace falta (den. 
tro de un dominic cultural autonomo): no se puede crear direo
tamente en el mundo de Dios; pero esta especlalizacion de la 
responsa bilidad puede fund amen tarse tan solo en una profunda 
confianza hacia la instancia superior que bendice 13 cuItura, con
fianza en que por ml responsabilidad especlalizada se responsabi. 
liza un otro superior, que yo no aetue en un vado valoratlvo. 
Fuera de esta confianza s610 es posible una pretension vana. 

Un acto creativo real del autor (yen general todo aclo) slem. 
pre se mueve en los limites (valoraltvos) del muncto estetieo, de 
la realidad de 10 dado (la realidad de 10 dado es una realidad es. 
lelica), en la frontera del cuerpo, en la frontera del alma; el es. 
pfritu, mientras tanto, aun no existe; para el aun tOdo sera; y todo 
aquello que ya es, para el ya fue, 

Nos queda tocar brevemente el problema de la correia cion en. 
tre el espectador y el autor que ya hemos tocado en los capitulos 
anterwres. EI autor posee autoridad y el lector 10 necesita no 
como una persona, no como otro hombre, ni como un heroe, 
nt como un determinismo del ser, sino como un principia a que 
hay que segUlr (solo un examen biogriifico del autor 10 convierte 
en heroe, en un hombre determinado en el ser al que se puede 
contemplar). La Individualidad del autor como creador es crealiva 
y de un orden especIal extraest"tieo; es una activa individualidad 
de vIsion y estructuracion, y no una individualidad visible y. es. 
tructurada. EI autor llega a ser un individuo proplamente dicho 
solo alli don de referimos a 01 el mundo Individual de heroes crea. 
dos por el 0 dOnde el es parclalmente objetivado como narrador. 
El autor no puede nt debe ser definido por nosotros como perso. 
na, porque nosotros estamos en 61, vlvenciamos su visi6n activa: 
y solo al termino de la contemplacion artistica, 0 sea cuando el 
autor deje de dingir activamente nuestra vision, objetivamos 
nuestra aClividad vivida ba]o su ortentacion (nuestra actividad 
es la de eO en clerta persona, en la faz individual del autor, que a 
menu do colocamos gustosamente en el mundo de heroes ~reado 
por .01. Pero este autor objetivado que deja de ser el principio de 
la vision es diferente del autor como heroe de una biograffa (que 
es una forma que carece de principlOs cientificos). EI intento de 
explicar a partir de su imagen individual el determinismo de su 
creacion, de explicar a partir del ser la actividad creadora: en 
que medida es posible esto. Asi se define la situacion y el me. 
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todo de la biografia como forma cienlifica. El autor ante todo 
debe ser comprendido a partir del acontecimiento de la obra como 
su participante, como el director autoritario del lector. Compren. 
der al autor en el mundo historico de su epoca, su lugar en Ia 
colectividad socIal, su situacion de clase. Aqui rebasamos los 
limites del amilisis del acontecimiento de la obra e ingresamos en 
los dominios de la historia; un examen netamente historico no 
puede de]ar de tomar en cuenta todos estos momentos. La meto
dologia de la historia literaria est" fuera de los prop6sitos de 
nuestro traba]o. Dentro de la obra, el autor es para el lector el 
conjunto de principios creativos que deben ser realizados, la uni
dad de los momentos transgredientes de la vision activamente reo 
leridos al heroe y su mundo. Su individuacion en tanto que 
hombre es un acto creativo secunda rio del, lector, del crftico, del 
historiador, independiente del autor en tanto que principio activo 
de la vision, que es acto que 10 vuelve paslvo a "I mismo. 

NOTAS ACLARATORIAS 

EI presente trabajo no se ha conservado complete en ei archivo de M.M. 
Bajtin: falta el manuscrito del pnmer capitulo (breves nohcias acerea de 
el se encuentran ai principio del capitulo HEI problema del autor") y se 
deseonoce el titulo que Ie habia puesto el autor (el titulo que lleva en 
esta cdici6n pertenece al compilador). Sin embargo, ias partes principaies 
conservadas dan una idea integra y plena sobre este gran trabajo de 
M.M.Ba~tin. 

EI trabajo se habia gestado durante la primera mltad 0 a mediacios de 
los ailos vemte y no fue concluido. En el manuscrito, "despues del capI
tulo "EI problema dei autor" aparece el titulo del siguiente capitulO pia
neado: HEI problema del autor y. el heroe en la literatura rusa", y ahi el 
manuscnto se interrumpe. Es posible que el trabajo se hubiese desarro
Hado ya en ios anos Que el autor habia pasado en Vitebsk (1920-1924). 
El 20 de febrero de 1921, Bajdn escribi6 desde a11i a su mayor amigo, el 
filosofo M.I.Kagan: "Dltimamente he estado trabaJando casi exclusivamen
t~ sobre la estetica de la creaci6n verba1." EI contenido del trabajo se 
relaciona intimamente COn otros escritos de M.M. Bajtfn durante ios anos 
veinte: el artiCUlo "El problema del eontenido. material y forma en la 
creaci6n verbal" (1924) Y el libro Problemas de la obra de Dostoievski 
(1929). La teslS fundamentai del articulo de 1924 es la neeesidad, para la 
estetica de la ercaci6n verbai, de que se base en la estetica filos6fica ge
nerai (ver: M.M.Bajdn. Voprosy literatury i estetiki, MoscO, 1975. pp. 
8-10); la mlsma es la postura del autor en el presente trabajo. Se puede 
declr que en este trabaio iniciai de Bajt{n la estetica de la creacion verbai 
se a bre hacia la estetica filosoHca. 

E1 "autor" y el "heroe" estsn comprendidos aqui en el plano de la 
estetica filos6fiea generaL A Bajtfn ante todo Ie importa el Vinculo indio " 
soluble entre el heroe y el autor en tanto que partlclpantes dei "aeontecer " 
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de creador. Es lmposible demostrar su coartada en el aconteci
mien to del ser. Alii donde esta coartada Jlega a ser la premlsa de 
13 creaci6n y del enundado, no puede existir nada responsable, 
serIO m importante. Una responsabilidad especial hace falta (den
tro de un dommlO cultural aut6nomo): no se puede crear direc
tamente en el mundo de Dics; perc esta especializaci6n de la 
responsabilidad puede fundamentarse tan s610 en una profunda 
confianza haem 13 instancia superior que bendice la cultura, con
Cianza en que par ml responsabilidad especlalizada se responsabi
liza un atro superior. que yo no aettie en Un vacio vaiorativo. 
Fuera de esta confianza s610 es posible una pretension vana. 

Un acto creatlvo real del autor (yen general todo acto) siem
pre se mueve en los limites (valorativos) del mundo estetlCO, de 
la realidad de 10 dado (la realidad de 10 dado es una realidad es
tetiea), en la frontera del cuerpo, en la frontera del alma; el es
piritu, mientras tanto, aun no existe; para 61 aun todo sera; y todo 
aquello que ya es, para el ya fue. 

Nos queda tocar brevemente el problema de la correlaci6n en
tre el espectador y el autor que ya hemos tocado en los capitulos 
anterIores. El autor posee autoridad y el lector 10 necesita no 
como una persona, no como otro hombre, ni como un heroe, 
nj COmo Un determinismo del ser, sino como un pnncipia a que 
hay que seguir (s610 un examen biografico del autor 10 convlerte 
en Mroe, en un hombre determinado en el ser al que se puede 
contemplar) . La mdividualidad del autor como creador es creatlva 
y de un orden especIal extraestetico; es una activa individualidad 
de vlsi6n y estructuraci6n. y no Una mdividualidad Visible yes
tructurada. El autor llega a ser un mdividuo propiamente dieho 
s610 alli donde refcrimos a eJ el mundo individual de heroes crea
dos par el a donde el es parc18lmente objetivado COmo narrador. 
El autor no puede m debe ser definido par nosotros como perso
na, porque nosotros estamos en el, vivenciamos su vision activa; 
y s610 al termino de la contemplaci6n artistica. a sea cuando el 
autor deje de dirigir activamente nuestra Vision. obiehvamos 
nuestra actividad vlvida bajo su orientaci6n (nuestra "actividad 
es la de ell en <Olerta persona, en la faz individual det autor, que a 
menu do cOlocamos gustosamente en ei mundo de heroes ,creado 
par oi. Pero este autor objellvado Que deja de ser el prmcillio de 
la vision es diferente del autor como Mroe de lIna biograffa (que 
es una forma que carece de principiOs cientificos). El intento de 
explicar a parllr de su Imagen mdividual el determinismo de su 
creaci6n, de explicar a partir del ser la actividad creadora: en 
QUe medida es posible esto. ASi se define la situacion y el me-
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todo de Ja biograCia como forma clentifica. El autor ante todo 
debe ser comprendido a partir del acontecimlCnto de la obrs como 
su participante, como el director auto rita ria del lector. Compren
der al autor en el mundo hist6rico de su epoca, su lugar en 1a 
cOlectividad social, su situaci6n de clase. Aqui rebasamos los 
limites del an.lisis del acontecimiento de la obra e mgresamos en 
los dommios de la historia; un examen netamente hist6rico no 
puede deJar de tamar en cuenta todos estos momentos. La met<>
dologia de la historia litera ria est. fuera de los propositos de 
nuestro trabaJo. Dentro de la obra, el autor es para el lector el 
conJtmto de princlpios creativos que deben ser realizados, la unl
dad de los momentos transgredientes de la vlsi6n activamente re
feridos at hOroe y su mundo. Su individuaci6n en tanto que 
hombre es un acto creativo secunda ria del lector, del critico, det 
historiador, mdependiente del autor en tanto que prinCipia activo 
de 13 Vision, que es acto que 10 vuelve pasivo a 61 mismo. 

NOTAS ACLARATORIAS 

El presente traba)o no se ha conservado completo en el archivo de M.M. 
Bajtin: falta el manuscrito del pnmer capitulo (breves notlcias acerC8 de 
el se encuentran al principio del capitulo "El problema del autor") y se 
desconoce el titulo que Ie habia puesto el autor (ei titulo que lleva en 
esta edicion pertenece al compilador). Sin embargo, las partes pnnclpales 
conservadas dan una idea Integra y plena sobre este gran trabaJo de 
M.M.DaHin. 

El t~abajo se habia gestado dUrante la pnmera mitad 0 a mediados de 
los anos ve-inte y no fue conciuido. En el manuscnto, despues del capi
tulo "El problema del autor" aparece eJ titulo del slguiente capitula pla
neado: "El problema del autor y- el heroe en la literatura rusa", y ahi el 
manuscrito se interrumpe. Es posible que el trabalO se hubiese desarro
llado ya en los anos que el autor habia pasado en Vitebsk (1920-1924). 
E120 de febrero de 1921, Bajtin escribi6 desde alli a su mayor amigo, el 
mosofo M.I.Kagan: ';Oltimamente he estado trabajando casi excluslvamen
t~ sabre la estetica de Ia creaci6n verba1." El contenido del trabalo se 
relaciona intlmamente can OtTOS escritos de M .M. Baldn durante los -ailos 
veinte: el articulo "El problema del contenido, matenal y forma en Ia 
creacion verbal" (1924) y el libro Problemas de la obra de Dostoievski 
(1929). La tesis fundamental del articulo de 1924 es la necesidad, para la 
estetica de la creacioh verbal, de que se base en la estetica filos6fica ge
neral (ver: M.M.Bajtin, VoProsy literatury ! estetiki, Moscu, 1975, pp, 
8-10); la mlsma es la postura del autor en eJ presente trabaJo, Se puede 
decir que en este trabalO intciai de Baitin la estetica de la creaci6n verbal 
se abre hacia la estetica mosoHca. 

El "autor" y el "heroe" estan comprendidos aqui en el plano de la 
estetica filos6fica general. A BaHin ante todo Ie imoorta el vinculo indio 
soiuble entre el heroe y el autor en tanto que partIcipantes del "acontecer 
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esttHico", Importa su correlaci6n dentro del acontecer y su corrclacion 
dentro del acto estetico. La categoria del aconteclmtento, que es una de 
las ptincipales en la estt~tica bajtimana, cobra su contenido especifico en 
el contexto de su ampJio -se podria decir univcrsal- dialogo como 
acontecimlento decisivo de la comumcaci6n humana; en el mlsmo sentido. 
en el libr-o sobre Dostoievski, la totalidad ultima de la novela polifomca 
esta comprendida como Un acontecimlento de interaccian de concieneias 
eQUltatlvas Que no se somete a una interpretacion "pragmatica v argumental 
comtin" (M.M.Baltin, Problemy poetiki Dostoievskogo, Moscu, 1972, p. 9). 

EI acontecimlento estetico no se encuentra encerrado en el marco de 
la obra de arte; en el trabalO acerca del autor v el heroe es lmportanie 
esta amplia comprension de ia actlvidad estetica, asf como el acento 
puesto sobre su cankter valorativo. El heroe y su mundo constttuyen el 
"centro Valoratlvo" de la actlvidad estetiea, poseen su proPia realidad m. 
dependiente y "elastica", no pueden ser generados simplemente por la 
actividad creativa del autor, como tampoco pueden llegar a ser para el 
soJamente obieto 0 material, En el trabaio se da una critica de semelame 
redueeion de -valores de la vida al material, en la cual tIene lugar la "per. 
dida del heroe", la actividad del autor Sin heroe dingida al material se 
convierte en una actIvidad meramente tecnica. La polemica filos6fica con 
J!) "estetica material" Ilevada a cabo en el mencionado artiCUlo de 1924 
('I que se refeda ante todo al "metodo formal") tambien se retoma en eJ 
trabalo acerca del autor y el heroe (de la manera mas abierta, en el 
capitlJiO HEI problema del -autor"). 

Si los estudi-os formalistas del arte pierden al heroe, las concepeiones 
de "empatia" vigentes en 1a estetica de los fines del XIX y princIPlos del 
xx, at comprender la actIvidad estetica como "empatia" COn el obieto (con 
el "heroe"), como vlvencia particlpada en el proceso de su expresi6n pro. 
pia Plerden al autor completo; en ambos casos se destruye el acontecer 
estetico. 

Los vlnculos entre el presente trabalo y el libro sobre Dostoievski son 
profundos. Pero hay Que senalar que la relaci6n entre el autor y el heroe 
en la nOVela polif6nica de Dostoievski, segun la comprensi6n de Bajtin, se 
caracteriza por una espeCle de contradicci6n con Jas condiciones comu~ 
nes de la actividad estetica descrttas en el presente trabaio; para el inves. 
tigador, esta particularidad es la Que caraeteriza el caracter decisivamente 
novedoso de la novela de DostOlevski, del "nuevo modelo del mundo" que 
el habia ere ado. El beroe de, Dostoievski se resiste activamente a que el 
autor 10 Concluya, y el autor rechaza su privilegio estetico del fundamental 
"excedente" deJ autor (cf. Ia obseryaci6n sobre el "heroe no eXpiado de 
Dostolevski") . 

En el trabalO acerca del autor y el heroe se formUla una serte de con. 
ceptos princlPales de la estetiea de M.M.Baltin; estos Son: Ia extraposi. 
ci6n [vnenalOdimost'] y el excedente de vision y de conoclmiento reiacio. 
nado con ella; el horizonte (campo de Vision) del heroe y su entomo. 
Estos termmos "trabalan" activamente en las obras de RaHin de diferentes 
anos. Si en el presente trabaJo se trata de la extraposlci6n del yo y del 
otro en el aconteclmlento real de la comuDlcaci6n, del autor v del heroe 
en el "acontecer estetico", en un trabajo posterior ("Respuesta a la reVlsta 
Novy mir") se habia sobre la extraposicion del lector actual v del inves. 
tigador con respeeto a las epocas y culturas lelanas. Esta unidad de en. 
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fOQue en relacion con 10 que sucede entre dos personas y a escala de In 
historia de cultura fijada par la unidad de los conceptos analiticos repre· 
senta una partlcularidad expresa del pensamiento de Baltfn. De una ma
nera amiloga, Ja sltuaci6n espacial-corporal mvestlgada en el trabajo Slrve 
para explicar 1a situaci6n espmtual de la correlaci6n entre el autor y eJ 
heroe en el mundo de DostOlevski, al declt" Baitin que DostOieyski, "obie· 
tivando el pensamlento, 1a idea, la vivenCHl, lamas llega par la espalda", 
"por 1a espalda del hombre no representa su cara"; cf. tam bien la obser
vadon acerca de que no se puede ver "la muerte desde el mtenor". asi 
como no se puede ver la propia nuca de uno sin espeJo. Las Sltu3Clones 
mas generales descntas en este trabajo pnmerizo, posteriormente Ie ser· 
vlrian al autor como mstrumento de analisis de los fen6menos del len· 
gua_ie, literatura, cultura (sobre todo, surge a menu do el motivo del es· 
pejo), En los apuntes tardios de 1970·1971 se r<.>nuevan directamente las 
reflexiones del autor sobre los temas de su trabaio luvenil. 

El trabalO de Baltin no fue preparado para -publicacion por el autor: 
algunos postulados esUln expuestos en formu resumida, como 110tas. Algu· 
nas palabras quedaron sin descifrar en el manuscrito. Los capitulos con· 
servados se publican completos' por primcra vez (algunas lagunas marca· 
das por tres puntos aparecen en los pas ales cUya plenitud de sentido no 
se 102ro a reconstruu). El capitulo "El problema del autor" fue publica· 
do en Voprosy lireratur} (t 977, num. 7), los capitulos "EI problema de 
la actltud del autor hacia el heroe" y "La torma espae)al del heroe" (re· 
sumido) se publicaron en la mlsma revlsta en 1978, num. 8. 

~ Es decir, colocados fuera con respecto a la composici6n interior dei 
mundo del heroe. El termInO proVlene de la Estetica general de Jonas 
Cohn (ver P.N.Medvedev, Formalny metod v literaturovedenii. Kritiches~ 
kOle vvedente v sotsiologicheskulu poetiku, Lemngrado, 192,8, p. 64; el 
texto basico del libro pertenece a M.Bajtin). 

2 Cf. la observacion acerca del mundo poetico de Byron en el curso 
de historia de ia literatura rusa dado por l3ajtin durante ios anos vemte 
(apuntes de R.M.Mirkina): "El rasgo pnnclPal de la obra de Bvron es 
Ia marcada diferencia entre Ia representaci6n del protagonista y la de 
otros personajes. Su vida se mueve en diversos pIanos. Al protagonista, 
Byron 10 describe liricamente, desde eJ mterior; a los personales secunda· 
nos. ePlcamcnte; estos Vlven una vida externa. EI aspecto externo no 
puede ser conocido por uno mIsmo. Ante todo, se reconoce la expresivl· 
dad de otros. Por eso el protagomsta nos Rbsorbe, y a los demas persona· 
ies los vemos." La relacian entre la estetica filosafica general y el ammo 
sis literano, caracteristieas del pensamiento de BaHfn, se nota en estc 
clcmplo. 

Cr. tamblen en el mIsmo curso la aproxlmacion (lei mundo de Dosto· 
levski con el mundo de la ilusian: "El mundo de nuestros sueiios, cuando 
pensamos en nosotros mlsmos. es espedfico: Slmultaneamente estamos en 
cl papel del autor y del heroe, y uno controla a otro. En la obra de Dos· 
lOievski se da una situaci6n analoga. Siempre cstamos acompanando ai 
heroe, sus vivcneias iittenores nos Impres!Onan. No contemplamos al htiroe 
Sino que 10 vivenciamos empaticamente. DostOlCvski nos atrae hacla 

I 
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el munaD del heroe, y no 10 vemos desde el extenor." Y mas adeiante: 
"Es pOl' eso por 10 Que los personajes de Dostolevski en la escena produ
cen una impl'esi6n muy diferente que en la lectura. La especificidad del 
mundo de DostOlevski no puede ser representada en la escena por 
prmcipio. [ ... ] No existe un lugar independiente neutro para n050tr05, 

es Imposible una visi6n obiettva del heroe; por eso el escenano destruye 
ia percepci6n correcta de Ia obra. Su efecto teatrsl es un escenario oscuro 
Ilene de voces, nada mas." Hay que apuntar Que esta descflPci6n del mun
do de Dostoit::vski se corngio esenclaimente en el libra Problemas de la 
obra de Dostoievski (1929): Ia comparacion con el mundo del suefio en 
general corresponde a1 mundo de un persona)e, mientras Que el "yo Que 
comprende Y Juzga y el mundo en tanto Que su objeto aqui no se dan 
en singular, sino en plural. Dostoievski super6 el solipsismo. La con· 
ciencia idealista no la tom6 para sl mismo sino Que la atribuv6 a sus 
personajes, y no a uno sino a todos. En lugal' de la actitud del vo Que 
comprende Y JUzga hacia el mundo, en el centro de su ebra se plantea 
el problema de Ia relaei6n entre estes yo que comprenden Y JUzgan entre 
ellos~' (M.Bajtin, Problemy tJoetiki Dostotevskogo, p. 169). 

8 Cf. el concepto de persona (mascara) t::n Karl Gustav J ung, definido 
como" aQuello Que el hombre en realidad no es, pero 10 que el mismo y 
otros hombres piensan de el" (C.G. Tung, Gesfaltungen des Vnbewussten, 
Zurich, 1950, p. 55). 

4 E1 Autorl'etrato con Saskia, de Rembrandt, en la Pinacoteca de 
Dresde. 

" Por ejemplo en el autorretrato hecho al carbon y sanguina, de In 
galeria Tretiakov. 

6 Mon portrait, eJ poem a de Pushkin escnto en frances en sus afi'Js 
escolares. 

Cf. la mAxima del Nuevo Testamento: ~'L1evad la carga del otro" 
(Gal. VI, 2). 

a La noci6n de ironia romantIca elaborada por Friedrich Schlegel suo 
pone una VIC ton os a liberaei6n de un yo genial de todas las normas y va· 
iores, de sus propias objetlvaciones y engendros, la permanenie "supera· 
cion" de su limltaeion, el ascenso llidico por encima de si mlsmo. L~ 
ironia es Slgno de ia total arbitrariedad de cualqUler estado del espiritu 
porQue "un hombre realmente libre e ilustrado -observa Schlegel- de· 
beda saber, segun su deseo, adoptar un tono ora filos6fico, ora filol6glco, 
ora critico 0 poetico, hist6rico 0 retorIco, antIguo 0 modemo, de una 
manera total mente arbitrana, semejante a la afinacion de un instrumento 
musical, en cualqUler momento y en un tono CUaIQUIera" (Literaturna'{I 
reona nemetsfcogo romantisma, Lfmingrado, 1934, p. 145). 

9 En el Sistema de Rickert, 1a conciencia Que representa la realidad 
final no se interpreta como la conciencia de individuos humanos sino 
como conclencia universal y suprapersonal que conserva su identidad en 
la mente de todos los hombres. 

10 El caos Que se mueve es la remmiscencla de Tiutchev. Cf. los versos 
finales del poem:=! "De QUe estas gimiendo, viento nocturno" "Oh, no 
despiertes las tormentas dormidas,/jdebaJo de ellas se mueve eJ caos! ..... 

11 Cf. la caracterfstica de la achtud hacia 10 corporal surgida inde· 
pendientemente en eJ libro de S.S.Averintsev, Poetika rannevlzantiyskoi 
literatury, Moscu, 1977, P. 62. 
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12 En el momenta de la elaboradon del presente trabalo, la tardia <lpa· 
nci6n del cuHo orgiastlco de Dionisos, proveniente de Tracia, a pnnCl
PIOS del s1g10 VI a.c., no despertaba la- menor duda. Sin embargo, actual
mente se han descubierto los origenes creto·micenicos de este cutto. 

13 La maxima de Epicuro: "Vive inadverlido". en la epoca antigua se 
percibfa como desafio a la publicidad con In que se vincula indisoluble
mente la concepcion de Ia dignidad human a surgida en la polis griegd. 
Plutarco es autor de una peQuefia ObI a polemica con caracterfshcas de 
libelo intitulada i,Estard bien dicho: "vive madvertido"?, en la cual se 
dirigia a EpIcuro de la siguiente manera: "Pero si tu Qmeres ex,pulsar de 
lu vida la publicidad, como en un banquete apagan la luz para poder 
entregarse a todo tipo de placeres en la oscuridad, entonces puedes declr: 
'vive inadvertido'. Desde luego SI yo tengo In mteneion de convlvir con la 
hetaira Hedia 0 con LeonclO, si Quiero 'esctlPir en 10 bello' y ver el bien 
en 'las sensaciones carnales', estas cosas sl reQmeren el olvido y el 
anonimato Y la oscuridad de la noche... Pero a ml me parece Que la 
misma vida, el heche de aparecer en el mundo y particlpar en el alum· 
bramiento, se nos dan por la divmidad pars Que de ello se sepa ... AQuel 
Que permanece en ei anonimato, se viste de lmieblas y se en tierra en vida, 
pal'ece que ests descoutento de haber naeido y rechaza ia existencia" (D~ 
latent. vivendo, 4, 6). 

14 Este ejerclcio ascetico se reiaciona can eJ nombrc de Diogenes de 
Sinope Que no fue estoico smo dnico: "Deseando templar su cuerpo, en 
verano se acostaba en Ia arena caliente v en invierno se abrazaba a las 
estatuas cubiertas de nteve" (Diogenes Laercio, VI, 2, 23). 

15 Cf. la menci6n de la compasion como estado de animo indeseabh:::, 
junto con la envidia, la maldad, los celos, ctc., en el sistema etiCO-PSICO' 
16gioo del estOico Zen6n de Citio (Diog. Laercio, VII, i, 3). 

16 La biografia de Plotino, fundador de ia escuela neoplatomca, escri
ta por su discipulo Porfirio, se imcia con las sIgmentes palabras: "Plotmo, 
el filosofo de QUlen hemos sido contemporuneos, parecia tener vergtienza 
por estar dentro de su cuerpo" (Vita Plot., l). El analisls de las Implica· 
ciones eticas de Ja concentraci6n dei pensnrmento en la idea de umcidad, 
caracterfsttca de Plotmo (de tal modo Que 10 otro cuanta vez se plantea re
sulta l1nico pero no como esenclaimente alro, sino como otro ser, como 
aspecto de sentide v emancIPaeion de 10 unlco), esta llevado a cabo por 
cl autor con gran precisi6n. 

1, La visi6n bajtimana del problema de la genesIs c ideologia de 1a 
antropologia cnstiana dene dos aspectos. Por una parte, esta vIsion esta 
necesanamente determmada por Clerta suma de nociones propias de Ld 
ClcnCla, la mosofia, la ensayistlca y, en g~neral, la conciencia culta de 
prmClplOS del s1g10 xx. El autor menc!Ona los nombres de algunos repre· 
sentantes del pensamiento de aQuel entonces: a1 protesor de filologla chi· 
sica de las universidades de San Petersburgo y de Varsovta F.F.Zelinski, 
y al corifeo de la teologia protestante libernl alemana, el historiador de Ll 
Iglesia Adolf Harnack; la presencIa de otros se sobreentlende. Este no es 
ei lugar para criticar aquella suma de noclOnes; es necesano ver plena· 
mente la perspectiva en la que se inscrib~ otro aspecto origInal de las 
tormulaciOnes del autor. Porque, por otra parte, el hilo del pensamiento 
Que sigue consecutivamente desde antltesls entre eJ cuerpo "intcnor" y 
"extenor", el yo-para-mi y el yo·para-el·otro, manifiesta un acento seman· 
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tico especificamentc bajtimano en los pasajes donde en general se resumen 
de una manera diferente los resultados de una epoca anterior de Inves. 
tlgacIOnes. Asf, la correJacion de la triple raiz del cnstiamsmo. judaica, 
helena y "gn6stica" (al fin de cuentas, el dualismo iramo 0 dualismo SIn
cretico; cf. eJ otrora vigente problema del mandeismo, que en su tiempQ 
habia hipnotizado [l LOisy y a Spengler) es eJ tema preferido de las dis~ 
cusiones de 8Quella epoco. Actualmente, este problema no es nada ant!
CUMo, a pesor de que, por supuesto, su enfoQue esta muy modificado POI' 
los nuevas datos, ante todo Dor los matenales de Qumran y por los des
Plazam!entos metodo.1,ogicos. En los trabajos de Harnack (entre los cuull's 
tuvieron espeCIal pOPuJaridad los lecclOnes EsencIa del cnstianismo y cl 
compendio Histol'la de ios dogmas, Que aparecleron en traduccion rosa 
en 1911), ei desarrollo de la doctnna eclesiastica, del cuHo eClesiastlco 
(junto con el arte rcJaclOnado con eJ CUHo) y la ol'ganlzacion de la Iglc 
SIa se describen como una paulatina sustituci6n de In "pura doctl'ina de 
Cristo" por cornponentes de la cultura helenistica. No obstante, la concep
cion de Harnack presupone una acentuaci6n muy encrgica en la distmci6n 
entre el cristianismo "inicial" (nlin "puro") y el cristiafllsmo "temprano" 
(ya helemzado) y, POr consigulente, la oposlcion de la "esencia" del cris
tianismo a la confusion helenlstica de esta "escncla" POl' el contrano, Ze. 
linski pCl'cibia va eJ cnstlanlSlTIO "inlclal" (incluyendo la predica dd 
mlsmo Jesus en su mlsma "esencla") como un fenomeno helenlstIco, in
slstwndo sobre todo en las fUcntes gnegas de la idea dc filiaeion divma 
(cL F.P.Zelinski, Jz zhiZni ideJ, t.4, San Pctersburgo, 1922. pp. 15.16; 
Reiigla ellinlzma, Petrogrado, 1922, p, 129). 

Parn comprender la Joglca de las tormulaciones del autor es util haccr 
algunas otras observaClones. La Intcrpretaci6n baitifllana de la vIsion del 
mundo en el Antlguo Testamento en pocas y exactas palabras resume todll 
una sene de mtulclones prop/as'! alenas. EI autor logro superar el canicter 
abstracto de Jas Vlelas nociones acerca del "monotefsmo etico" Que aSCIen
den tOdavia al ilumllllsmo religioso de Moses Mendelssohn, es decrr en el 
siglo XVIII, y que posterlormente se retomo en muchas oeoslOnes, hasta 
liegar al libro del neokantumo Hermann Cohen Die Religion der Vernuntt 
aus den QueIfen des /udentums (919), y VIO el caracter densamente Hror
Doral" del Antiguo Testamento (cL el centro de la nocion de Leibh«hkcu 
en la interpretacion de In Biblia por Martin Buber a qUlen Baitv1 perfecta. 
mente conoeia \' aprec13ba; vel' M.Buber, Werke, Bd. 2, Schriften zur Bibef, 
MUl1lch, 1963, /Jasslm) , sm caer en los excesos del "machismo" sensualista 
earacteristIco para los hermeneutas rCiacionados con Ia filosofia de Ia 
vida, tanto luera del ludaisrno (en Rusia, V.Rozanov) como dentro de 
este (ver a.Goldberg, Die Wirklichkelt der Hebriier, Berlin, 1925). La 
"corporeidad" del Antlguo Testamento sc describe por exeelenCla como 
"interIor", es decl!', no como contempiada dcsde el extenor, sino como 
vivenclada empaticnmcnte en el lI1tenor, en tanto que necesidad V satu. 
faccion, y sin embargo no como la cOl'poreidad individual de un soJo hom
bre smo como la cOI'Poreidad colectiva de una comunidad etmco.sacral: 
la "unidad del organlsmo del pueblo" En esta relacion conviene sefinlar 
que el filosofo hebrco·aleman V trnductor de Ja Biblia Franz Rosenzweig, 
conocido en sus tlernpos, senamente eswvo pensando en la posibilidad do:: 
traducIl' la expresi6n del antiguo hebreo "pueblo santo" (goi qadosl7, p. 
el. en Exodo XIX, 6 v XXIV, 3) con Ja expresion alemana heiliger Leib, 0 

" 
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una carta del 25 de enero de 
laltrhunderten, Bd. 3, Heidel-

sea cuerpo santo (testimonio de M.Buber en 
1953; ver M.Buber, Briefwechsel aus sieben 
berg, 1975, p. 326). 

1B Se trata de 1a prohibicion del Antiguo Testamento: "No te hagas 
idolo ni Imagen alguna de 10 que hay arriba en el cielo, aba_Io en Ia tierra, 
y en las aguas debaJo de la tierra" (£xodo xx, 4). 

111 En el AntIguo Testamento Yave Ie dice a Moises: " ... no puede 
venne el hombre y segUlT viviendo." (£xodo XXXIII, 20; cf. tambien /ue· 
ces XIII, 22: "Y diio Manoaj a su esposa: 'Seguro que vamos a morlt, 
porque hemos VIStO -aDios' "). Sin embargo, en el Nuevo Testamento, en 
un lugar donde segun eJ contexto se sobreentiende la Vivencia de 10 divmo 
relacionada can el AnHguo Testamento, se dice: ",Que cosa mas espan
tosa es caer en las manos del Dios VlVO!" (Hebreos X, 31). 

20 La idea que se desarrolla en las ePlstolas del apostol Pablo: " ... dei 
mlsmo modo que el cuerpo es uno y tiene muchas partes y todas las par· 
tes del cuerpo, aun siendo muchas: forman un solo cuerpo; asi tambien 
Cristo, Todos nosotros, ya seamos Judios 0 grlegos, esclavos' 0 libres, 
hemos sido bautizados en un mismo--Espiritu, para formar el o.mco cuero 
po" (I Corintlos XII, 12-13; mas adelante se habla de que ei cuidado ne· 
cesario de las partes mas bajas del cuerpo aparece como norma' de rela· 
ciones caIidas en la comunidad de la igleSIa, donde debe haber "mas CUI
dado para las partes menos estimadas"). Es por eso por 10 que la uni6n 
del cristiano can Cristo no es solo espintual smo oorporal en .su aspecto 
muy Importante: H ••• el cuerpo no es parn In mmoralidad. sexual, smo 
para el Sefior; y el Senor es para eJ cuerpo ... , que sus cuerpos Slrvan 
para dar gloria aDios" (1 Cor. VI, 13, 20). El misterlo de tal uni6n hasta 
Clerto punto es comparnble con la apertura de la cerraz6n corporal del 
mdividuo en .1a convivencia de esposos y en general de hombre y muier 
que se convierten segun la Biblia en "una sola carne" (Genesis II, 24); 
ver mas adelante en Baitin acerca de ia fusion sexual en "un soio cuerpo 
mterior". Dentro de los limite.s de Ia vision cnstiana del mundo, esta con
frontacion no solo no cancela sino que, a1 contrario, fundamenta aguda· 
mente el principio ascetico de la castidad del cuerpo: "LAcaso no saben 
que sus cuerpos son parte de Cristo? iNo pueden arrebatar· esa parte del 
cuerpo para hacerla parte de una prostituta! El que se une con una 
prostituta, llega a ser un solo cuerpo con ella. Pues la Escritura dice: los 
dos seran una sola carne. En cambio, el que se une aJ Sefior, se hace con 
el un mlsmo espiritu. Deshaganse totalmente las relaciones sexuaies 
prohibidas. Todo otro pecado Que cometa el 110mbre es alga exterior a e1. 
Al contrano, el que tiene relaclones sexuales prohibidas peca contra su 
proplo cuerpo" (I Cor .. vr, 15-18). 

21 En uno de ios textos del Nuevo Testnmento (Efemos, v, 22-23) iiC 

habla de las relaciones entre Cristo V la 19leslll (esto es, de Ia comunidad 
de todos los creyentes) como de un 'parndigma ideal de las relaciones 
entre marido y mujer en el "gran mlsteno" del matnmonio. En esta pers· 
pectiva, marido y muier son una especie de "leono" de Cristo y la IgleSIa. 
Por otra parte, la Terusah;:n Celeste, que slmboliza a la Iglesia tnunfante 
testo es, a la comunidad de los cl'cyentes va en 1a cternidad, mas aHa 
de los conflictos terrenales), el Apocalipsis mas de unel vez la nombra 
esposa V nOVIa del Cordero (Cristo) "., .han llegado las bod as del Cor· 
dero y su esposa ya esta lista" (Apocalipsis XIX, 7); "Entontes vi la Ciu· 
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dad Sama, la Nueva }erusalt::n, que ba)aba del cieIo, del Jado de Dios, 
embellecida como una navia engaianada en espera del prometido" (Avo
ca/iJJSIS XXI, 2). 

::2 Los sermones de Bernardo de Claraval con motivo del Can tar de los 
Can lares, que mterpretan las Imagenes sensuaJes como la descripcion de 
un ardiente arnor eSPlritual aDios, contmuaron la tradici6n fundada 'Va 
por los pnmeras pensadores cristlanos (sabre todo por Gregorio Niceno). 
y a su vez impulsaron los motivos del Gottesmmne (arnor a Dios) en la 
mlstica alemann y neerJandesa de la alta Edad Media (Hildegard de llin
gen, MechthiJd de Magdeburgo. Meister Eckart, Heinrich Suso, RUls
broek y otros). 

23 El O1lstlClsmo de San Francisco de ASls se caractenza por frescura 
y entusJasmo popular: la naturaleza es un mundo mlsterioso y IUmmoso 
que clama por el amor del hombre, la astucla del demonlO carece de 
fuerza y es digna de risa, la doctrina acerca de la predetermmacion de la 
perdicion del alma es un mvento de Satanas. Personificando al sol y 1I 

la luna, at fuego y al agua, a las virtu des cristianas y a la muerte, San 
Franc!sco se les dirigia como en un cuento popular, llamandolos herma
nos; la vivenc!a de esta hermandad de todas las cnaturas de Dios que 
une el mundo del hombre con el de la naturaleza esta expresada en el 
Canta del Sol, un profundo poema lirico en lengua vernacula. EI "her~ 
mano asno" forma parte de la misma herman dad como parte de la natu
raleza; es eJ proPiO cuerpo de San FrancIsco el que sufre el severo trato 
ascetico, pero no se rechaza ni se maldice; "hermano Asno" es una deno
mmacion del cuerpo, Ilena de un suave humorismo, que aporta ciertas 
correCClOnes al entusiasmo ascetico, Lo cual efectiyamente esta muy ale·, 
ludo de la atmOsfera del neoplatollIsmo. Permaneciendo en el cauce de 
la perccpcion cflstIana del mundo, San FranCISco anticipa aquella neceSl
dad de renovacion para las formas de la cultura medieval por la cual fue 
engendrado el Renacimlento italiano. De alii la importanc!a de su imagen 
para dos precursOres del Renaclmlento: Giotto di Bondone y Dante Ali
ghieri. Una fidelidad personal al recuerdo de San FranCISco de Asis habia 
side un hecho biografico de ambos~ Giotto por ello puso a uno de sus 
hUos el nombre de FranCiSCO, y a una de sus hijas, Clara (por el nombre 
de la partidaria de San Francisco); en cuanto a Dante, este, por 10 que 
parece, se hizo franciscano terCIario, miembro de una hermandad Ialea 
asoclada a la orden de los mmoristas. El realismo de Giotto, que hizo 
tambalear el convenclOnalismo medieval, se habia formado en la elabora
cion de un cIcio de murales con el tema de Ia vida de San FranCISCO, con 
episodios pmtorescos y vlgorosos (las pinturas de la Iglesia de San Fran
CISCO en Asis). Chestcrton dice en su ensayo Giotto y San FranCISco, acer
ea de los postulados de la fe cristlana: "Las verdades se convertian en 
seVeros dogmas semel antes a los lconos bizantmos simples como dibuJo 
teCllICO. En los sermones de FranCISco ~' en los frescos de Giotto estas ver
dades se hicleron po pula res y vivas cual pantomlma. Los hombres empe
zaron a representarlas como una obra teatral y no como un esquema 
tm!camente, Lo que estoy diclendo esta muy bien expresado en Ia 
leyenda sobre eJ mufieco de madera que hubiese revlVido en manos de 
FranCISco, 10 cual esta representado en uno de los murales de Giotto_" Un 
prolundo elog!o a S£ln FranCISco atribuye Dante a Santo Tomas de 
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Aquino (Paraiso, xI); muchas menClones de su Imagen aparecen en otros 
pasaies de la Divtn4 comedia. 

N Para/so, XXXI-XXXII. En el texto del poema no eX!ste un lugar de
terminado al cual aisladamente y fuera de contexto podrian retenrse las 
palabras de Baltin; mas bien estas resumen el sentida de una s'ene de 
enunciados de Dante. 

25 Ver la nota 36. 
26 El autor se refiere antes que nada a la conslgna de la Hamada 

rehabilitacion de la carne, que caracteriia la ideologla de la foven Ale
mania durante el periodo anterior a la revolUci6n de 1848, aunque pre
parada por el pensamiento del romanticlsmo; hay que seiialar especialmen
te el misticismo esoterico del sexo y de la vida organica en Novalis 
(Fragmentos) , aSI como la afirmaci6n sumamente deddida, y adem as 
absolutamente sen a Y carente de toda frivolidad, del principlO sensual, en 
la famosa novela de Friedrich Schlegel LUCinda (1799) _ Antes, a la sensu a
lidad se Ie dab a un lUgar que, por muv Importante que fuera (cf. las 
costumbres de la epoca rococo), siempre estaba marcado por la frivolidad, 
que el romanticismo destruye. 

27 SentImlento particlPadO, empatia (Einfilhlung) , es termino que ya 
aparece en Herder (Vom Erkennen und Emp/inden, " 1778; Kalligane, 
1800) y en ios romanttcos, y mas tarde se difunde ampliamente 'por Frie
drich Theodor Viescher. Cf., P. e]., su trabaio Das Schone und die Kunst 
(Stuttgart, 2. Auf!., 1897, pp. 69 88). . 

28 Cf. el razonamIento de San Agustin acerca de que la gracla (lat. 
gratia) se llama asi porque se da gratiS. 

2ft Un anal isis de la "teoria impreslvu de ia estetica" fue dado pOl' eJ 
autor en el libro Formalnyi metod v literaturovedenii. Kriticheskol· vvede
me v sotswloglcheskulU TJoetiku (p. 59·7"6), 

30 Cf. la nota 24 de este trabaio. 
31 Los terminos de la metric a antlgua que senalaban la parte debiJ, no 

acentuada, y la fuerte, acentuada, del pIe. 
;-12 Del poema de Zhukovski "Deseo'! (1811: tradl1cido de Schiller): 

"Cree 10 que tc dice eJ coraz6n;/ no l'-.ay prenda del .cielo, .. " Las mis
mas !fneas de Zhukovski son recordadas por el autor postcnormente en 
los apuntes Hacia los fundamentos tilosOficas de las clencias fwmal1as. 

sa Sc trat£l de una sene de textos evangelicos reunidos por su 'unidad 
de sentido. En pnmer lugar, es la parabola sobre el 'P.ublicano (Lucas 
XVII, 13)' En segundO tugar el episodio· de la mUlcr cananea (Mateo xv. 
27). En tercer lugar, la histona sobre el padre del nino posefdo por el 
demonlo, el cual exclamo: "Creo, jpero ayuda mi poca ret" (Marcos 

IX, 24), 
34 Salma 50, 9, 12. 
35 Histona de ml's calamidades, de Abelardo, filosofo escolastlco. teo-

logo y poeta frances del slgio XII. 
36- Secretum; otras vanantes del titulo: De contemptu mundi, De se

creta conflictu curarum mearum. Dialogo de F.Petrarca surgido en 1342-
1343 y reelaborado en 1353-1358. Los partitlpantes del dia!ogo son el mis
mo Peirarca (Francisco), la Vel'dad personificada, y San Agustin. E! 
contenido del dialogo es la discusion del modO de vida de Petrarca, que se 
reprueba (por la Verdad v por Agustin, perO en parte 'por el mismo Pe~ 
trarca) como pecaminoso: y se defiende· o. mejor dicho, se describe acd-
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tJC8mente como lIna dacion obiettva no sujeta a cam bios (Ia apostura 
princlPal de Petrarca Como particIPante del diaIogo). Cf. el articulo de 
M.Gershenzon "Francesco Petrarca" en eJ libra: Petrarca. Autobiografia. 
ISfJoded'~ Sane!)" SDn Petersburgo, 1914. 

37 EI estilo poetico intermedio -entre el lirismo de los trovadores me. 
dievaJes v la I!rica del Renacimiento; farmada en Toscana. 

(Ii! Como cs sabido, el aconteclmiento mas importrmte de la vida de 
Petrarca fue su corol1flcion en eJ CRPitolio con una corona de laureles, El 
paeta Qued6 Imp res ion ado por la coincidencia entre cJ nombre de su 
amada y 1a paiflbl"f) lauro, como simbolo de un deseo exaJtado v patetico 
de glona. 

39 Esta observacion resumida del autor se vuelve comprensiblc en reo 
jDcion Con una iden analoga en eJ articulo "El problema del conteoido, 
matenaJ y forma en in creaci6n art{siIca verbal". "Hav obras que en efec
to no tIenen que ver COn el mundo sino tan s610 con la palabra 'mundo' 
en un contexto literario; obras que naceo, vlveo y mueren en Jas paginas 
de revistas, que no abren las paginas de las ediclOnes peri6dicas contem
poraneas, que no nos hacen sDlir fnera de sus lfmites" (M.Baltin, Voorosy 
Iiferafury ! estetiki, p. 35). 

DEL LlBRO PROBLEMAS DE LA OBRA DE'DOSTOIEVSKI 

PREFACIO 

El libro que ofrecemos se limIta a los problemas teoncos de la, 
obra de Dostoievski, unicamente. Hemos de excluir todos ios pro
blemas hist6ricos. Lo eual no sIgnifica, sin embargo. que este 
modo de amHisis 10 eonsideremos. metodologicamente eorrecto y 
normaL Al eontrario. eonsideramo& que todo problema teorico 
debe forzosamente recibir una orientacion hist6riea. Entre el 
enfoque sincr6mco y el enfoque diacr6nico de -una obra literaria 
debe establecerse una reiaci6n constante y una determInacion mu
tua estricta. Pero esto es un idealmetodol6gICO. En la pnictIca 
no siempre es realizable. En 1a practica las consideraciones pura
mente tecnicas a veces obligan a aislar rle una manera abstracta 
el problema te6rico, el sincr6mco. y elaborarlo independientemen
teo As! hemos procedido. Pero el punto de VIsta historieo Slempre 
se ha tornado en cuenta por nosotros; es mas. este' punto de vista 
nos sirvi6 de fonda sobre el eual ibamos percibiendo eada feno
meno analizado por nosotros. Pero este fonda no forma parte del 
libro. 

Mas los problemas tearicos nacla mas se plantean dentro de 
los limites del presentc libro. Es Clerto que hemos tratado de se
nalar sus posibles soluciones, pero no nos sentimbs .con dereeho. 
no obstante, de intltular nuestro libro SinO Problemas de ta obra 
de DostOlevski, 

En la base de nuestro analisis esta 1a eonviecion de que tocta 
obra literaria tiene mternamente, inmanentemente, un earacter so
cio16gico. En ella se cruzan ias fuerzas soeiales ,vivas, y cada ele
mento de su forma esta impregnado de valoraciones socwles vivas. 
Por eso tambien un anaJisis puramente formai ha de ver en eada 
eiemento de la estructura artistiea el punto de refraecion de las 
fuerzas Vlvas de Ia sociedact, eual un cristai fcibricado artificial
mente euyas facetas se construyeron y se pulieron de tal manera 
que puedan refraetar los determiilados rayos de ias vaioraciones 
sociales, y refraetarlos baJo un determinado angulo. 

La obra de Dostoievski, hasta la actualidad, ha sido objeto de 
un enfoque ideol6gico estrecho. Solia interesar, mas aquella ideo
logfa que eneontr6 su expresi6n inmediata en las declaraciones de 
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Dostoievski (mas exactamente. en las de sus heroes). Mientras 
que la ideologia que determino su forma artlstica, su estructura 
noyelesca excepclOnalmente compleja y absolutamente nueva. per~ 
manece hasta ahara totalmente oculta. El enfoque estrechamente 
formalista no es capaz de llegar mas alla de la perilena de est a 
forma. Y el ideologismo cerrado que busea ante todo concepclO
nes y profecias puramente filos6ficas no logra dominar precis3-
mente aqucllo que en la obra de Dostoievski pudo so brevi vir a su 
propia ideologfa filos6fica Y soclOpoHtica: sus innovaClOnes revo
lucionarias en el campo de la novela como forma literaria. 

En la pnmera parte de nuestro libra ofrecemos la concepci6n 
general de aquel nuevo tipo de novela que Dostoievski creo. En 
In segunda parte detallamos nuestra tesis en los analisis concretos 
de la palabra y de sus funcones literarias y sociales en las obras de 
DostOleVskl. \ 

DEL CAPiTULO "FUNCIONES DEL ARGUMENTO DE AVENTURAS E0J 

LAS OBRAS DE DOSTOIEVSKI" 

En Dostoievski, eJ argumento carece de toda clase de funciones 
concluslvas. Su proposlto es el de sltuar al hombre en diversas 
posiciones que hacen que se descubra y se deje provocar. el de 
rcumr y de hacer chocar entre S1 a la gente, de tal manera que 
esta gente no permanece dentro del marco de este choque arguM 

mentlclO V sale fuera de sus limites. Los vinculos autenticos sc 
111ictan alli donde un argumento normal se acaba, habiendo cum
plido su fun cion auxiliar. 

Shatov 10 dice a Stavrogum [en Los endemomados] antes de 
1111Ciar su profunda platica; "Somos dos seres y nos reunimos en 
el 1l1finito ... par ultima vez en el mundo. jDeje su tono y auopte 
uno humano! Siqlllcra una vez hable con voz de hombre." 

En realidad, todos los personajes de DostOlevski se luntan 
fucra del tiempo y el espacio como dos seres en eJ infinito.' Se 
cruzan sus conclCncias y sus mundos, se cruzan sus horizontes enM 
teros. En eJ punto de cruce de sus horlzontes se ubican los puntos 
culm1l1antes de la novela. En los mlsmos puntos se encuentran 
tambien las 1unturas de la totalidad de la novela. Son extraargu
mentales y no corresponden a ninguno de los esquemas de cons
truccion de la novela europea. Leomo son? Aqui no contestare
mos esta pregunta principal. Los principios de combinacion de 
voces podran ser descubiertos solo despues de un analisls esme
rado de la palabra en DostOlevski. Aqui se trata de las comb ina-
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clones de los discursos completos de los heroes sobre sf 1111S1110S 

y sobre el mundo, discursos proplciados por el argumento pero 
que no caben dentro del argumento. La parte subsigUlente de 
nuestro trabajo esta dedicada al analis)s de la palabra. 

En su cuaderno de notas, Dostoievski da una ,cxtraordinana defi
nicion de las particularidades de su· creacion: "Dentro de un 
realismo comple!o, encon!rar al hombre dentro del. hombre [ ... ] 
Me IIaman pSicologo: esto no es clerto, yo soy tan solo un rea
lista en el sentido superior, es declr, represento las profundidades 
del alma humana." >.\: 

"Las profundidades del aima humana", a 10 que los idefllistas 
romanticos solian llamar "espiritu" a diferencla del "alma", He· 
gan a ser, en la obra de Dostoievski, ob1eto de una representacion 
objetiva, realista, sobrra y prosaica. Las profundidades del alma 
human a en el sentido del conlunto total de los actos ideologicos 
supenores (cognoscihvos, eticos y re1igiosos) eran, en la obl'n Ii
teraria, unicamente objeto de una expresion patetica dh'ctta, 0 
bien determmaban esta creaci6n como sus principioS, El espiritu 
se presentaba como espiritu del autor mismo obietivado en la to
talidad de la obra por eJ creada, 0 como la linea del autor, como 
su confesion directa en categorias de su propia conclencla. En 
uno y en otro caso el autor aparecia como "ingenuo", y ni siquie
ra la misma ironia romantica pudo eliminar esta ingenuidad, por
que permanecfa dentro dei mismo espiritu. 

Dostoievski se vincula organica y profundamente con el rOM 
mantiCIsmo, pero aquello que un romantico enfocaba desde dentro 
en categorias de su propio yo, aquello de 10 que estaba poseido, 
Dostoievski logro representarlo desde el exterior,'Y de manera tal. 
que este enfoque objetivo no baj6 ni un aplce la problematic a . 
espiritual del romanticlsmo, no la convlrtio en p~icQlogla, Dosto
tevski. al objetivar el pensamiento, 'la idea, la vivencia, nunca 
llega por las espaldas, nunca ataca por detras. Desde las primeras. 
hast a las ulhmas paginas de su obra se dingia por el prmclpio de; 
para la obietivacion y conclusion de la conClenC13 aiena, no utI
lizar nada que no fuese accesible a la conclencia mlsma, que es
tuviese fuera de S\1 hotlzonte. Incluso en el libelo para descubnr 
a su heroe lamas utiliza aquello que este no ve ni conace (tai vez 
can raras- excepciones); no representa, con la e.s.palda del persoM 

naje. su cma. En las obras de Dostoievskl no hay, 0.1 pie de la 
letra, ni unn sola palabra esenClal acerca del l1eroe la cual el heroe. 

.. Biogndii, pis'lI7(1 ~ zmnetki IZ zaOlsnoi IWIZhki F.M.DostOlevslwgo,· 

San Peters burgo, JBB3, P. 373. 
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ITIISITIO no hublcse podido expresar acerca de su persona por su 
cucnta (desde cl punta de vista del contenido. no del tono) . Dos~ 
toievski no cs pSlCologo. Pero a1 mismo tiempo, DostOlevski es 
oblctlVO y con pleno dcreci10 puede llamarse realista. 

Por otro lado, Dostoievski tambien obteiIvlza tocta aquella 
subietividad creativa de autor que matiza podel'osamente el mun~ 
do representado en una novela mono16gica, VOlVtelldO obieto de 
pCl'cepcion aquello que solia ser forma de percepci6n. Por eso 
aleia a su propia forma (y a la subietividad de Clutor que Ie es 
rnmanente) cada vez mas profundamente, hasta el punta de que 
esta ya no pucde hallar su expresi6n en el estilo y en cl tono. Su 
Mroe es un ide610go, La concIencia del ide6!ogo, con toda su 
seriedad y con todas sus escapatorias, con tocta SD fundamentaci6n 
y profundidad y con toda su separaci6n del ser llega tan rotunda
mente a format parte del contenido de su novel a que este idcolo
gIsmo directo y mono16gico ya no es capaz de definir su forma 
literaria, El monologlsmo ideol6glco despues de Dostoievski se 
yllelve f'10 dostoiev:skiano" Por esa la propta postura mono16gica 
de Dostoievskl Y SU valoraci6n ideo16gica no llegaron a enturbim 
In objetividad de SD vlsi6n artistlca. Sus metodos artlsttco'3 de 
representacion del hombre intenor. del "hombre dentro dei hom
bre", permanecen elemplares para cualquler epoca y cualqUier 
icleoIogia, gracIas a su obietIvidad. 

DEL CAPITULO "EL DlALOGO EN' DOSTOlEVSKI" 

Concluyamm COr:l esto nuestro amllisls de 'los tipos' de dialogo, a 
pesar de que estamos le10s de haberlos agotado, Es mas, cada tipo 
ti€lle numerosas varia ClOnes que no hemos tocado en absolutQ ... 
Pe1'c el princlplO de estructuracion slempre es el 'mismo. Siem· 
pre esta preS'ente la mterseccion, conSOl1anc/Q 0 interrupcion 
de las replica.s del did[ogo abierto mediante las replicas del 
didlogo inferno de Los heroes. En todas partes existe un de· 
termmado cOn/unto de ideas, pensamzentos y palabras que se 
conduce a traves de varias voces separadas sonando en caeta una 
de ellas de una manera diferente. EI obieto de la inteneion del 
autor no es en absoluto este conjunto de ideas en si mlsmo, como 
algo neutro e identlco a 51 mismo. No; el obieto de su intencion 
es preclsamente la vanaci6n del lema en muchas y diversas voces, 
un polivocalismo y heterovocalismo fundamental e lTIstlstituible 
de! tema. A DostOlevski Ie import a la misma disposicion de las 
voces V su interaccion. 
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Las ideas en sentido estricto, es decir, los puntos, de vlsta del 
protagonista como ideologo, se introducen en el dialbgo can base 
en un mlsmo prmcipio. Las opimones ideologicas, como 10 hemos 
visto, estan tambicn dialogizadas internamente. y en un dialogo 
externo se combinan Slempre con las replicas intcrnas del .otro, 
lTICluso alIi donde adopt an una forma terminada, extremadamen· 
te monol6g1ca de la expresi6n, Es aSI el famoso dia!ogo de han 
can Aliosha en la cantma y la intercalad8' ell la "leyenda ·del gl'an 
inquisidor" Un analisis mas mmuclOSO de este dialogo y de la 
Jeyenda misma demostraria ia profunda partlCipacion de todos 
los ciementos de 1a vIsion del mundo de I van en su .dialogo inter· 
no que lleva consigo mismo y en su internamente polemiea·, rela~ 
cion mutua con otros. La leyenda, con .toda su armonia externa, 
esta nena, sin embargo, de mterrupciones; .y la misIna estructura 
del dialogo del gran inquisidor con Cristo y al mismo tiempo 
consigo mismo y, finaimente. el mismo cara.cter inesperado y am~ 
biguc de su des enlace -todo esto habIa de la interna desintegra
ci6n dialogic a de su nucleo ideologico. Un amilisis tematico de la 
leyenda demuestra la exlstencia esencial de' una forma dialogica. 

En DostOlevski, la idea Jamas se separa de la voz. Por eso es 
radicalmente erronea la. afirmacion de que los dialogos de. Dos· 
toievski tienen caracter qialectieo. En tal easo, nos veriamos ob1i~ 
gados a reconocer que la idea autentica de, DostOlevski representa 
una sintesis dialcctica de, por .e1emplo;: tas tesis de Raskolniknv y
las antltesis de Sonia, [en. Crimen y ca$tigq] , de las. tesis de 
Aliosha. y de las antltes" de Ivan [en leas herman os ,Karamazov], 
etc. Una semeJante comprension es profundamente absurdCl. Es 
que Ivan no discute con Aliosha, sino consigo mlsmo ante todo, 
y Aliosha no diseute con Ivan. como con una voz integra y unica, 
sino que interviene en su dialogo mternQ, tratando de reforzar 
una de sus replicas. No puede tratarse 'de ntnguna siritesis; s610 se 
trata del triunfo de una u otra voz 0 de la eombinaci6n' de voces 
alIi don de estas est an de acuerdo. La ultima dacion para Dosto~ 
ievski no es la idea como conclusion monologica. aunque dialec
tiea. sma e\ aconteclmiento de la interaccion de: las voces. 

En eso 01 dia!ogo de DostOievski se diferencIH del dialogo de 
Platon, En este J1lhmo, aunque 01 noaparece comc)"' dialogo total
mente monologlzado, pedagogico, la muitiplicidad de las voces 
siempre se apaga en la idea. La idea es pensada por Plat6n no 
como acontecer, smo como ser. Parhcipar en la idea slgnifica par· 
tlcipar en su ser. Pero todas las relaciones jenirquicas entre ios 
hombres cognoscentes creadas por el diferente grado de su parti· 
Clpacion en la idea finalmente se apagan en la plcnitud de In idea 
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mlsma. La 1l11Sll1a confrontaci6n del dialogo de DostOicvslCl can 
el de Platon nos pareee en general falta de sustancia y poco pro~ 
cJuctlva,~ pucsto que cJ dialogo en DostOIevskt no tiene caracter 
puramcnte cognosclttvo y filos6fico. Es mas lmportantc su con. 
frontaci6n con el dia]ogo bfblieD y evangelico. La influenCla del 
dia!ogo de Job y de algunos dia!ogos evangelicos en DostOlcvski 
cs mdiscutible, micntras que los dialogos platonicos se cncon~ 
traban simplemenic fuera de la esfera de sus intereses. El dialogo 
de Job cs ITIfil1lto por su estructura, porque la oposici6n de! [lIma 
a DiGS (oposlcion beJigerante 0 piadosa) se piensa en 61 como alga 
irremplazabJe ~ y eterno. Sin embargo, el diaJogo bibJico no nos 
acercaria Cl las particularidades artlsticas mas Importantes del 
diaJogo dostOIevskiano. Antes de plantear el problema de Influen
cias y de semeianzas estructurales, es necesario descubnr estas 
particularidades en eJ mismo material que tenemos cnfrente. 

El dialogo anaiizado POl' n050tr05 del "hombre con el hombre" 
representa un documento socio16giCO altamente interesante. Una 
percepcion excepcionalmente aguda del otro hombre como ofro 
y de su propio yo como un yo desnudo presupone que toclas aque
llas defimclOnes que revlsten al yo y al ofro de la carne soclal
mente concretE! (defimciones familia res. estamentales. de clase y 
todas sus vmiaclones) pcrdieron su autoridad y su fuerza forma
tIva. EI hombre pareee sentltse directamente dentro del mundo 
come dcntro de una totalidad, sin mnguna clase de Instancias 
Intermcdias, fuera de toda colectividad social a que pertc'1.e
cel. Y la comunicacion de este yo Con el afro y con los oiros 
sucede directamente sobre eJ suelo de las 6!timas cuestiones, 
s,dtando todas las formas intermedias y proxlmas.~: Los heroes 
dt': Dostoievski son heroes de familias casuales y de colecti
vid2des forluitas. Carccen de una comunicacion real y sohre
entendida, en la que se desenvolverfa S11 vida y sus relaciones. 
Una comul1lcaci6n semeiante se convlrtio para elIos, de Una ne
cesaria premlsa de la vida, en un postuJado, lleg6 a scr la finali
dad utopica de sus aspiraciones. Y clcrtamente, los heroes de 
Dostoicvski SOil impulsados por el sueno 11topico de [a fundaci6n 
de una espeC1C de comunidad humana mas alhl de las for1113s so
claics CXlstentcs. Crear una comunidad en el mundo, reunJr a 
algunos hombres fuera del marco de las formas SOCI8[es eXlsten
tes, represcnta [a asplrac:ion del principe Myshkin [del Idiota], 
de Aliosha, de todos [os demas heroes de Dostolevski en una 
forma menos consclente y clara. La comunidad de muchachos que 
instHuye Aliosha despucs de los funcrales de Iliusha como unida 
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tan solo pOl' el recuerdo del n1110 sacrifieado,'l V el sueno utopico 
de Mvshkin de UllIr en una alianza de arnor a Ag[aia y a Nastflsia 
Filipovna, [a idea de la Iglesia de Zoslma, cl sueno del siglo de 
oro de Versilor y el del "hombre ridiculo" representan fenome~ 
nos de un mismo orden. La comunicacion p8rcce haber. perdido 
su corporeidad real y pretende crearla arbitrarIamente del ma
teria! puramente humano. Todo esto representa la expresi6n mas 
profunda de una desorientacion social de los intelectuales de ia 
clase media que se Slente dispersa por el munelo y que se-,orienta 
en cl mundo por su cuenta y de una· manera soli'tarJa. Una voz 
monologlca firme supone un firme apoyo social, supone la eXIS
tencia de un nosotros, independientemente de que 5i se trata de 
una sensaci6n conSClente 0 no. Para una criatura soIitClria su pro
pia voz se vuelve difusa, su propia unidad y acuerdo interne con~ 
sigo misma Uega a ser postulado. 

NOTAS ACLARATORIAS 

Ballin preparaba su libro aeetea de Dostolcvski a 10 largo de 'los anos 
20. En una caria del 18 de enero de 1922, ding ida desde Vitebsk a M.I. 
Kagan, se mcnciona un "trabaw sobre DostOlevski", y ·lo wlPor.tantc es 
aue se menclona Junto con otro trabaJo que en una carta antenor se 
carDc!erizo como "introducci6n a ml filosoffa mora}" "Actualmente estoy 
cscribiendo un trabalO sobre Dosto!Cvski que eSJJcro· poeier tel'ffimar 
pr6xlmamente; he aplazado par 10 pronto el trtlbaJo 'El suieto moral. 'y el 
sUleto del dereeho'." Par 10 VIS to, el ultimo trabalo era el que se mencw
naba en una nota de la revista Islcusstvo (1921. ntlll1. 1, marzo, p. 23), que 
sc publicaba en Vitebsk: "M.M. BanJn sigue trabarando sobre un libro 
dcdicado al problema de ia filosofia moral." No se sabe SI aquel trabaio 
habla sido LCrmmado, aSl como nuda se sabe del trabajo rcmprano sobre 
Dostolcvski menelOnado en la carta citada. Asi pues, el irabaw sobre 
DOSlOlevski iba aeompafiado de una elaboracion ongl!lul' de una 'filosofia 
moral y de una estclica filosofiea (el traoaio sabre cl auior y ·'el heroe 
Pllblicado en la presente edicion). El liBro Problemy tvorchestva Dosto
Jev:skogo [Problemas de La obra de Dostolevski] VJO la lu-z en 1929. cn' 
Ja editorJal Pribol dc Leningrado. 

En la prcsente eompilacion se reproducen tres lragme-ntos del libro 
de 1929 que no 10!'marcn parte de 1a segunda cdicion del libro conside· 
rablemente rccJaborada e intltulada Problemy poetiki Dostolevskogo [Pro· 
blemas r1e La poetica de DostOlevski] (Moscl!, 1963; vcr m[lS ndelantc el 
prospecto de reelaboraci6n dcl libra para la segunda cuici6n, fechado de 
1961). Estos fragmentos eonticnen observaciones no desarrolladas en la 
nueva edicion del libra (acerca de ia vinculaci6n de DostOlevski can 
el romantlclsmo curopeo, acerca de la dialoglzaci6n ll1terna dc la "Ieyenda 
del gran mquisidor", aeerca de Ja diferente eorretaei6n del diMogb' de 
DOSLOlcvski con cl dilllogo platol1leo y el biblieo, aeerea del idenl Ut6P1CO 

de "comunidad en cl fllundo" en los heroes de Dostc)Jc\;ski), y permlten 
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en tender la postura clcntffica de Baltin en 1929, 10 cual de1a nclivmar ci 
sentido de In reelaboracion del libra realizada trewta anas despl1l~s. En el 
Pretaclo aparece una clara formulacion del rechazo por 18 poetic a de 
Baltrn tanto del "ideologlsmo estrecho" (la critica filasofica del prmclPia 
del slglo xx. el afRn de "fil050tar can" Dostorevski 0, mas exactmnente, 
con sus heroes, ellyn msuficlcncla para la comprension de 10 m8s lmpor
tante de lEI poelica de Dostoievski esta ampliamente demostrada en eJ Pri
mer capilulo de! libra), como del "enfoQue estnctamente formalista" EI 
concepto (Ie "valorHcion sacIsl" iundamentado en una serle de trab<l1os 
cle Baltln de la segundo mltaci cle los 20 (sobre tOdo en eJ libro FormalnVI 
metod J! literaturovecienii [El metoda formal en los estudios literanosJ) esHi 
relaclOnado <tQuj con la superacion de Ja ruptura en[r(~ 18 ideologia v Ja 
torma, 19ual que la tesls sobre el caracter mmanememente social de la 
Literatura. Las categonas sociologlcas en los iraba10s de Baltin de 
este pcnodo red ben lIna iI1terpretacion pro pia de el, porQue Slrvcn como 
termmos de Sll filosofia de comunicaci6n, del dialogo comprendido am
pliamente. El concepto de "valoraci6n SOCial" significa cl contenido actu1l1 
v la "atmOSicnl de valores" del acto VIVO de enuncl3dO en una sltuati6n 
lrrc'!Petible y concret3. Esra "soclalidad interna" de Ja palabra (enunc.:ia
do) dialoglcamcnte dingida fue opuesta por Baltln ala socIalidad externa, 
"cosidad" (ver SlI ol1servacion posterior en Ia P. 212 de 13 presente edi
cion). Las "valoraclOnes sociales" comprendidas de esta manera lmpreg
nan todo enuncHldo, penetran, un en y orgamzan por dentro todos los 
elementos de una obra poetica como su factor construcrivo. En el artIculo 
"EI problems uel conienido, materIal v torma en la creacion artlSlica 
verbal", el autor prac[Jca una delimltacion llnporrante teoncam~nte entre 
un "obiew ('steticb" como contenido de la actlvidad estt~tica del artlsta 
dingida h<lCIS el mundo de re11lClOnes humanas v dc su valor Que se en
carna mediante un mntenal detenmnado en una "obra externn" y, cones
pondientemente, entre 1a formn arquitect61l1ca del obieio estctico orien
tada vaJoratlvamente de la "obra materlEll" (BaHin, Voprosy literatllry , 
estetiki, pp. 12-21), A nive1 de esta delimitacion se puede considerar Que 
cn el libra de Banin sobre Oostoievski se investlga nreClsamente el obielo 
esietico de In obra del escntor y la torma arqUitectomca de su novelrt 
dingidrt hacirt tales valores del mundo hUmano como la verdad de In 
autoconclencla de In personalidad (el "hombre en el hombre", segun Oos
tOlevski) V su comunlcaci6n profunda (dialogo) con otra personalidad, 
Est<l "compenemlc16n" valoratlva v de sentido de tad as los elemcntos de 
la lonna de una obra recibe, en el libra de 1929, el nombre de "socl<lli
dad lllterna" 

La observilcion acerc" del "punto de vIsta histOnco" como fondo nc
cesario para un an<:llislS teonco anuncla una amp1i<l 1l1iroducci6n de los 
problemas de la poetica histOnca (ante todo, la cuesti6n de las tradic!O
nes genenc[ls de la novela de Oostoievski) en la reeJaborada edici6n de 
1963 (sobre (odO, el c8pitulo cuarto), La reorlentacion de la invcstlgaci6n 
de un lenguale de la "pociica soclO16giea" de los arios 20 al dc una poeti
ca histOnc8 es evidente en la segunda edicion del libro. La elaboraci6n 
en este sentido habia sido preparada por el in teres del autor POl' los pro
blemas y metod os de la poetic a ilistonca del genero, antes Que nada, de 
\a novela en los trabalOs de los arios 30 sobre la tcorfa de la novela Y por 
loS problemas contlguos de In correlacion entre la JiteralUra V el folklore 
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earnavalesco en la ll1VesLlgacion RClbelclIs ·en la his/ana del redlismo, ter
mil1ada a fines de la dccada de los 30, 

~ En la edicion rccjnborada' del !iura, est<1 Irrupcion, proeiamada en 
las palabras de Sha(ov, uel espaclO y ·cl ilcmpO cJl1))ir.lCo en los "encuen
tros declsivos del hombre can el hombre" se canlcleriza pOl' DostOievski 
como "salida ;)1 espaclO y tlempo del 'c1lrnavili y mlstel'io" (Daltin, Fro
blemy poe tiki Dostolc]Jskogo, pp. 307, '45'7) 

~ La correlacion del ui~logl) de Dostolevski Call el di610gp pl'at0l11eO 
lue repensada por el autor en 1<1 segUnda edicion del :Iibro en relacion 
con el anaiisls emprendido all f de los origenes pralund'os del genero v de 
la "memona del genero" Que repercu(e y se refleia en las forma~ gene~ 
flcas de la obra de DostOievski. El dialogo socratito es comprendido 
ahora como una de las fuentes de aquella linea "diaI6glc'a'" del desarrollo 
de ia prosa europea Que conduce l1acla J)ostolcvski (DaHill, Problem V {Joe
tiki DoslOlCvskogo, p. 183), 

3 Ct, un punto de VISta alga conegido sobrc In correlacion entre Jas 
ultimas cuestlOnes" y los "eslabones intermedios" en DostOievski en eJ 
prospecto de elaboracion del libro para ia segunda edici6n (p, 308' de Ja 
prescnte edicion), 

Cf, en eJ curso dc BalUn sobre la histona de III llteratura rusa': "En 
la sepuitura de Iliusha se crea una pCQuefia IgleSia jnfantiL Y con eslO 
se da una espccle de respuesta a Ivan, [, .1 S610 aquella armonia Que 
se funda en un sufrimIenio VIVO puede tener un alma viva, Alrededor del 
sufrimiento y de la muerte del niiio saerificado sc crea un" uriion. [ ... J 
Dc modo que eJ cPlsodio con Jos ninos. reprodllce, <.; pequena cscfrla, toda 
la novela." 
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LA NOVELA DE EDUCACION Y SU IMPORTANCIA EN LA 
HISTORIA DEL REALISMO 

HACIA UNA TIPOLOGIA HISTORICA DE LA NOVELA 

Necesidad de un analislS historico para el estudio del genero de 
In novela (no un analisls estadistico formal 0 normativo). La 
heterogeneid8d del genera de la novela. Un mtento de clasifica· 
cion hist6rica de SllS variedades. Clasificacion segun el prinCiPIO 
de: estrllctllracion de la imagen del heroe: novela de vagabundeo, 
novelas de puesta a prueba, novel a biognHica (autobiografica). 
novela de cducacion. Ni una sola variedad hist6nca concreta 
puedc sostener el pnnclpio pur~, sino que se caractenza por 1a 
precJom1l1anC13 de lIno u otro principlO de representaci6n del pro. 
tagonista. Puesto que todos los elementos se detel"mll1an mutua. 
mentc, el princIplo cJe representacion del heroe se relaclOna con 
cicrto tipo de argumcnto, con una concepcion del mundo, con una 
deternunada composlcion de la novela. 

1] I~'ovela de vagabul7deo. EI protagonista es un pun to que se 
mucve en el espaclO, que carece de caracteristicas importantes y 
que no reprcsenta por si mlsmo ei centro de atencion artistica del 
novelista. Su movimlento en el espacio (el vagabundeo y en 
parte Jas aventurEls, que consisten pnnclpalmente en pruebas) per· 
miie 81 artista expoller y evic1enciar la heterogeneidad espacial y 

social (est8tica) del mundo (paises, ciudacies, culturas, n8ciones, 
c1iferentes grupos socwles y las condiciones especfficas de su 
vida). Estc tipo de representacion del heroe y de estructuracion 
cie la novela es eJ na1uralismo de la antigliedad ClaSICa (Petronio, 
Apllleyo, percgrinacion de EncolplO y otros, VlaleS de LlIctO [;1 
£Isno) y la plcaresca europea: Lazarillo de Tormes, Guzmtll1 de 
AI/arache, Francion. Gil Bias y otras. E1 miS1110 pnnClplO, pero 
en una rOr!118 mas complcia, predomma en la plcaresca cJc Defoe 
(E! capllun Singleton, Moll Flanders y otras), en la novela de 
Snlollet (Rodcrlck Random" Peregrin Pickle, Ham.fry Clil1cker). 
Finalmente, el mlsmo pnnclplO de representacion del heroe fun· 
damenla, cn su forma mas compleja, algunas vanedades dc la 
novela de tlycnturas del siglo XIX que continuaron la linea de la 
plcareSCa. 

[200] 

Tll'OLOGiA HISTORICA DE LA NO\'ELA 201 

La l10vela cle vagabundeo se caracteriza por- UIla concepcion: 
pllramente espacIaI yestadfstlca de Ja heterogcneid3d del mundo. 
EI mundo es la contigtiidad espacial de difcrencias y contrastes; 
y la vida represent a una alternancla de dist1l1tas situHciones COIl-' 

trastantes; buena 0 mala suerte, felicid8d 0 clesdicha, 1ritinfos 0 

derrotas, etcetera. 
Las categorias temporales cstan elaboracJas mlly d6bilmente. 

En la novel a de estc tipo, el tiempo 'Por sf mismo carece p.e sen· 
tido sustancial y de matiz histor1co;. incluso cl tiempo biologico 
--la edad del heroe, su l110VlmlCnto desdc la iuventud, a' travcs 
de la madurez hacia la veiez- ora esta ausente totaimente" ora 
apenas csta marcado formalmente.· En este tipo de novefa s610 
se elabora el tiempo de 1a aventura que consisie en In conUgliidad 
de los momentos cercanos -instantes, horas, dias- sacados de 
la unidad del proceso temporal. Las caracteris.ticas temporales 
habituales en este tipo de novela .son las siguientes: ".en, aquel 
mismo instante", Hen el siguiente momento". "un segundo'antes 
o despues". "l1eg6 tarde"; "se addant6". etc. (cuando se des· 
cribe una batalla, una contienda, un .moHn, un saqueo, una -fuga 
y otras aventuras), "dia"; "noche". Hmanana'" aparccen como 
cscenano de la accion para las aventuras. EI sIgnificado especi· 
fico de la lloche como tiempo de la aventura, etcetera. 

Puesto 'que el tiempo histonco esta ausentc, solo se ponen de 
relieve las diferencias y contrastes·; las reiaciones llnportantes se 
omiten casi totalmente; no eXlste la comprension de la totalidE'.d 
de tales fenomenos socioculturales como naciones, paises, cilidades, 
grl1pos sociales, profesiones. De ahi Cieriva la tlpica vision de gru· 
pos sociales. naciones, paises, vida -cotidiana alena cOmo de alga 
exotjco, es decir, estos se present am como diferencias, contrastes,. 
como 10 ajeno. De ahi tambien el carlkter natl1ralista de esta_ sub
e&pecIe del genero de Ia novela: hi fragmentacion del mundo en 
cosas, fen6menos, aconteclffilentos .aislados, que 0 bien se presen· 
tan como contiguos. 0 bien se aJternan. En este tipo de noveJa la 
Imagen del hombre, apenas apuntada. es tan cstatica COmO el,mun· 
Go que 10 rodea. Este tIpo de noveia no conoce ta transforinClcion 
y el desarrollo del hombre. Si la situaci6n del bombre 'cambi'a
bruscamente (en la picaresca, el mendigo se conviertc en rico, un 
vagabundo sm nombre se transforma en noble), el hombre mlsmo 
sigue siendo igual. 

2] Novela de pruebas. La novela de este segundo tipo se cons· 
tituye como una sene de pruebas por las que p.asan los protago-
111stas: pruebas de fidelidad, valor, v.aientw, virtud, nobleza, san
tidad, etc. Esta es 1a variedad del g~nero novelistrco mas diftindida 
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en la literatura europe,!. J ncluyc a la mayor parte de toda la pro
ducci6n novelfstica. El mundo de esta noveia es arena de lueha y 
de pruebas que sufre el heroe: los aconteCllTllentos, las aventuras 
vienen a sel' piedru de toque para el ultimo. El herce siempre se 
representa como lin ente concluido e invariable. Todas sus cuali
dades se prescntan desde el prmclplO, y a 10 largo de la novela 
llnlCamente se comprueban. 

La novela de prucbas tambien surge en la antlgi.iedad clrislca. 
en sus vanedacles pl'lllClpaies. La pnmera esta representada porIa 
novela blzantina (EtioPlca, de Heliodoro, Leucipa y Clitotonte 
de Aquiles Tacto, etc,). La segunda abarca los generos hagiogni
ficas de los pnmeros slglos del cnstianismo (sabre todo se trata 
de las vidas de martires). 

La pnmera vaned ad, que es la novela bizantma, se constttuye 
sobre una puesta a prueba de la fidelidad y constancJa de unos 
protagomstas idealizados. Cast todas las aventuras se orgamzan 
como atentados a 1a inoceneIa, pureza y mutua lealtnd de los 
heroes. Los caracteres estatlcos e mmutables y la idealidad abs~ 
tracta de ellos cxcluyen toda transformacion 0 desarrollo. toda 
aplicacion de 10 sllcedido, visto 0 vivido como de una experien~ 
ClCI vital que cambie y forme a los heroes. 

En este tiPO de novels, a diferencIa de la novel a de vagabun
deD, se ofrece una imagen desarrollada y compleja del hombre, 
la cual tuvo una enorme influenc18 en 1a historia ulterior de la 
novels. Esta Imagen es bflsicamente unitana, pero su unidad es 
cspecffica. estinic8 y sustancial. La novela bizantma, que surgio 
r. partir de la scgunda sofistica, y que asimilo la casuistlcD. dt,; la 
Ic!onc8, cre6 baslcamente una concepcion ret6rico-.lurfdica del 
hombre. Ya ell este tlpo de novela la imagen del hombre se 1111-
pregno de aquellas categori8s ludiclales y ret6ncas y cie nOClOnes 
cle culpabilid"djinocenc18, iUlCio/absolucion, incnmlll8cion, de
lito, vlrtud, menio, ctc., que durante tanto hempo predomll1anan 
ell In novela, deiermlllanan e1 planteamiento de la figul'a del 
he roe como acusado 0 cliente y que convert irian la novela en una 
cspeclc de 1lllCIO sobre cl protaganista. En 1£1 novela blzantina 
estas categorias tienen aun un cankter formal, pero ya desde 
entonces crean un" especffica unidad deJ hombre como sUleto 
del luicJO, de la defens8 a de la acusacion, como portador de 
crimencs 0 de mentos. Las categorias .juridicas, 1udicwles y ret6-
neas a menudo se transfieren, en la novela bizantma, hacia cl 
munda mlsmo, transformando los aconteclmlentos en casos, cosas 
en pruebas, etc. Todas estas sltuaciones se ponen en evidenCla en 
el amllisls de! '11atenal concreto de la noveJa bizantll1a. 

( , 
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Dentro de la segunda vanedad de la novela de pruebas, que 
tambien surge durante la antigliedad clasica, se· combinan esen
ciaJmen!e tanto eJ contenido ideol6gico de Ja nnagen del: hombre 
como el de la idea misma de la prueba. Esta ramificacion de la 
noveJa se iba preparando en Jas haglOgrafias de Jos martires y 
otros santos del primer cnshamsmo .(Dion Crisostomo, leyendas 
del cicIo clementmo,* etc.). Sus elementos ya estaban presentes_ 
en Ja MetamortoslS (EI asno de oro! de Apuleyo. Este tipo de 
novela se fundamenta en la idea de la puesta a prueha "de un 
santo mediante sufrimlentos 0 tentaciones. La idea de prueba no 
hene caracter externo y formal, comO en la novela bizantiria. La 
vida interior del heroe, sus costumbres, llegan a sel' un elemento 
import ante de su imagen. El caracter mismo de la prueba se pro
fundiza y se afina ideol6gicamente. sobre todo aW donde se re
presenta Ja puesta a prueba de Ja fe por medio de la duda. En 
general, este tipo de la novela de pruebas se caractenza por la 
conluncion de 1a aventura con problemas pSlcol6.g1COS. Sin. em
bargo, en ella tambi6n la prueba se -realiza desde "el punto de vista 
de un ideaJ preconcebido y dogmatlcamente asumido," ElideaJ 
carece de movlmiento y de desarrollo. Incluso d protaRonista de 
la prueba est a concluido y preconcebido; de modo Que las pruebas 
(sufnmlentos, tentaciones, dud as) " no llegan a ser para 61 una 
experiencia formahva, no 10 cambian, y su r8sgo mas Importante 
es precisamente esta constancia. 

Otra vanedad de Ja noveJa de"pruebas es eJ libro de caballe-, 
rias medieval (en su mayor y mas importante. parte);" el "cual, 
desde luego, sufri6 una mfluencis. ·significatlva par parte de La 
novel a de la antlgi.iedad claSlca. "La gran heterogeneidad de los 
libros de caballerias se determina, por los matices del contenido 
ideo16g1co de la idea de la puesta a prueba Oa predominanC13 " 
de los motivQs (lei amor corte~, 0 de los motivos eclesiasticos cn::.
hanos, 0 mishcOS). Un breve analisls de los 1tpos prinCipales de 
estructuracion de la noveia caballeresca versificada de· los si
glos XI1 y XIII Y de los libros de caballerias de Jos siglos XIII Y XIV 
Y postenores (hasta eJ Amadis y Jos Palmennes). 

Finalmente, la variedad mas Importantc Y de mayor trascen
dencia hist6nca de la novela de .pruebas flle la novela b"arroca 
(d'Urfe, Scudery, CaJprenede, LohensteIll Y otros). La noveJa 
barroca supo extraer de la idea de "la puesta a" ptueba tod~s sus 
po~ibilidades argumentiClas para poder estructurar una grande. Por 

.. Ciementmae, obra naglOgnlfica del s.ln, proxima a las form as lite· 
ranas de la novela de la antigiiedad clasica; uno de las "Iuentes del Libra 
popular del doctor Johann Faustus, del S.XVI. 
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esc 1:1 !lovell! barroen dcscubre meJor que cualquier olra las POSl

bilicl11dcs organizatJvas de 13 idea cle prueba y, a1 Imsmo tiempo, la 
limlicici6n y J8 estrechez de su a1cance realista. La novcla b[![fOCa 
I epresenta el Llpo 11188 jJuro y consecuente de novela heroica que 
pom:- de manifiesto 1a partIcularidad de la hel'olzacion nove/esca 
frente a la herolzaci6n eplca. EI banDeD no to1era ningt:in termino 
media, nada normal, tipico, habitual; en la novel a barrOC8 todD a1-
canz<. In esc[lla de 10 gt'andioso. EI pathos retorico-jlldicial se ex-
1:>1'C58 en esic tl))O de novel a tambien de un modo muy consecuente 
y claro. La orgal1Izaci6n de la Imagen del hombre, 13 seleeci6!1 de 
rasgos y su correlaci6n, la manera de vincular los actos con los 
£IcontecirnJentos y con In unagen del heroe ("destino") se deter-
111 III an mediante su defensa (apologia), justificacion, glorifica
cion 0, pOr cl eontrar1O, mediante una acusaci6n 0 desenmaseara
mwnto. 

Ln novela barroca de puesta a prueba se bifure6 durante 10~ 
SlgJOS subslguientes en dos ramificaciones: aJ nove1a heroica de 
aventuras (Lew!s, Radcliffe, Walpole, etc.); b] novel a sentimen
tal patetIco-pslcologlsta (Richardson. Rousseau). Las caraeteris
tJeas de las novclas de pucsta a prueba varian considerablemente. 
sabre todo en 10 que es la segunda ramificacion, en la que apare
ee una peculiar herOlzaci6n del personaje debil, del "hombre 
pequeilo" 

A pcsar cle todas las diferenclas histoncamente detcrminadas 
de la novela de pruebas, todas sus variedades poseen un Clerto 
con1\.1I1to de rasgos comunes slgriificahvos que motivan la impor
tanCl[l de estc iipo en la historia de la 110vela europea, 

aJ EI (lrgumento. En la novela de pruebas el argumento 
sicmpre se constiluye sobre las desviaclOnes del curso normal de 
ia vida de los personaies. sobre aconteclmrentos y situaciones tan 
excepclonales que no pueden existlr en una biografia tipiea, nor
mal, habitual. As), en la noveJa blzant1l1a se representclll, pnnCl
rairncntc, los sLleesos que transculTen entre el desposoriQ v la 
bocla 0 entre ILl bochl \' 1.1 pnmera noche nupcHll, etc., es decII', 
son sueesos C]u..: en realidad no deberian tener lugar, que sola
mente separnn dos mOmentos contlguos de una biografia, que 
f1'811.111 e1 eurso normal de la vida pero 110 Ia cambian: los aman
tes SlCmpl'e Se relmen v sc casan, Y la vida por fin entra cn su 
u:wcc normal. 10 cllal qtIccio iucrJ de los Iimltes c!e In nove-lao 
Con esto se dctCl'IT11113 Ulmbien el em-aeter especifico del tiernpo 
ell In novela: ci tiempo em'cee de una duracion biognJ.fica real. 
De ahf el papel cxtl'aordinano de 1a easualidad tanto en la novels 
olz<lntIna C01110, sobre todo, en la novel a barroen. Los aconteel-
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mienl'os de la novela barroca, organizados como "ventura, 'carCCC11 
de to do Significado 0 de tipici.dad biograficu 0 social, son mespe
n~dGs, no tlenen precedente, son execpelOnaJes. De ah.i t'ambicn dt.:-· 
riva el papel de los crimenes y de toda elase de anomalias en ei, 
argumento de la novela barroea, de· ahl su caracter sangriento y 
a menudo perverso (este ultimo rasgo es hasta ahora caracteris
tIco de la linea de la novel a de aventuras que a traves de LeWIS, 
\ValpoJe y Radcliffe -la novela negra 0 gotIca- sc Coneeta con 
la novela barroca). 

La novela de pruebas siempre se micia alli donde' hay Una des
viaci6n del curso social y biografieo normal de una vida y tcr
mtna cuando la vida vuelve a1 earril de la normalidact. Por eso los 
aconteclmlentos de una novela de Pl:uebas, sean. 16 que fueren, 
n0 plantean un nuevo tipo de vida, una biograffa nueva que esie 
determinada POI' las condiciones transformadas de "la existencia. 
Fuera de los limites de la novela, ia biograffa y la vida "SOC18l" 
siguen siendo norm ales e invariab1es. 

b] EI tlempo. (Lo ilimitado, 10 infinito del hempo de la aven
tura, las aventuras en sarta.) Ante todo, en 1.1 novela ·de.:pruebas 
encontramos una eonseeuente elaboration y porn:ICnorizacion dei 
tlempo de /a aventura (que esta separado de la ·histona y de ia 
biograffa). Ademas, en este tipo de novela, sobre to do en los libros 
de caballer!as, aparece el /tempo iabuloso (bajo la influent!a del 
Onente). Esta temporalidad se caracter!za precisamente por la 
violacion de las nOClOnes del tIempo: p. ej. en una sola nocbe se 
realiza el trabalo de varios afios 0,. pOI' el contrario, ;los afios 
transcurren en un solo in stante (motivo del sueno encantado). 

Las partlcularidades del argumento, que se eonstituye sobre 
las des via ClOnes del curso hist6rico ,y biografico;, determirian el 
rasgo general de la temporalidad en la novel a de pruebas: el Hem
po carece de parametros reales (hist6ncos 0 biograficos)·, Ie falta 
una ubicaci6n histonea, es deeir. fijaci6n en una determinada 
epoca hist6nea, relaci6n con sueesos y condiciones' hist6rieas. El 
problema mismo de la ubicaci6n historic a aun no eXlstia para la 
novela de pruebas. . 

Es verdad que el barroeo cre6 1:ambien la novela de, pruebas 
de caracter hist6rico (p. ej., Ciro de· Scudery, ArmtnlO y Tusnelda 
de Lohenstem) , pero en este Cps a se trata de las novelas .cuasihis-: 
torieas, y su temporalidad es tambien cuasihist6rica. 

Un logro considerable de la novela de pellebas en la elabora
ci6n de la categoda del'tiempo eS. e1 tlempo psico16g1CO (sobre 
to do tratandose de la novela barroca). Esta teITiporalidad· se ca" 
raeteriza por su efecto sensible y pot su durati6n (en 'la -represen-
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~aci611 del peligro, de largas esperas. de pasiones msatlslechas. 
etc.) Pero csta temporalidad. matizada psico16g1camente y COl1-

cretizada, careC8 de localizaci6n inclusive dentro de la totalidad 
del procesa vItal del mdividua. 

c] Representacion del mundo. La novel a de pruebas, a dife
rencia de la novela de vagabundeo, se concent1'3 en el heroe; eJ 
l11undo que 10 rodea y los personaies secundarios se cODvierten. 
en la mayoria de los Ca8GS, en un fondo par;) el her~e, en un de
cornelo, en un mobiliario. Sin embargo, la ambientaci6n ocupa 
un Jugal' lmportanic en esta clase de novela (sabre todD en Jo que 
5e reficre ;) 18 novela barroca). Pero el mundo exterior, fiiado a1 
heme estatico COmo si fuera un fondo para este, carece de auto. 
nom1a y de histoncidad. Ademas, a diferene18 de la novela de 
vagJbundco, aqui e1 exotismo geogn'ifico predomma sobre el so. 
(;1[11. La vida cotidiana que oeupa un lugar importante en 1a no
vela de vagabundeo esUi aqui ausente casi por comp1eto (esto 
sucede si 10 cotidiano carece de matiz ex6tico). Entre el heroe 
y e1 mundo no hay Ul1a interacci6n verdadera: e1 mundo no es 
capaz de hacer cambiar a1 heroe, soJarnente 10 pone a prueba; 
tampoco el heroe actlW sobre el mundo ni cambia su faz: .al pasar 
pOl' las prucbas, at eliminar a sus enemigos. etc., el heroe permite 
que todo quede en SlI lugar en el mundo; no transforma la ,lma. 
gen SOCial del mundo, no 10 reconstruye, ni siquiera pretende. 
hacerla. El problema de ll1teracci6n entre el sUleta y el ableto, 
cntre el hombre y el mundo, no se planteo etL esta clase de nnvela. 
Dc 10 cLlal denva e1 earacter esteril y faito, de ereatividaQ del 

herofsmo en l~ novela de pruebas (aun e,p qqucllas en que se 
representan heroes histoncos). 

Lucgo de llegar a su maXimo florecimlento durante la epocn 
del barraco, Ja novela (je pruebas perdi6 su pureza, en los- slglos 
XVII I Y XIX, pero la manera de eonstituir una novela sobre la idea 
de someter a pruebas sigue eXIstiendo, ,por supuesto en una forma 
mucho mas complieada, al asumir todo Jo incluido por la novela 
biograficn y la de educaci6n, La fllerza constitutiva de Ja idea de 
1a puesta a prllcba, que permite organizar a fondo cl material 
helcrogeneo alrcdedor de la figura del heroe, que haee eon1untar 
un argu1TIc:nto de aventuras con una profunda problematlca y un 
comple1o pSlcologlsmo, determma la Importancta de csta idea en 
la histona posterior de la novela. Asf, la idea del panel' a prueba, 
aunque muy complicada y enriquecida COn jos logros de Ja nove. 
la blOgrafica y, sobre todo, con los de la novela de cducaci6n, 
fundamento Ja novela del realismo frances, Las noveJas de Sten
dhal y de Ba/we son. de acuerdo COn el tIpo de cstructuraci6n, 
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novel as de pl'l1ebas (la tradici6n barroea esta cspeeiaimcl1te arral· 
gada en Balzac) . Entre otros fenomenos Importantes. del siglo XIX 
hay que mencionar a Dostoievski, cuyas novelas, por' SLl estruc· 
tura, son novelas de pruebas. 

La idea ~isma de prueba se llena de los contenidos ideoI6gi
cos mas variados dUrante las epocas postcnores; p. e1., ep .el 
romanticisIno tardfo aparece la vocacion puesta a prueba 0 la 
gel1lalidad, 0 el heeho de que una persona sea 1a "sefialada'!; ot1'a 
vanedad es la prueba de los parvenus napoleoJ1lcos en 'Ia novela 
fnl11cesa. la de la salud biol6glca y la adaptaci6n n la vida (Zola), 
1a prueba de la genialidad artistica y para1elameme la de In antitud 
vittll de un artista (Kiinstlerroman) , y,' finalmente, la prueba de 
Un reformador liberal. de un seguidor de Nietzsche, de una pel'· 
sona amoral, de una luuJer emancipada y toda una 'sene de atras 
posibilidades en la producci6n novelfstica de tcrcera ,que se.:dio 
durante la segunda mltad del siglo pas ado. Una variedad esp~cial 
de la novela de pruebas es la novela: rusa, en la cual se prueba 
a un personaje en cuanto a su aptitud'· social v valor (tema del 
'Ihombre inutil"). 

3J Nove!a biagrtifica. La naveljl biagrafica tam bien se ,pre
para ya desde la antIgliedad cla5.1ca en farma de biagrafias, auta
biografias y generos confesiona-les del primer cnstianismo' (eon~ 
cluyendo en San Agustfn) . En aquel entonces, SID .embargo, 1'10,' se 
trataba smo de prepmar a.penas el terreno. Ademas\ nunea l1a 
existido una 110vela biografica pura. Lo. que ha existido es 'el'prin
clpla de canstitucion blagnifica (a· autabiogrMical deJ herae 
tlovelistieo y una correspondiente estructuraci6n de los aspectos 
relacionados con este, 

En la novela, la forma biogl'afica. aparece en ,las siguientes 
vanedades; Ja antlgua forma mgenua: suerte/fraca.sa; trabai'as y 
gE'st<:,::.; la forma eonfeSIO,l,1al (biograffa~confesi6n) ,. generos' h3gio· 
graficos; y, finalmente, en el siglo· XV.JII se eonstltuye la variedad 
mas Importante, que es la novela biognifica familiar. 

Todas estas vanedades de .1a estructura biogrMica, lDcl.uyen.do 
las mas primitlvas de todas, constltuidas segun una lista de eXlios 
y fracasos, se Ca1'3ctenzan por una sene de rHsgos especificos de 
gran jmportancla, 

aJ EI argumento de una farm a bIOgrMica, a diferencra de Ja 
noveJa de vagabundeo y de In de pruebas, no se basa en las des· 
viaciones del eurso normal y tipico de la VIda, sino en los mo
mentas pnnclpa1es y' tlpicOS de cua1.qt1ier vida: nacimiento, 1l1~ 
faneta, afios de estudio, matrmlOnlO,·. organizaci6n ,de la vida, 
(rabajos y 10gros, muerte, etc" 0 sea que se concentl'a precisamente 
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en aquclilos Illomcntos que se sltt18n antes del COffilcnzo 0 des
r·ues del fil1Zli ck 10 que ::Ibarca una novela de prllcbas. 

fJ J A pcsar de que rcprcsenla In vida del protagoIllsta, Sll i1ll[l
gen en In novel" el11l1lcntcmcnte biognifica careee de una forma
cion, de un desarrollo vercladcro; cambia, se transforma y se 
construye la vida de! her~e, su destin~, pero el mismo permanece 
Ii1vanablemenle ell su CSenCIJ. La atenci6n se concentrn 0 bien en 
las aCClones, haz8ilas, 111cnt05. creaciones. 0 bien en 1<.-1 organiza
cion de su destlllo. de su fidclidad, etc. EI limeD cambia signifi
catlvo que conace Is novela biogrMica (sabre todo la autobiogra
ficu y 18 C011[C510nal) , cs la CrISIS y la regeneraci6n del heroe (las 
haglOgrClfias de crisIs, las Conteslones de San Agustin y otras) . E1 
conccpto (idea) de la vida que esta en e1 fondo de toda novel a 
biografica se determina ora par sus resultados objetivos (obras, 
mentos, ClCClones, hazanas), ora por Ia categoria de dicha/des~ 
dicha (con todas sus variantes). 

c] Un rtlSgO importante en la novel a biografica es la apan~ 
cion en ella dei tlempo biografico. A diferencla de la temporali~ 
dad ele la aventura y del tiempo fabuloso, el tiempo biognifico 
es totalmcnte realista, lodos sus momentos est an reiacIOnados con 
la totalidad de In vida como proceso. 10 caracterizan como pro~ 
c.eso, limltado, lrrepetible e irreversible. Cada acontecimiento esta 
Iocalizado en la totalidad del proceso vital y por to tanto dejfl de 
ser aventura. Instantes, dfa. noche, la contigliidad inmediata de 
los breves momentos plerden casi tctaImente su importancta en 
la novela biografica, que opera COn perfodos pro10ngados. con 
partes organlcas de In totalidad de una vida (edadcs, etc.). Por 
supuesto, sabre eJ fondo de esta temporalidad basica de la novel a 
biogrMica sc proyect[l la rcpresentacion de aconteclmlentos 8i,~la~ 
dos y cle avcntur[lS en primer plano, pero los tnstantes, hor::t'l y 
dias de este pl[1110 no tlenen caracter de aventura V se subordi~ 
nan 81 tICmpo biogrMico, estan sumidos en el y en el cobran 
rC':aliclad. 

El tlC!llPO biogrcifico como tlempo realista no pllcdc delar de 
scr lllcluiclo (de particlpar) en un proceso mas amplio del hem
po histonco, qUG es, S\11 embargo hist6rico de una man ern 111Cl~ 

pIcnic. La VIda como biograffa es ir:lposible dc concebir fuC':ra de 
una epoes CtIVS duracion, que rebasa los lfmites de unn vida alsla~ 
cIa, sc reprC':seni8, ante todo, mediante gel1eraClOnes. Las genera
Clones C0l110 tEdcs no aparecen como obieto especifico de repre
scr.t<~cion 111 ell la novela de vagabundeo. III en 13 de urue~ 
bas, Lu repl"csentncion de las generacJOnes aporta un momento 
1111evo y muv lmportantc n la representacion- del mundo, Este mo~ 
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mento consiste en el contacto entre vidas que abarcan diferente3' 
perlodos de tiempo (la correlacion entre las generaciones y F' 1 eH~ 
cuentro de 1a novela de aventuras),. Can 10 euar se da una salida 
haeia la duraei6n historiea. Sin embargo, la nove1a biografiea en 
sf no conoce la temporalidad verctaderamente histotica.· 

d) De acuerdo can los rasgos analizados. el mundo ,en 1a no
vela biografica adqmere un caracter e~pecifico. :Ya no ,es tinica· 
mente un fondo sobre el cual se representa el heroe. LQS contac
tos y relaciones del heroe con el.ffiundo se orgariizan no como 
encuentros casuaies en el camino real (y no como instrumentos 
de poner a prueba para e1 hOroe)'. Los persona]es secundarios, 
los paises, las ciudades, las casas, etc:, entran en la· noveia biogra;. 
fica por vfas significativas y adquieren una relacion iIUportante 
can la totalidad vital del protagonista. Can 10 cual, en la represen
lacion del mundo se supera tanto e1 naturalismo disparejo de la 
novela de vagabundeo como el exotismo y la abstracta idealiza
cion de la novela de pruebas. Gradas at vinculo iniciado -con la 
temporalidad historica, can la epoea" se vuelve posible un reflejo 
mas profunda de 1a realidad. (Situaeion, profesi6n, parenteseo 
eran apenas unas mascaras en la novela de vagabundeo. ,po ej. 
en la picaresca; en la novela biografic.a adquieren una materiali .. 
dad que deterrnina la vida. Las relaciones con pe:r:sonaj·es secun .. 
darios, mstituciones, palses, etc., ya no tienen un ··caracter de aven .. 
tura superficiaL) La eua1 se manifiesta can mucha claridad 
especlalmente en la novela biografiea familiar (como Tom Joltes 
de Fielding). 

e) La constituci6n de la imagen del protagomsta en .. 1a novela 
biografica. Aqul casi no cabe ya 1"a heroizacion (se conserya· p3"r~ 
clalmente y de una manera transformada en las hagiograffas). E1 
heroe aqul tampoco es un punto que:. se muevc en. el espaCio) como 
en ia novela de peregrinacion, donde carece de caracteristicas im~·· 
portantes. En lugar de una heroizaCi6n cOllsecuente y "abstracta, 
como sucede en la novela de pruebas, aquf eJ heroe se caracteriza 
tanto por los rasgos positivos como por los negativos (no S~ Ie 
pone a prueba: cl heroe busca resultados rcales). Pero estos ras· 
gas tienen un cankter firme y preconcebido, se dan como·'taies 
desde el principio, y en el transcurso de Ia noveia el" hombre per~ 
manece 19ual a S1 mismo (no cambia) Los nccmteclmlentos no 
forjan a1 hombre, sino su destino (aunque se trate. de un destino 

creativo) . 
Estos son los principios fundamentales sobre los :cuales se 

constituye la imagen del heroe en la -novela, tal como se ;formaron 
y como eXlsheron antes de ia segunda mitad del si.gIo X'VIII, es 
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OCCIr antes etcl pcnoclo en que aparece la novel~ de cdLlcaci6n. 
Todos estos pnnciplOs constltutivos prepararon el desarrollo de 
las formas smtcticas de la novda que se dio en el sIglO XIX (8ntes 
ql:C nada, se tratn de la novela realista: Stendha1. Balzac, Flau. 
bert. Dickens, Thackeray). Para comprender la novela del siglo 
XIX cs nccesano conacer bIen y evaluar estos pnnclpios de rc
prcsentacion del heme que particlpan, en mayor 0 menor me
diuo, ell 18 estructuraci6n de este tIPO de novela. Pero jn novela 
de edllcaci6n que surge en Aiemal1I3 en 18 segunda mitad del XVIII 
i lenc una importanc];] muy especIal para el desarrollo de Ia no
vcla del realismo (yen parte, para el de 13 noveia hist6ncEl). 

!,:L I'LANTEAMIENTO DEL PROBLEMA; LA NOVELA DE EDUCi\CION 

Fl lema pnncipal de nuestro trabalo es el tiempo~espacJO y Ja 
Imagen del hombre en In novela. Nuestro criteriO es la asimilaci6n 
dd ilempo hlst6rico rea! y del hombre hist6nco por la novela. 
Esta tarea es principalmente de caracter hist6rico~literario. Pero 
toclo problema teorico puede solUClOnarse unicamente en reJacion 
con un material histonco concreto. Ademas, la tarca en si ~s de~ 
maslado amplia y precisa de Clerta delimitacion, t,mto desde el 
punto de vista tconco como desde el hist6rico. De 10 eual deriva 
nuestro tems mas concreto y especifieo: la Imagen del hombre en 
pfoceso de desarrollo en la novela. 

Pero este tema particular debe, a su vez, delimltarse y pre~ 
cisarse. 

Existc una subespecie del genero novelfstico que se llama 
.' noveln de educ[]cion" (Erziehungsroman 0 Bildungsrolnan). De 
urdinmiO, con esta variedad se relacionan (por orden cronolo~ 
glCO) los slgl11entcs elcmplos de esta subespecie: Cirapedia de 
Icnolonte (antIglieclad cUislea), Parsifal de Wolfram von Eschen
bach (medievo), GargalItLia y Pantagruel de Rabelais, Simplicis
~l/llUS de Gnmmelshallscn (renaclmiento), Telemaco de Fenelon 
(ncoclaslclsmo), Emilio de Rousseau (porque en este tratado 
pedag6glco esttin presentes elementos novelt:::scos), /lgatOIl de 
\\/ieland, Tobias KnaUf de Wetzel, Biografias en linea ascendente 
dc Hippel, Wilhelm Meisler de Goethe (las dos novel as) , EI Ti
t6n de Jean Paul Hichter (y aJgunas otras de sus novelas), EI pas~ 
tor (ie una THlrrO(/ulG IWl11briellta de Raabe, David Copperfield 
(ie Dickcns, EI verde Hel11nch de GottlrIed Keller, El leliz Peer 
de Pontoppid<lll, Illfanew, Ado(escenclQ y Juventud de Tolstoi, 
L;II({ ills/aria ordinarw V Oblomov de Goncharov, fUGI/ Cristobal 
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de Romam Rolland, Los Buddenbrook y La montana maglca de 
Thomas Mann, etcetera. 

Algunos mvestIgadores llevados por prinClpIOs. puram.ente es
tructurales (concentraci6n de todo el argumento· en· .el ,proceso 
de educaci6n del heroe) limitan esta sene de una manera consi~ 
derable (p, eJ, se excluye a RabelaJs), Otros, por el. contrarlo, al 
exiglr que en la novela tan s610 este presenie el proceso de ·desa~ 
rlOlIo, de genera cion del heroe, amplfan 'exageradamente la syne, 
mcluyendo p, e1. en ella tales obras como Tom Jones de Fielding, 
La feria de vanidades de Thackeray, etcetera, 

Ya en un primer analisis de la serie menclOnada resulta claro 
que esta contiene fenomenos demasiado heterogeneos tanto desde' 
el punto de VIsta te6rico como, y sobre todo, des de, e1 hist6rico. 
Algunas de estas novelas tienen un caracter esencialmente, biognl~' 
fico 0 autobiogr3iico, y otras no 10' tienen; en unas, eJ princ~pio 
organizador es la idea puramente pe.d~g6gica acerca de la forma~ 
cion de un hombre, y otras no 1a contienen en absolut·o; .u.nas se 
estructuran por el orden crono16gico del desarrollo y eduqlCi6n 
del ftotagonista y carecen casi de atgumento y olras, por el con
tl[lrio, poseen un complicado arguniepto Ilena de aventuras;"las, 
cJiferenc13s que tienen que ver can la: relaci6n que existe entre estas 
novelas y el realismo y, particular~erite, con el tiempo historico 
real. son aun mas considerables. 

Todo 10 menclOnado nos obliga a desrnembrar de una· manera 
diferente no tan solo la serie citada smo todo el problema .de Ja 
Hamada novela de educaci6n. 

Ante todo, hay que 31slar rigurosamenle el aspecto del crecI-· 
mienta esencial del hombre. La enorme mayoria de las novela::; (y 
de sus varledades) conoce tan s610 1. Imagen preestablecida del 
heroe. Todo eJ movlmiento de 1a novela, todus los ,acontecimien
tos representados en ella y todas laS. aventuras trasladan .al heroe 
en el espacio, 10 mueven en la escala de la Jcrarquia social: de 
mendigo, se convierte en hombre rico. de vagabundo en.. noble; 
el heroe bien se aleJa, bien se acerca a su ob]ctivo: 13 nOVia, el 
1riunfo, la 1'lqueza, etc. Los acontecimientos truecau su destino, 
cambian su pOSIcion en la vida y en Ja sucledad~ pero el heroe 
misrno permanece sm cambios. igual a si mISI11O. 

En la rnayorfa de las variedades del genero ,nuvellstiCo, el 
argumento, la composicion y toda 1a -"~stl'uctura lotern<l de :la no~ 
vela postulan esta mvariabilidad, la 'firmeza en la Imagen del pro
tagonista, 10 estatico de su unicida'd. El heroc es una canstante' 
en Ja formula de la novela; todas las dernfis magnifudes ,-Ia al1l~ 
bientaci6n. 1a poslCion social, la fortuna, ell fin', toclos .. los mo-
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mentos de 1a vida y del destmo del heroe- pucden sel' varIables. 
EI contenido ffilsmo de esta con stante (que es el heme prees

tablecido e 1l1vanablc) y los propios indicIOs de su ul1lciclad. cons
tan cia y aLltoidentidad pueden seT muy vanados: comenzando por 
la identidact del nombre vacio del protagonista (en a!gunas nove
Jas de avcniuras) y term in an do por un caracter compleio, cuyos 
aspectos aislados se rcvelan gradualmente, a 10 largo de tada 
la nove!a. Puede seT diferente el principia esencial que rige la 
selecci6n de rasgos, y diferente el princlplo de su relaci6n mutua 
y de su unific3ci6n en let totalidad de la imagen del ileroe. Tam
bien pueden ser diversos los mados de rnanifestaci6n estrLlctural 
de esta Imagen. 

Pero, can todas estas difel'encws en let constltuci6n de la pro
pia Imagen del heroe, no hay movimiento de generacion. El pro
tagoI1Jsia Vlcne r. ser un punto mamoviblc y fijo alrededor del 
cual se llcva a cabo toda clase de movimientos en la novela. La 
cor.stancia y 18 1l1movilidad mterna del protagonista es cl punto 
de partida del mOVlmlcnto de la novela. EI analisis de los argu
mentos novelescos demuestra que estos Implican a un heroe 
prcconcebido e invanable, que establecen la L1niclad estatiea del 
protagonisia. EI movllTIiento del destino y de la vida de este heroe 
preestablecido es 10 que constituye el contenido del argumento; 
mleniras que eJ caraeter mlsmo del hombre, su cambio y su desa
rrollo no llegan a SCI' argumento. c.ste es eJ tlPO predommante de 
la novela. 

Al 18do de este llpo prcponderante, maslvo, aparece otro, m
compmablementc mas raro, que ofrece unn imagen del hombre 
en proceso de desarrollo. En 0posicion a la lInidad cst<.'ltica, en 
este tlPO de novela se propone una unidad dinamicu de In imagen 
del protagonlsta. El heroe mlsmo y su earacter llegun a ser una 
variable denlro de la formula de la novela. La transformacion del 
proplo hcrOl.~ adqllIere una lmportaneia para cl argumento, y en 
esta relacion se reevalua y se reeonstruye to do eJ argumento de 
1a novela. El tiempo penetra en ei ll1terior del hombre. forma 
parte de su imagen cambiando considerablemcntc la Importancia 
de toc!os los momentos de su vida Y SLI destin~. Este 11po de no
vela pueclc ser denol11l11ado, en un sentido muy general, nove/a 
de desarrollo del hombre, 

La transformacion del hombre, sm embargo, pucde presen
tarse de una manera muy vanada. Todo depende del dominio de 
la temporalidad real de \a historia. 

En la temporalidad de la aventura. el desarrollo humano es, 
desde luego, Imposible (aim volveremos a este 0:'1I1tO). Pero es 
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totalmente eoneebible dentro del tiempo clclieo. Por· ej., en· el 
!tempo del idilio puede represent-arse el camino del hombre desde 
Ja mfancia y madurez hacia la vejez mostrando todos aquellos 
cambios mternos esenClales en el _caraeter v los puntos de vista· 
que se realizan con la sucesi6n oe ias edades. Este tIpo de desa
rrollo (transformacion) del hombre tiene un caracter delico, al 
repehrse en todas las vidas. Nurtca hubo un ti"po puro de novela 
que hubiese representado un tiempo ciclico (tIempo de. edades) 
unicamente, pero sus elementos· se encuentran dispersos en ·las 
obras de los escritores idilicos del, siglo XVIl J, aSl como en las _de 
los representantes del reglOnalisrno y del Helmatkunst del si
glo XIX, Ademas. en la rama humor/stlca de ia nDveia de· educa
ci6n (en el sentido estncto del t"rmmo), representadapor Hippel 
y Jean Paul (en parte por Sterne).., el elemento ciclico .e idflico 
tiene una enorme Importancia. En mayor 0 menor graoo, tambien 
esta presente en otras novelas de "desarrollo (es muy fuerte en 
Tolstoi, qUlen se vincula en este sentido con las .. tradicibnes del 
siglo XVIII) . 

Otro tipo de transformacion dcliea que COnserva su relaci6n 
(aunque no muy estrecha) con .las edades, es representado. pOl' 
un cierto cammo del desarrollo humano desde un idealismo 1u
venil e Huso hacia la madurez sQbna y practica. Este camino 
puede campliearse en el final por diferentes grados ·.de eseepti
Gismo y resignaci6n. A este tipo de novela Jo caracteriza la repre
sentaci6n de la vida y del mundo· como experiencLQ y escuela que 
debe pasar todo hombre sacando de ella una· misma .. lecci6n de 
sensatez y resignacion. Esta novela, en SLI tipo mas pur~, se 
eJemplifica por ia claslca noveJa d·e educacion de la segunda ml
tad del slglo XVllI, ante to do por Wieland y Welzel. El verde 
Heinrich de Keller pertenece en gran meclida ai mismo tipo de 
nove!a. Los mismos elementos apaxecen tambien en l~ippel, Jean 
Paul y, desde luego, en Goethe. 

El tercer tipo de novela de desarrollo es el biografiw (y auto
biografieo). En 61 ya estn ausente' el elemento dc1ico. La trans
formacion transeune dcntro del 'tiempo biografico, salvando eta
pas lrrepetibles ·e mdividuales. P.uede ser tlpificado, pero la tipi
cidad de este tiempo ya no es eiclica. El desarrollo ·v.lene a ser' 
resultado de todo un eon junto de condiCIOnes de vida fluctuantes 
y de aconteclmientos varios, de las· acciones y del trabajo. Se esta: 
creando el destmo humano, y a la vez se est§. fcn:jando ei hombre 
lTIISmO y su caraeter. La generad6n de una vida y de un destino 
se funde con el desarrollo del hombre. As! sOn- Tom Jones de 
Fielding, David Copperfield de Dickens. 
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El cuano tlPO de in novela de desarrollo cs 18 novela didaeti~ 
co-ped,lgogica. La fundamenta alguna idea ped8gog1ca planteada 
de una ~ancra mas 0 menos abierta. Este tlpo de novela muestra 
un proceso educatlYQ en el sentido propio de la palabra. Abarca 
obras como Ciropedia de lenofonte, Telemaca de Fenelon, Emilio 
de ROllsse8u. Pero los elementos del lTIlsmO tipo de novela apate
een en otras novel as de desarrollo, particlllarmente en Goethe, en 
Rabelals. 

E1 QU1I1to Y l\ltlmo tiPO de la noveia de des81'roUo es el mas 
importal1le. En el. cl desarrollo humane se concibe en una rela
cion mdisoluble con cl c.ievenir hist6rico. La transformaci6n del 
hombre sc l'caliza dentro del tiempo hist6rico real, con su cank
tel' de nccesidad, completo, con su futuro y 1ambien con su as
pecto cronot6pico. En los cuatro tipos arriba menclonados, el 
desarrollo del hombre ttanscurria sobre el fondo de un mllndo 
mmovil, acabado y mas 0 menos solido. Si en aquel mundo suce
dia algt1l1 cambio, era un cambio seeundario que no afeetaba sus 
fundamcntos principales. El hombre alli avanzaba desarrollan
dose, cambiando dentro de los Hmites de una sola epoc8. EI mun
do eXlstente y establc en su existencia exigia que el hombre se 
aclaptara a 61 en cierla medida, que conoeiera las leyes de la vida 
Y s'e sometlcrll a ellas. El hombre se iba desarrollando, el mundo 
no; el munclo, pot' el contrario. era un inmovil punto de referen
CIn para el hombrc en proceso de desarrollo. La transformacion 
del hombre cra, POl' declrlo asl. su asunto particular, y los frutos 
de este desarrollo nan tambien de orden biogrMico particular: en 
el mundo todo solia permanecer en su lugar. La concepcion 
mlsma del !nundo como experiencla fuc mlly productiva para ia 
novcla cie educacion porque permitfa vcr c:l mundo desdc un 
pun to dc vista que anteriormente no habia sido tocado por la 
novela, 10 cual llcvo a una reevaluacion radical de los elementos 
del argumcnto novelesco y flbri6 la novela a los nuevos y rea11s
ticamentc productivos puntos de VIsta acerca del mundo. Pero el 
mundo como expcnenCla y escuela par 10 general seguia siendo 
a1go 111mc)vil y c1ado: el mundo cambiaba tan solo para el estu
diante en el proceso de aprendizale (en la l1layoria de los casos, 
al final cl mundo resuJtaba ser mas pobrc y seco de 10 que parecia 
desde un pnnclplO). 

Pero en las novelas como Gargantr1a y Pantagruel, SiInpliclssl
!nus y \Vilhelm Meister, el desarrollo del hombre tiene un ca
racter c1ii'ercnte. El desarrollo no viene a ser su asunto partIcular. 
E1 hombre sc t1'ansforma junto con el mundo, refleia en si el 
desarrollo historico del mundo. E1 hombre no se ubicil dentro de 
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una epoca, sino sobre el limite entre aos epocas, en el punto de 
transicion entre ambas. La transiCion se da dentro. del hombre y 
a traves del hombre, El heroe se ye obligado a -set un nuevo tlpO 
de hombre.- antes mexistente. Se trata preclsamente del desarrollo 
de un hombre; la fuerza orgamzadora del futuro cs aquL por 10 
tanto, muy grande (se trata de' un futuro hi-stanco, no ete un 
futuro biognifico pnvado). Se estan ,eambiancto .precis'aluente los 
tunciamentos del mundo, y el hombre es forzado a transformarse 
Junto con eUos. Esta claro que en una novela sem~iante aparcce
nin, en toda su dimension, los problemas [Ic la .realidad y de las 
posibilidades del hombre, los problemas de -la libertad y de la 
necesidad y el de la wiclativa creadonL L;:, Imagen ,del hombre 
en el proceso de desarrollo empieza a supcrar·'su canlcter 'prJvado 
(desdc luego, solo hasta ciertos,' !f.mites) v trasciende hacia una 
esfera totalmente distinta, hae13 'el espacIO de la eXlstencia histo~ 
nca. Este es el ultimo tipo de "la novel a de, desarrollo, e! tipo 
realista. 

Los momentos de este desarrollo hisu.irico del hombre cstan 
presentes eaSl en todas las grandes novelas del realismo, 0 sea, 
eXIsten, por eonslgUlente, alIi donde se ll1troduee el eoneepto del 
tiempo historico real. 

Este ultImo tipo de la novel a 'realista de desar,rollo es, preci
samente, el tema de nuestro libro. El prop6sito teorieo. de noes
tro trabaio -la asimilacion del tiempo hist6rico por'Ia novela, 
en todos sus aspectos eseneiales- se aelara y se p1antea melo'r' en 
relacion con el matenal concreto de estc t1PO de novela; 

Pero por supuesto que la novela de desarrollo de este ultimo. 
tipo no puede sel' comprendida 111 estudiada'lucra de S11 vinculo 
con los demas tJpos de novela Oe"dcsarrollo. Esto sobre to do con
Clerne al segundo tipo, a la novela de edllcacion en sentido ex acto 
(Wieland como su fundador), la que directamcnte preparD cl te
rreno para la apancion de la nove1a de Goethe. Este', tipo de 
noveia es el mas caracterishco del' Siglo de las _ Luces aleman. 
Ya entonees se plantearon, en una forma l11cipiente,' el' problema 
de Jas posibilidades humanas frente a la reaHdild y cl' de la ini-, 
Clatlva creadora. Por otra parte, este tlPO de la'11ovela de educa
cion se relaClOna directamente con la l11clpiente vnrieoad de la·, 
novel a de desarrollo. a saber: eon Tom Jones de Fielding (Wie
land, desde las primeras palabras- de su lamoso prefaclO, vIncula 
a su Agat6n eon aquel tipo de novela, 0 mas bIen, con aquel tlPO 
de heroe que fue l11augurado por Tom Jones). Para comprender 
cl problema de la aSlmilacion del tiempo del desarrollo :humano, 
tlenc tambicn tina gran lmportancia el tlPO del desarrollo ciclico 
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e idl1ico tal como se representa en Hippel y en Jean Paul (en 
relaci6n con los elementos de desarrollo mas import antes vmeu
lados can la mfluencl3 de Wieland y Goethe). Finalmente, para 
la comprension de la imagen del hombre en proceso de desarrollo 
en Goethe, tiene una gran importancia la idea de la educacion tal 
COmo se sol1a piantear durante la epoca de la Ilustraci6n, sabre 
todo tratandosc de aquella su variedad especffica que eocan
tramos sabre el terrena aleman en la idea de ia "educacion del 
genera humano", en Lessing y Herder. 

De esta manera, at reduCtf nuestro proposito a1 quinto tipo 
de novela de desarrollo, n050tr05, sin embargo. nos vemos obli
gados a ocuparnos de todos los demas tipos. Con todo esto, no 
buscamos un enfoque historico exhaustIvo del material (nuestro 
objetivo prIncipal es de· cankter te6rico) , no queremos establecer 
todos los nexos y correlaciones historic as principal"es. Nuestro 
trabaJo no tlene pretensi6n alguna de dar un panorama historico 
completo del problema menclOnado. 

Para la novela de desarrollo realista tiene una importancia eSN 
peeml Rabel81s (yen parte Grimmelshausen). La novela de Ra· 
belals representa un grandioso mtento de constI'Ulr La imagen del 
hombre en el proceso de su desarrollo dentro de la temporalidad 
hist6rzco-popular del folklore. De ahi todo el valor de RabelalS 
tanto para el analisis del problema de asimilaci6n del tlCmpo en 
la novela como para la comprensi6n de la imagen deL hombre 
en eL proceso de desarrollo. Por eso en ·nuestro trabaio un espaN 
cio especial esta dedicado a Rabelais, lunto con Goeihe. 

TIEMPO Y ESPACIO EN LAS NOVELAS DE GOETHE 

Sabel v.,.er el lrempo, saber leer el ttempo en la totalidad espa
Cia i del munclo y, por oira parte. percibir de que manera el es
pacio se llena no como un fondo inmovil, como algo dado de una 
vez y para sIempre, sino como una totalidad en el proceso de 
generaci6n, como un acontecimiento: se trata de saber leer los 
lOdiclOS del transcurso del tiempo en todo, comenzando por La 
naturaLeza y termlllando por las costumbres e ideas de los hom N 

bres (hasta Hegar a los conceptos abstractos). El tiempo se mall!
fiesta ante todo en La naturaleza: ei movimiento del soL y de las 
estrellas, el canto de los gallas, las sen ales sensibles y accesibles 
a la Vista de las estacIOnes del ano: todo esto en su relacion mdi
soluble con los moment os que correspond en a Ia vida humana. a 
su existencla practica (trabajo), con el tiempo ciclico de diversos 
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grados de 1l1tensidad. El Cl'eCImIento de los arboles y del ganado, 
las edades de Los hombres son mdioios· visibles de p:eriodos mas 
largos. Luego, los camp lei os mdiclOs del twmpo l1ist6nco propw
mente dicho: las huel1as vlsibles de hi creatlvidad humana, las 
huellas deiadas por Las manos y La l'az6n deL hombre: ciudad·es, 
calles, edificlOs, obras de a)·te y de tecI).ica, mstltuciones sociales, 
etc. Un artist a lee en estas senates las· 'ideas mas complclas· de los 
hombres, de las genera ClOnes , de las. epocas, de las naciones. de 
los grupos y las clases sOCIales. El trabalo del 010 que ve se cOm
hilla aqui con un proceso muy complejo del pensamiento. P.ero . 
por mas que estos procesos cognoscitivos fuesen profundos y lleN 

nos de generalizaciones mas amplias, no pucden ·separars~ . de 
una manera definitiva del trabalo del ojo, de las sefiales sensibles 
y concretas y de La paiabra viva e imagmativa. Por.fin, las conN 
traciicciones socioecon6micas que son las fuerzas motrices del 
desarrollo: des de Los contrastes eLementales VIStOS de un modo 
inmediato (la heterogeneidad social de la patna VIsta desde la 
carretera) hasta sus manifestaciones mas profundas v finas en 
las ideas y reiaclOnes de ios hombres:·Estas contraditciones necev 
sariamente abren el tiempo visible ··hacia el futuro .. Cuanto mas 
profundamente se manifiestan, tanto. mas importante Y amplia es 
la plenitud del tiempo en las imagenes que ofrece· el" novelista. 

Una de las cumbres de la vlsi·ori del tiempo hist6rico fue 
aLcanzada, en Ia literatura universal,. por Goethe. 

La vision y la representaci6n del tiempo hist6nc.o se inician 
durante la epoea de la Ilustraci6n (est a epoca 11,a sido muyme-· 
nospreciada en relacion con e1 aspecto menclOnado). Durante la 
I1l1straci6n se eiaboran ios indicios y categor{as de: los. tiempos 
dcHcos: el de ia naturaleza, el de la ·vida cotidiana, 351 como el 
tiempo idilico dcl trabajo campesino (por sl1puesto, el' proceso 
habia sido preparado por e1 Renaelllliento y par todo el Slglo XVlll· 
asf como tam bien sufrio lOfluencia de· ia tradici6n de La antigue
dad clasica). Los temas de "estaciones del ano", de "ciclos agricoN 
Ins" de Hedades del hombre" perdu ran a 10 largo. de todo el siglo 
XVITI y tlenen mucha importancia en s"l:l producci6n.poetica. Ahnisv 
mo tlempo estos temas no se mantuvieron de una manera restringl-, 
da sil10 que adquirierol1 una importancia estructurante Y orgamza
dora (en Thomson, Gessner y otros poetas lc1ilicos). La.supuesta 
ahistoncidad de la Ilustracion debe ser replanteada radicalmente .. 
En primer lugar, aquella historicidad del primer tcrcio c!ei Slv 
gio XIX que altaneramente atribuyq a ia llustraci6n una· faita de 
histoncidad, fue preparada por los iluministas; en segundo Itlgar. 
el siglo XVIII debe ser analizado no desde este punto de vist.a de 
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1n histoncidad iardfa (que fue preparada, reltcramos, por el mlS-

1110 XVIII). sino en comparaci6n con las epocas anteriores. De 
este modo, eJ slglo XVIII se manifestara como cpoca del gran des
pertar de La sensaci6n deL tIempo, ante todo, de la sensaci6n del 
iicmpo en In naturalcz3_Y en la vida humana. Hasta el ultimo ter
CID del siglo predominan los tiempos clclicos, perc inclusive estas 
conCepciones deJ tlempo, con tOda su limitacion, remueven, 
con su arada de temporaHdad, e1 mundo' inamovible de Jas cpocas 
<:lnterrores. Y en este terreno labrado por las concepclOnes cfclicas 
del lJempo emplezan a 111anifestarse los ll1dicios de la temporaJi
dad hlsLorica. Las conll'adicclOnes de la vida actual, perdiendo 
su cardctcl' <:lbsoJuto, eterno, dado por Dios, ponen de relieve, en 
la viJa £Ictual, una helel'Ogeneidad histonco-temporal: los vesti. 
glOS del pasado y los germenes, las tendencias del futuro. SimuJ
wneamcnte, el tema de las eclades del hombre, convlrticndoS8 en 
.:'1 tema de 18S generaclOIles, empleza a perder su canlcter dclico y 
prepara las perspectivas historicas. Este proceso de preparacion 
del terreno para la manifestaei6n del tiempo histonco en la crea
cidii literaria se 11evo a cabo de una manera mas rapida, completa 
Y profunda que en los puntos de Vista abstractamente filosoficos 
e hrst6rico-ideo16glcOS de los iluministas. 

En Goethe, QUlCl1 en este sentido fue heredero directo y COn

clusion (Ie Ja epoca de Ja Ilustraci6n, la vision al'tistica del iJcmpo 
hlStOl'lCO, COIllO ya hemos dicho. aJcanza una de sus cumbl'.:'::s (en 
algunos aspectos, como 10 veremos, esta cumbre no ha sielo su
perElda) . 

El problcI11H del ticmpo y del desarrollo historico en la obra 
de Goethe (y sobre todo la Imagcn del. hombre en el proceso de 
desarrollo) 10 expondrcmos en toda su plenrtud en la segunda 
parte del !ibm. POl' 10 pronto nos ocuparemos apenas de algunos 
,lspectos y partlcularidadcs de la sensacion del tiempo en Goethe, 
parEl aclarar nucstras dcliberaciones 8cerca del cronotopo y de 
18 aSlmilacioll (leI tJempo en la literatura. 

Ante todD, subrayemos la importancia excepcional de la vision 
parr. Goethe leste punto es de domll1io com(in). Todos los de
mas scntidos exkrnos, las vivenclas mternns, Jas reflexlOnes y los 
conceptos absiractos se reunian all'ededor del ojo que ve, como 
centro, como 1l1stancia primera y ultima. Todo aquello que es 
111l))Ortante puccle y debe ser visto; tOdo 10 que no 58 ve es In

slgnificantc. Es conocida la lmportancla que atribufa Goethe a 
la Cll{tura del ala y cuan profundamente cntendia 61 este COn

cepto. En su concepcion del % y de 10 Visible se aleiaba igual-
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mente tanto del grosero sensualismo como de un estrecho estetJ
Clsmo. Lo VIsible lue para 61 no s6lo Ja pnmera, smo tambi,," la 
ultima Instancia. doude Ja vlsibilidad. ya se haya enrlquecido y 
saturado con toda la compleiidad del Significado y del conOCl
miento. 

Goethe detestaba las palabras que no refle1aban una expe· 
riencia propla de 10 VIStO. Despues de visitar Vcnecia exclama: 
"Por fin, gracIas aDios, Venecia ya no es para nil una simpie 
palabra, no un nombre vado que tanta6 veccs me ~sust6, siendo 
como soy enel111go de sonidos S111 seutido" (Viale a [Ialia). 

Los conceptos e ideas mas comple10s e impol'tantes siempre 
pueden, segun Goethe, representarse en forma Visible, pucden 
mostrarse mediante un dibuJo esquematico 0 simbolico, mediante 
un modelo 0 disefio. Todas las ideas y construcciones proplamen
te cientificas de Goethe estan expresadas en forrnas de esquemas 
exactos, disefios y dibulos. asi como. las construcClOnes de los 
otros que posteriormente asimilaria aparecen111 cn forma visible. 
En la primera noche de su acercamiento a Schiller y al·mostrarie 
a este su Metamor/osls de las plantas, Goethe haee surgir, me
diante algunos trazos caracteristicos de 'plUma, una flor slmbolica 
frente a los oj os de su interlocutor "CAnales). * Durante sus re
flexiones posteriores, hechas conJuntantente acerca de "1a natu
raleza, el arte y las costumbres"; Goethe y Schiller slcnten una 
necesidad viva de recurnr a la ayuda de tablas v dibulos slmbo
lieos (die Notwendigkett von tabellanscher lind symbolischer 
Behandlung). Representan una "rosa de tempcramentos U

, una 
tabla de influencias buenas y malas del diletantlsmo; trazan es
ql1emas de la teoria de colores mventada por G0ethe: Farben
lehre (Anales, p, 64). 

Inclusive la base misma de una visi6n filosofica del mundo 
puede ser representada en una imagen sencilla v concis3. Cuando 
Goethe, durante su viEl.le maritimo de Napoles a .Sicilia,· se vio 
pOl' primer a vez en alta mar, y la linea del honzonte se cerr6 a su 
rededor, dUo: HOmen no se haya visto rodeado de mal' pOt todos 
lados, no hene idea de 10 que es el mundo I1I de su re1acion con 
eJ mundo" (XI, p, 248), 

La palabra para Goethe se eonmensuraba con. Ja vlsibilidad 
mas clara. En Poesia y verdad nos habla de un '.'.proced"imiento 
bastante raro" a1 que recul'ria a menudo. Un objcto 0 una locali· 
dad que cran lOteresantes para 61, los solla esbozal' sobre un papei 

>I> Goethe. SamtliclJe Werke, lubiUiums-Ausg., Dd. 30,. Stuttgart-Berlin, 
1930, p, 391, 
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mediante lInos pocos traZQS, y los detalles los complet8ba con 
paLabras que Inscribia alIi mlSmQ sabre el dibujo. Aquellos asom
brosos hibridos artlstlcoS Ie permitlan reconstruir en la memOrIa, 
de una rnanera exacia, cualquier paisaje (Localitiit) que Ie habria 
podido serVlr par8 un poema 0 una narraci6n (x, p. 309). 

De este modo, Goethe todo 10 queria y podia ver con aiDS. 
Lo invIsible no eXlstia para el. Al ffilsmo tiernpo, su 010 no queda 
(ni podia) ver nada term mad a e Inm6vil. Su 010 nO admitia una 
simple contIgtiidad espaclal, una sImple coexistencIa de casas y 
fen6rnenos. Detrtis de cualqmer heterogeneidad estatlca Goethe 
vela diferentes tiempos: 10 diverso se disponta, para e1, segun 
diferentes escalones (epocas) de desarrollo, es decir, todo ad qui
ria lin sentido temporal. En la pequena nota mhtulada Acerca de 
mlS reiaciones posterzores can Schiller, Goethe define esta par
ticu!aridad sllya de ia siguiente manera: "Yo poseta un metodo 
evolutJvo que revelaba el desarrollo [die entwlckelnde en/tal/ende 
Methode], pero no un metodo que ordenara mediante compara
cion; yo no supe que haeer con los fen6menos contiguos, mas 
bien, por ci contrano, yo podia enfrentarme a Ia filiaci6n de estos 
fenamenos" (Anales. p. 393) . 

La simpie contigtiidad espacial (neben einander) de los fen6-
menDs Ie era profunclamente alena a Goethe; el solia 11enarla, pe
netrarla con el tiempo, descubria en ella el proceso de forma
ci6n, e1 desarrollo, distribuia las cosas que se encuentran luntas 
en e1 espacio segun los eslabones temporales, segtm las epocas 
de gene1'aci6n. Para e1, 10 contemporaneo, tanto en la naturaleza 
como en la vida humana, se manifiesta como una diacronia esen
cia I : 0 bien como residuos a reliquias de divers os grados de desa
rrollo y de las formaciones del pasado. a bien como germenes 
de un futuro mas 0 menos leiano. 

Bien se conoce la titanica lueha que' libr6 Goethe por intro
dueir la idea de proceso de formaci6n, de desarrollo, en las elen
ClaS naturales. Este no es e1 Jugal' aproPlado para analizar sus 
ir£l.b~:ios clentificos. S6lo sefialemos que tambien en estos tra
balOS Jo vIsible concreto carece de estatismo y se cor1'elaciona 
can el tiempo. EI 010 que ve en todas partes bUSCH y cneuentra 
tiempo, 0 sea desarrollo, formaci6n, historia. Detr{is de 10 con
eluldo. cl 010 distingue aquello que est a en proceso de form8ci6n 
y en pl'eparaci6n, con una evidencla excepcional. AI atravesar los 
Alpes. Goethe observa cl movlmiento de Jas nubes y de la atm6s
fera all'edcdor de Jas mantaiias y crea su teoria de 18 formaci6n 
del clima. Los habitantes de las planicies reciben el bueno a el 
mal tiempo como algo ya tormado previamente, mientras que los 
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habit;mtes de las zonas montanosas presenetan su proceso· de for
maci6n. 

He aqul una pequefia ilustraci6n de esta "vi'si6n formativa" 
que provlene del Viaw a /talia: "AI observar Ios montes Cdesde 
cerca 0 des de lejos, al ver sus cumbres que ora brillan bajo el soi, 
ora aparecen cubiertas de niebla, 0 bien entre amenazantes nubes 
tormentosas. baJo los golpes de la lluVJa, 0 bajo la meve, solemos 
atribulr todo esto a la mfluencla de la atmosfera, porque sus 
movimientos y cambios los podemos notar y los distlpguimos a 
simple vista. Por el contrario, los· montes mismos pernianecen •. 
para nuestros sentidos externos. inmoviles en su aspecto primor
dial. Los consideramos mnertos, mlentras que apenas' pe1.'mane
cen inm6viles; los creemos inactivos por el hecho de .·que est-an 
quieios. Pero ya desde hace mucho tiempo no puedo dejar de 
atribuir la mayor parte de los cambios atmosfericos pr.~cisamente 
a su acci6n intern a, silencIOsa y secreta" (XI, 'po 28) . 

Mas adelante, Goethe desarrolla su hipatesis acerca de que ia 
gravitaci6n de la masa de Ia Tierra, y sobre todo de :sus partes' 
sobresalientes (las cordilleras), no es algo constante e invariable. 
sme' que, por el contrano, bajo la- influencIa de diferentes C3.usas 
ora dismmuye, ora aumenta, esta. en constante pulsacion· .. ·.Y esta 
pulsacian de la misma masa de los montes mfluye considerable
mente en los cambios atmosfericOs .. Segun Goethe, el resultado 
de esta actividad intern a de los montes es el clima que reciben 
como algo dado los habitantes de las plamcies. 

Aqu! no nos importa en abso'}u.to la mconslstencia. dentifiea 
de esta hipotesls. Lo que Importa aqlJi es la carae.terfstica visi6n de 
Goethe que se manifiesta en ella. POl'que los monte~ son, parD un 
observador comun, la estaticidad' 'misma, Imagen de hi inrnovi"li
dad y de la mvariabilidad. Pero en Ia realidrid' los montes no 
estan muertos en absoluto, sino que. permanecen qUietos;· no son 
inactivos, S1l10 que tan s610 10 aparentan, porque estan en paz, 
POl'que descansan (.r;te ruhen); y las mismas fuerzas de gravedad 
de (a mas a no representan una constante, una rnagnitud siempr:e 
igual a SI mlsma, sino alga que '·c.ambia, pulsa, Qscila; par esO. 
los montes, que son algo aSf como' cumulo de' estas fuerzas, se' 
vuelven internamente cambiantes, activos, creadores del elima. 

Como resultado, el cuadro initial presentadO' POl' Goethe cam
bi6 brusca y projulldamenfe. Porque al principia se representan 
Jos cambios atmosfencos rotundos (brillo balo el so!, niebIas, nll
barrones, lluvias vlOlentas, nieve) sobre el mm6vi'l fondo de lOS 
montes eternamente incambiables;. pero al final."ya no existe este 
fondo inmovil e II1variable, este {(mdo manifesto un movirnlento 
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m[tS Importante y mas profunda que el mOYimiento evidente pero 
secunda no de In atmosfera. este fondo se ha vuelto activo, es 
nuts, cl movimiento autentico y la activiciad 5e trasiadaron preei
samcnte a este fonuo. 

Esta partlcuJarldad de la vIsion de Goethe que se revela en 
nuestro pequeno C1l!mplo, se manifiesta en todas partes en una 
Ll otrn forma (Begun eJ material) , COll diferentes grados de eviclen
cwo En tactus partes, todo aquello que, antes de Goethe, servia, 
l'cpresentaba lin fondo s61ido e 1l1variable para tada clase de 
mC\'jrTIlcntos y camblOs, para Goethe resultaba jl1corporado en 
el proceso de formaci6n, se compenetraba del tiempo hasta el 
limIte e mclusive llegaba a ser 13 movilidad mas nnportante y 
creEltiva. Mas adclantc, en eJ analisis de WilheLm Alelster, veremos 
de que modo todo aquello que solia serVlr de fonda solido a la 
nc-vela, que aparccin como una constante, como una premisa in~ 
movil del mOV1111iento argumental, pre cis a mente se vuelve porta· 
dar baslco del movimiento, su iniciador, gracias a 10 cual se 
modifica radicaJrnente el argumento mismo de la novel;::\. Para 
el "gran genio" de Goethe. el movimiento esencial se manifesto 
precisamente en aquel m1110vil fonda de fundamentos universales 
(sociocconomicos, politicos y morales) , los cu£1ies h£1bfan sido pro~ 
cJ2mados a menudo como invanables y eternos par el Goethe 
"filisteo li,11ltado". En Wilhelm Meister, este fonda de fundamen
tos univcrsales inicIa su pulsacion, como las cordilleras en eJ 
cic=:mplo crtado, y esta pulsaci6n determina el mov1l11lento v el 
cambia de los destinos y de ias opiniones humanas, que son va
j'lRClonc:s mas superficiales. 

Asi, pues, nos acercamos a la sorprendente partlcularidad de 
Goethe que Ie permitia ver el tiempo en el espaclO. Es una vision 
C.':'<.ccpcionalmente fresca e impresionante del tiempo 00 cual, 
POl' 10 demas, es caracteristico de los escritores del siglo XVIII, 
pnra los cuales el tiempo apenas empezaba a manifestarse); estas 
cLlalidades podrian, en parte, atribuirse a la relativa sencillez de 
esta vision y, par 10 tanto J a su mayor ejernplaridad sensorial. 
Goc:thc poscia una vision muy nguda para captm todas las senas e 
indicios visibles del tiempo en la naturaleza: pOl' elemplo, sabia 
detennll1ar rapidamente y a Simple vista las edades de los arboles, 
conoela el ntmo del crecimlento de diferentes especles de estos. veia 
cpocas y edacles. Tenia una vIsion excepcionalmente aguda p8ra 
Wdos los mdiclOs visibles de la vida humana: desde el tiempo 
cotidiano de 1£1 existencla medida pOl' el mOVlmtento del sol y 
por cl orden diana de la ac!1vidad humana, hasta la totalidad del 
Ilcmpo de una vidil humana marcada por edadcs y epocas del 
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proceso de formacion del hombre, Las pr'oplas autoblOgraHas .de 
Goethe (los trabajos biognificos que representan un cnorme por
centaje dentro de su obra) y el con stante interes hacia la litera~ 
tura autobiografica y biografica, que era caracterlstico' de su 
epoca (los metodos autobiogrMicos empleados por Goethe for
man parte de nnestra preocupacion espcclal),' todo csto atesligna 
la HTIportanc," para Goethe de la TIociQn "del tlempo biogr4fico. 

En cuanto al tiempo de la vida cotidi'ana en Goethe, recorde· 
mos con que amor y preCision analiza'y representa el tiempo co~ 
ti~iano de los italianos en su Vime a Italia. 

En el pais donde uno disfruta dei dia, pero aun mas gaza. de la nochc. 
el termino de la tarde Slempre es significativo. Entonccs cesa d·trabalo, 
entonces los paseanteS' rcgresan, el padre QUlere vcr en casa u. su hiiu, 
eJ dia se acab6; pero lsabemos nosotros, los cimcnos,' Que cooa es cl' 
dia? Entre eternas brurnas y niebla, nos son indiferen.tes el dia y la 
noche: y de veras, Lacaso es mucho el tiempo que nos toea pai:a pasear 
y disfrutar del aire libre? Mientras que CU'ando aqui llega la noche, el' 
dia, que se confonna por la maiiana y la tarde, ya pas6 definifivamente, 
ya se vivleron vemticuatro horas; comlenza la nucva cuento del ttempo. 
las carnpanas tocan, se lee la oraci6n nocturna, 10 criada entra en la 
habitaci6n con ia lampara encendida y dice: -Feliclssl11Ul nO/Jet Estc 
momcnto vada segun las estaciones del ana, y una persona que vive 
OQui una vida plena no puede equivocar:se, porquc cllcta bien de. su exis
tencla no se mide por una deterrnmada hora, smo por la parte dei dfa. 
Si este pueblo se Viera obligado a usar las cuentas c!cl tiempo de los ale
manes, se sentida confundido, porQue su proplO dlculo del tiCIl1PO esta 
relaclOnado de una manera mas estrcch,a ·con la naturgle~a circundantc. 
Una hora 0 una hora y media antes de la llegada de la nochc emplcza 
a saEr la nobleza ... (XI, pp. 58, 60). 

Luego Goethe desarrolla miTIuciosamente su modo de tradu
cir el tlempo organico Italiano a1 tiempo alem6n, es decir, tiempo 
comun. y anexa un dibujo donde con 1a ayuda de drculos con~ 
centncos se ofrece la correlacion visual de los llempos (Xl, p: 59). 

Este hem po organico italiano (ei calculo del tiempo comienza 
a partir del momento de 1£1 puesta del sol, que correspohde, par. 
supuesto, en diferentes epoc£1s del' ano a difercntes horas)·, ,que 
esta Jigado mdisolublementc a la vida cotidiana de los llalianos, 
en 10 sucesivo mas de una vez atrae·iEi atenci6n de Goethe, Todas 
sus descripclOnes de 1£1 cotidianidad it£11iana estan· compeJ1etradas 
de la sensaci6n del tiempo diana medido por los· place res . y par 
el trabajo de la vida humana. Este mismo sentlmiento aparcce en 
la famosa descripci6n del carnaval de·Roma (Xl, pp. 510,542). 

Sabre el fonda de estos tiempos de la naturale",. de la vida 
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cotidian8, que en una u otra medida son a1m tiempos dc1icos, 
par8 Goethe se manifiestan, entrelazandosc con los liltimos, los 
indiclOs del tIempo histonco, que son las huellas de las manos 
y de la mteligcncIa del hombre que transforma la naturaleza, asi 
como cl reflqo contrariO de la actividad del hombre y de todo 
10 que e1 crea hacia sus propias costumbres y puntos de vista. 
Goethe ante todo busca y encuentra un mOVimlellto visible del 
tlempo histonco, IIlseparable del amblente natural (Localitiit) y 
de todo et conJll11to de obletos creados por el hombre y relacio~ 
nados con el Hmbiente natural. AqU1 tarn bien Goethe revel a una 
excepclOnal agudeza de la vision y su caracter concreto. 

He aquf uno de los eiernplos de aplicacion eventual de la agu~ 
dcz[l visual histonca tan propia de Goethe. Pasando, camino 
hacla Pyrmollt, par el pueblo de Einbeck, Goethe VIO ell seguida 
que hace unos trCi11ta alios el pueblo tuvo Ull excelente alcalde 
(Anales, p, 76), 

I> Que fue 10 que VIO espeClalmente? Vio muchos espacios ver
des, {Jrboles, vio su caracter no casual, via en eIlos la huella de 
Ulla voLuniad humana que actu6 de acuerdo can un plan, y poria 
edad de los arboles que determino aproximadamente a simple 
V1St8, se percato de la epoca cuando habia actuado aquella volun~ 
tad plimificac!ora. 

A pesar de que cl caso citado de la vision historica en S1 es 
fortuito, " pesar de su dimension microscopica y de su caracter 
e!cmentzll, en 61 5e manifiesta con much a claridad y precision 1a 
mlSIlW estrucillra de csta vision. Analicemosla. 

Lo quc lrnporta aqui y ante tOdo es 1a huella palpable y vtva 
liel pasada ell el presente. Hay que subrayar esa de palpable y 
VIva, porquc aquf no se trata de Unas ruinas muertas, aunque pin
toresc(]s, quc no tengan ninguna relacion esencial con 1a VIVa 
actualiclad circundante y que catezcan de toda influencia sobre 
la renlidad. Goethe aborrecia 18S rumas, esas envolturas extern as 
de un pasado dcsnudo propias de un museo 0 de una tienda de 
antigliccJadc5; Jas llamaba fantasmas (Gespensier) y las rechaza
ba."" Las rLll!1aS ll'rllmpian, para e1, en eJ presente como un cuerpo 
alcno, no hacian falta J1l eran comprensibles en e1 prcsente. Una 
mczcla lll(;c{lllJCa del presente con e1 pasado carente de un ver
dadcro vinculo entre los ticmpos Ie Il1splraba una gran antipatia. 

" Es In nett(lId d~ Goethe hacta las aficlOnes anucuanas V arqueol6g1-
cas de su cpoca. RecOl'demas ('! enorme eXlto mundiaJ de In noveia "ar
quco16gicn" de Barthelemy, Vime del ioven AI1C1CarSls por Grecl(I (! 788), 
que ln8uguro eJ genera de la naveia arQueol6g1ca. 
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Por eso a Goethe le gustaban tan poco las ociosas remembranzas 
historicas a proposito de los lugares historicos que 'son tan pro~ 
pias de los turistas que visitan estos lugares; Goethe odiaba' las. 
narraClOnes de los guias acerca de 'loS aconteclmientos hist6ricos 
que habfan tenida lugar en aquellas localidades, Tada aquello se 
Ie presentaba como algo fantasmatico y carente de' una '-rclacion 
necesarza y visible con la realidad circul).dante Y viva. 

Una vez, en Sicilia, cerca de Pa·jermb, en un esplendido valle 
sumamente fecundo, un guia Ie platicaba minuciosarpente a 
Goethe sobre las espantosas batallas y extraordinanas hazanas 
que, antano habia librado alIi Anibal. "Le prohibi, estnctamente 
-dice Goethe- aquella fatal evoc'aGion de los farrtasmas desa~ 
parecidos [das fatale Hervorruten so/cher alJgeschieden,en Ges
penster]" Yen efecto. l,que nexo·necesa:-:;) y creativo .(hist6n
camente productivO) podia mal1i. -.:;~arse _~lt']'e aquellos campos 
labradas y fertiles y el recuerda je los elefantes y caballo, de 
Anibal plsanda los sembradfas? 

EI guia qued6 sorprendida de aquella mdiferencta de Goethe 
hacIa los recuerdos clasicos. "Y no. pude explicarle que fue 10' 

que sentia con la mezcla del pasado, can et presente." 
El guia se sorprendio a(in mas cuando Goethe; "tan indifel'cn~ 

te hacIa los recuerdos claslcos", se" puso a Juntar piedrecitas en 
la orilla del rio. "No logre explicarle que la m~i'or manera de 
conocer una region montanosa conslste en el cstudio dJ los mi11e~ 
rales Jlevados por los arroyos. Y que la tarcZl es -formarse una 
nocion aeerca aquellas cumbres siempre Cl{lsicas· del' per,iodo' 
antIguo de la existencI8 de la tierra analizando pedazos aislados" 
(XI, pp. 250-251), 

La cita anterior es muy caraeteristlca. Lo lInpottante en .ella, 
para nosotros, no es la presencia de 'una cterta mfluencla dei ·.pen
samiento de Rousseau (la contraposicion del tlempo de' la natu
raleza y de la creatividad _"las siempre cltislcas cumbres del 
periodo antiguo de la existencia de la tierra" y un valle fettil~ 
a la historia humana con sus guerras y deV<lstaclOnes). Lo, que 
importa es otra cosa. Aqui, en primer lugar, se "man'ifiesta ei 
repudio caracteristlco que sentia Goethe en rclacio!) con un pasa· 
do enalenado, pasado en S1 y para S'l, 0 sea aquel pasado ,_que seria 
e1 tema predilecto de los romanticos. Goethe,' qutere' ver los 
vinculos necesarios del pas ado con.un presente VIVO. qUlere com
prender el Lugar necesarlO que oeupa el pasac.1o en el proceso per~ 
manente del desarrollo hist6nco. Un pedazo atSlada y enaJenado 
del pasado es para Goethe un "fantasma" profundamente repul~ 
SIVO y horrible. Es pOl' eso por 10 que 'el opone a esa cl<lse' de ~. fan-
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tasmas desaparecidos" los pedacitos de pIedras de la orilla del 
arroyo, porque los pedacitos son capaces- de dar razon del carac
ter de tocta la region montanosa y del pas ado necesario de la 
tIerra. Se Ie presenta con claridad todo aquel proceso prolongado 
cuyo result ado apareci6 como alga necesario en fanna de los gUi
janos hie et hoc en la orilla del arroyo, el origen de los guijarros 
eS claro, es clara Sil ectad geol6gica, Se determina 511 lugar en el 
desarrollo ininterrumpido de la tierra. Ya no existe la me7.cia 
mec.anica y fortUIta del pasado con eJ presente: todo tiene un 
lugal" 1£;0 y necesarlO en el tiempo. 

En segundo lugar (y este viene a seT un rasgo muy importan
te en la vision del tiempo hist6rico propia de Goethe), el pasado 
mismo ha de ser creatlvo, ha de ser actual dentro del presente 
(annque sea en un sentido negativo, indeseable) , Un pasado crea~ 
tivamente actual, que determine el presente, disefia, junto con el 
presente. el futuro, define en cierta medida el futuro. As! se logra 
In plcmtud del tlempo, una plenitud evidente y visible, Esta clnse 
de futuro, pero a escaJa microsc6pica, fue vista por Goethe cerca 
del pueblo de Einbeck, Este pasado, en forma de plantaclOnes de 
arboles, segura viVIen do en el presente (en este caso concreto, 
nun al pie de la letra, porque los arboles plantados seguian VI
vlendo y creclCndo, determinando el presente, daGdo un aspecto 
determlnado al pueblo de Einbeck y, desde luego, a escala mi
crosc6pIca influlan sabre el futuro) . 

Vamos a poner de relieve otro aspecto en nuestro eiemplo. La 
vision hist6rica de Goethe siempre Va apoyada en una percep
ci6n profunda, mmUClOsa y concreta de la regi6n (Localitiit) , El 
pasado creatlvo debe manifestarse como necesario y productivo 
en las condiciones de una regi6n determinada como una huma
nizacion creadora de la region que habfa convertido un pedazo 
de espaclO terrestre en eJ lugar de ia vida historica de los hom
bres, en una parcela del mundo historico. 

Una region, un paisaje que no tengan Lugar para el hombre 
y para su actividad creadora. que no puectan ser poblados y edi
ficados, y tampoco pueden ser arena de la historia humana a Goe
the Ie resultan ser ajenos y antipaticos. 

En su epoca, como es sabido, fue una aficion comUl1 la natu
raieza salvale, el paIsa Ie virgen e inaccesible al hombre, predilec
cion tanto literaria como pictorica. Goethe sentfa una profunda 
antlpatla hacia todo aquello. Tambien en sus epocas posteriores 
Goethe manifestaba una actitud negativa hacia las tendencias 
antJ10gas que aparecian tambh~n en un contexto realistn, 

En 1820, Friedrich Gmelin envi6 a Weimar sus grabados 
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en cobre dest1l1ados a una luiosa edicion de la Eneida de Vir~ 
gilio traducida len el siglo xvI) par Annibale Cara, El artista 
represento. de una manera realista. ias TeglOnes solitari'as· y panta
nosas de la campifia romana. Al apreciar lUstamente el ta:lento 
del artista. Goethe, sin embargo. Ie crUica su enfoque.: .. l,Puede 
haber alga mas tnste -dice- que unos mtentos de ayudarle al 
poeta [Virgilio] mediante representaci6n de localidades desertl
cas, que la imagtnacion mas viva resulta ser incapaz de edificar 
y poblar?" (An ales, p. 340), 

La lffiagmaci6n creadora de Goethe solia, ante todo, edificar 
y poblar cualquier localidad, Balo el angulo de la edificaCi6ny 
pobJacion, POl' decirlo aSl, Goethe consideraba cuaiquiel' regi6n. 
Una localidad aIel ada del hombre, cte sus necesidades y de su 
trabalO, perdfa para 01 todo sentido VIsible y toda la importancia, 
porque todos los crltenos de evaluaci6n, todas las medidas y toda.s 
Las escalas vivas y humanas s610 pueden ser comprendidas de.sde 
el punta de vista del hombre constructor, des de el punta de vIsta 
de la conversi6n de est a localidad en .una zona de la vida hist6-
rica. Vamos a observar una aplicacion"' bast ante consecuente de 
este punta de vIsta en el ana lis is de Wilhelm MeIster, 

Estos son los aspectos estructural~s :de la vision del tiempo 
historico que caractenza a Goethe. tal como se manifiestan en el 
ejemplo citado aqul. Concretemos y ahondemos nuestras opiniO
nes mediante matenales mas complejos. 

En Poesia y verdad Goethe hace una observacion muy impor
tante en relaci6n can el aspecto mencionado: 

Un sentiJmento, que adoptaba forrnas sumamente extrafias. me poseia por 
completo: eJ sentlmlento de In fusion del. ·pasado y del pre~ente en un 
todo, y este punto de VIsta aportaba alga tantasmai al pr.esente. Exprese 
estc sentnnicnto en muchos trabalOs mias;, gran des y pequenos, Y en la 
poesia siempre actua favorablemente, a pesar de que en el momenta en 
Que se habia expresado en la vida mlsma debi6 parecer exttano, mexpli
cable, tal vcz hasia desagradable, 

Colonia es preclsamentc un Jugar doncle ,Ia antigi.iedad pudiera dejar 
en mf una lmpresion semC_lante que no se- samele al registro, Las minas 
de la catedral (porque un edificiO sin term'mar equlvale a un'o destruido) 
despertaron en mt sentlmlcntos a los que m,e habia acostumbradO_ desde 

Estrasburgo (X, p. 184)'. 

Esta extraordinaria confesion aport a correcci6n en· relacion 
con aquella aversi6n que Goethe experimentaba hacia et senti
miento romantico del pasado, haCIa los "fantasmas del pasado" 
que enturbian el presente. Resulta que 61 mismo tambieri conoci6 
e~'te sentimiento. 
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EI scntlmiento de fusi6n entre el pasado y eJ pl'esente en un 
todo del que habla Goethe en la confesi6n Cltada era un sentI
miento compLeJO. Implicaba una componente rom,-lntIca (vamos 
n deslgnarla £lsi pOl' 10 pronto) y una componente ((fantasmal", 
En las cpocas tcmpranas de la obra de Goethe (ante todo, en el 
periodo de Estrasburgo). e5te elemento habia side mas fuerte y 
marcaba e] todD de la totalidad del sentimiento. La cual deter
mlilO ClerLa car~lcter romantlco de las correspondientes obras de 
Goethe (gencnlimentc pequenas y exciusiv801cntc en verso) 

Pew llliltO con cste elemento convenciOl1tlimente romanticQ, en 
cl scntimlcnto de fusion del pasado con el futuro eXlsti6 des de el 
pnnciplo un elemento realist a (Io desIgnElremos [lsi tam bien de un 
modo convenclonal). Precisamente gracias at hecho de que el 
clemen to l'eaJista cXlsti6 desde el princlpLO, .lamas encontramos 
en Goethe una percepci6n del tiempo puramente romantica. En 
cl desarrollo posicrior de Goethe el elemento realista se refuerza 
cClda vez mas, desplaza el elemento romantieo, y ya en el pnmer 
perfodo de \VeUl1ar casl predomina. Ya entonces se manifiesta la 
profunda aversion de Goethe hacia eJ elemento ronu'intico que 
alcanza una llltensidad especIal durante el vIaJc a Italia. Sc podria 
observar In evolucion del sentimiento del tiempo en Goethe, que 
se reduce a una consecutiva superacion del elemento roman!ico Y 
a un total inunfo del elemento realista, en aquellas obras que pa
saran del periocio il1lcwl al tardio. ante todo en el Fausto y, en 
parte, en Egmont. 

En el proccso de este desarrollo del sentimlcnto del ticmpo, 
Goethe supera aquellos momentos de 10 fantasmal (Gespellster~ 
masslges) , de 10 horroroso (Unerfreuliches) y de 10 indefinido a 
inconsclente (Unzuberechncndes) que enm tan fuertes en su 
sentimiento illlcial de la fusi6n del pasadc y del presente en un 
todo. Pero eJ sent1l11lento mismo de la fusion de los ttempos per
maneci6 COn toda su fuerzn completa e impcrecederu. h8sta cl fin 
de Stl vida, llegando a una verdadera plellJtud del tJempo. Lo 
fantasmal, 10 horroroso y 10 indefinido se superaba en Goethe 
mediante los elementos estructurales de la visi6n de! tiempo ya 
men cIOn ados por nosotros: elemento del ncxo esencial entrE' el 
pas ado y cl presente. elemento de la l1ccesanedad del pasado y 
de In ncccslclad de su ublcaci6n en Ia linea dc! desarrollo conti
nuo, elemento de la actualidad creadora del pasaclo y, en fin, ele
mento de 101 relacion de pasado y presente con nn futuro necesario. 

El fresco viento del futuro penetra con una fuerza cada vez 
m<lyor en el sentlmiento del iiempo de Goethe, purificdndolo de 
todo 10 osellro. falliasmal y vago; tal vez pcrcibimos meior el 
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sapIa de este vienlo en Alios de peregnna/e de Wilhelm Meister 
(yen las ulllmas escenas de Ia segunda parle del Fausto) , Asf pues, 
en Goethe, de un mlsmo sentimlento vago y temible, para el, de 
fusion del pasado con el presente, nacio un sentimlento realista 
del tlempo, muy nitido y fuerte, excepcIOnal en Ia literatura 'uni
versal. 

Detengamonos en el caracter cronotopico de la vision' de. t1na 
localidad, un palsa)e en Goethe. Su' 0]0 que yc impregna la )0-
calidad de tIempo creatIvo e historIcamentc productIvo. Como ya 
hemos dicho. el punto de Vista del hombre constructor es' ei que 
determina Ia contemplacion y Ia comprension del paisaje par 
Goethe. Su imaginacion creadora, con esto, se esta frenando,: se 
somete a la necesidad de ia region dada. a la ferrea '16gica de su 
eXlstencia historiea y geogrMica. 

Goethe ante todo qUi ere penetrar en esta loglca histodca y 
geologica de Ia eXlstencIa de la region" y para 01 esta logIc a d'ebe 
ser desde un princlpIO Visible, evidente y !lena de sentido. Para' 
eso elabor6 su propio modo de orientacion inicia1. 

En Poesfa y verdad, cuenta 10 slguiente en relacion con su· 
vtaje por Alsacia: "Durante mis aun poco numerosas peregrina
clones por el mundo 10gre eerciorarme de 10 importante' que es .. 
que uno durante los vtajes se inform"e acerea del curs~· de jas 
aguas, que pregnnte incluso hacia don'de carre cl arroyo ma:s pe
queno. Gracias a 10 cual obtenemos una VIsion general de la 
cuenca flUVIal en que nos encontramos; adquirimos llocion acerca· 
de la correlacion entre las alturas Y .. las depreslOnes y mediante 
este hilo conductor que ayuda tanto ·a· 'la VIsta como 'a la memo-~ 
na, nos liberamos con mayor facilidad de In mezccilanza geol6-
gica v politica de los terntonos" (IX, p. 437), Y en el COmlenzo 
mismo del ViaJe a ltalia dice: "La zona se va elevando hasta 
el mismo Tierschenreith. Las aguas fluyen a nuestro eneuentro, 
en direccion hacIa el Eger y el Elba. A parHr de Tierschenreith 
ernpIcza el descenso hacia el sur, y.las aguas se precipitan hacia 
cl Danubio. Me oriento muy nipidamente en cualquier lacalidad 
apenas logro establecer haem dondefluye el m{is ml111mo arroyo 

-0 la cuenca fluvial a 1a cual perten·eee. De esta manera se' esta~ 
blece mentalmente la relaci6n entre los montes y los valles melu
so en las localidades que no pueden "a'barcarse con la vista" (XI, 
p. 20). El ffilsmo metodo para observar reglOnes esta menciona· 
do par Goethe tambi"n en los Anale9 (vease, p, ej" p. 16['), 

E1 indiclO vivo y dinamico de Jas cornentes de .los rios.'y arro
yes da una nocion VIsible aeerea de. las cuencas acuifetas del 
pais, acerea de su relieve, aeerca de sus fronteras naturales y 
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nexos naturaies, acerca de sus vias acm'i.ticas y terrestres. acerca 
de los lUgares fertiles 0 esteriles, etc. No se t1'ata de un palsaje 
geol6gIco y geogrMico abstracto, sino que en este pals81c, para 
Goethe, se manifiestan las potencias de la vida hist6nca; se trata 
de la arena del acontecimlento histoncQ, es la firmemente traza
da frontera de aquel cauce espaclai que abngaria a 1a cOl'riente 
del tIempo hist6nco. Dentro del sistema evidente Y vIsible de 
aguas. montes, valles. fronteras y earninos se ubica cl hombre 
hist6ricamente activo: construye, avena pantanos, traza earninos 
a traves de los montes y los riDs, extrae mineraics, labra los ya
lIes fertiles, etc. Esta asegurado el caracter esencwl y necesario 
de la actividad hist6rlca del hombre. Y si el hombre emprende 
guerras, se comprendeni de que modo las va a llevar (es declr, 
en este caso tambien estanl. presente Ia necesidad) . 

En los Anales de 1817 Goethe relata: "La gran claridad que 
tengo en relacion con la geologia y 'la geografla la debo al mapa 
del relieve de Europa compuesto pot Sorriot. Asf pues, para mi 
fue claro desde el pnnciplO que suelo tan traiclOnera posee Espana 
para un jefe militar con ejercito regular y que favorablem·~nte es 
el mIsmo suelo para las guerrillas. Trace en mJ mapa de Espana 
Ia linea divisoria de las aguas, y en seguida entendi cad a ruta. 
eada campana miHtar, cada empresa de caraeter regular 0 Irregu
lar" (Anales. p, 303). 

Goethe no qUlere y no puede ver y cOnCebll" alguna region, 
algun paIsaje de una manera abstracta, es decir, pOl' su naturali
dad lI1trinseca; al paisale 10 debe ilummal' la actIvidad del hom
bre y los sucesos hLst6ricos; el pedazo del espaClo terrestre ha de 
ser meluido en la historia de la humanidad, fuera de la eual 
resulta muerto e Incomprensible, fuera de la eual no hay nada 
que haeer con el. Pera, por atra parte. tam poco hay nada que 
hacer con un suceso hist6rico, con un tecuerelo hist6rica abstracto 
si no se Ie ubica en el espacio terrestre, sl no cs comprendida (SI 
no es VIsta) 1a necesidad de su cumplimlento en un tiempo y un 
lugar determinados. 

Goethe preclsamenie quiere poner de relieve esta necesidacl 
visible V eoncreta de Ja creatividad human a y del aconteclmicnto 
hist6rico. Toda fantasia, toda invencion, to do rccuerdo sonador 
deben ser frenados, reprimidos, elimmados, deben ceder tugar at 
irabalo del oJo que contempla la necesidad de la rcalizacion y la 
creaei6n en un determtnado Lugar y aSimlsmo en un cteterminado 
tiempo. "Yo s610 abro mucho los 0.10S y memol'izo bien los objetos. 
Me gust8ria delar de reflexionar totalmente, SJ csto fuera po
sible" (XI, p. 133). Y un poco mas abalo, aJ apuntar 10 dificil 
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que' e.s el hacerse la idea acerca d.e las anugikdades claslcas. se~ 
gun las rumas conscrvadas, anade-.: "La eosa es. distmta con aque-
1I0 que se suele llamar suelo cHisico. Si no se Ie acerca uno de. 
un modo fantastlco, sino que se 10 toma de una manera muy 
real. SI se ve tal como es, en todo caso, se nata del escenario que 
determin6 deClSlYamente las grandes hazanas; pOl" eso .yo siempre 
aplico el punto de VIsta geologico .y ',geogrMico, para suprimir ia 
fuerza 'de la Imaginaci6n Y del sentlmlento !l1mediato Y adquirir 
una visi6n libre y clara sobre la loealidfld. Entonees 'inesperada
mente se levanta a su lado la histotza VIva, Y uno no puede en ten
der que es 10 que Ie pasa, Y ahora yo tengo un 'dcseo muy vivo 
de leer a TaCita en Roma" (Xl, p. '134). 

De este modo se revel a la vIsible necesariedad- mterna dc·la 
histona (0 sea la necesariedad de un determmado proceso hi-sto
rico, de los acontecimientos) dentro de un espacio VIStO· obJeh
vamente (sin una mezcla de fantasia y sentlmentalismo) . 

Para Goethe. la acl1vidad creadora de los pueblos de la anti
gtiedad clasica hene un caracter :igualmente necesano~ "He subi
do hasta Espoleto Y estuve en el acueducto que al mismo· tiempo 
Sirve de puente entre dos montes ... Es Ja tercera obra de los 
antiguos que estoy vIendo, Y en todas partes cxistc la misma gran 
idea. Su arquitectura es la segunda naturaleza sometida a 'lOs 
fines civicos; as! son el anfiteatro, el templo, el acueductO. Ape
nas ahora slento 10 iusto que ha sido el odio que me mspira todo 
10 arbitrario, por ejemplO, la caja' de invlerno en Weissenstein, In 
l1ulidad absoluta, un gran adorno para duJccS, y. asi s.on mile.s de 
objetos seme.1antes. Todo esto na"CC muerto, pues' no posee una 
existencla mterna autentIca, carece ele Vida. no puede ser, m He

gar a ser grande" (Xl, p. 133). 
La creacion human a posee un caracter de 'ley ulterior, debe 

ser humana (y civicamente litH), pera t31l1hien debe ser necesa-, 
ria, consecuente y autentlca como la naturaleza. Cualquier arbi
tral'lcdad, invencion, fantasia abstracta, a Goethe Ie repugna. 

Lo que Ie Importaba a Goethe no era una razon moral nbs
tracta (una justicia abstracta, .uo contenido ideolog'iCu), smo la 
l1t?cesariedad- de la creaci6n y"de todo quellacer his.torico. Es 10 
que marc a un'a linea divisotla entre c\ v Schiller, entre el y In 
mayor parte de los ilustradores, con sus enterios. mo.ralmente 

abstractos 0 abstractamente razonables. 
La nceesariedad, como ya ,10. l1cmos senalaQo, lleg6 a sel' el 

cel,~l 0 organizador en la percepci6n del tlcmpo por Goethe. Goe~ 
t11~ queria .1untar V ligar el presente, el pasado y el.futuro en. un' 
circuio de la necesidacl. La necesanedad de Goetllc, 51n embargo, 
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esinbn mlly lelos tanto de la nccesanedad del destmo como de la 
necesat'leciad naiul'al mecanicista (en el sentido nnturalista). La 
necesariedad de Goethe cra vIsible, concreta, material, pero ma~ 
tel'iall11cnte creadora, era una nccesidad histonea, 

Una vel'dadel'B huelJa es indicio de la histona y es hUlnana y 
necesana, en ella el cspacJO y el tiempo estan unidos en un nudo 
l11disoluble, EI espaClO tcrrestre y la historia hUlTIana son Jnsepa~ 
rabIes uno de! olro denim de 1a VIsion total Y cOllcrcin de Goethe, 
Lo ella! convierie e! llcmpo hist6rico de su obr8 en alga muy 
denso y materializaclo, y c! espacio en algo ian humanamente 
razonacJo e lIltenso. 

As{ es In necesariccJad en la creacion artistlca. Goethe dice 
10 siguiente en relacion con las cartas Italianas cle Winckclmann: 
"Aparte de las criaturas'de la naturaleza, que cs vcrdadera y con~ 
sccuente en todas sus Pflttes, no hay nada que hable tan convin
centemcnte como la hel'encia de un hombre bueno y razonable, 
como e1 artc lIutentico, que no es menos eonsecuente que 1a na~ 
turaJez8, AquI, en Roma, c!onde habra reinado Ia arbitranedad 
mas encarnizRcla. don de e1 poder y el dinero eterl1lZaron tantos 
clispmates, esto se SJente con una claridad especial" (XI, p. 161). 

Es precisamcnte en Roma donde Goethe pcrcibe tan aguda~ 
mente esta cxtraordinarin densidad del tiempo hist6rico. Stl uni6n 
con e[ espaclO terrestre: 

Es soi)re tocl0 In hislOl'l8 In quc sc Jec aqui de un modo muv difcrenLe en 
COllWiJracion con cUalql1ir::l' oLI'O lugm del globo, En oims lugarcs llega 
uno haeta 10 Jcido como d~sdc atuera; aql1i pal'ece que ~e lee desde 
adcntro: todo esto se extiende en iorno de nosotros v ai TI11SmO hempo 
parccc que Pl'OYlcnc d~ nosotros n1ISmOS, Y esto no tan 5610 sc refierr:: 
n la hislona r0111ana, smo iambicn a la histona unIversal. POl'qUr:: desde 
1lC]1l1 YO pucllo acompanar a los conquistadores hasta el 'Vesel' v i18sta el 
LuJratcs,. (Xl, p, i66), 

U observa 10 siguicnie: "Me pasa 10 mismo que habJa succ
elida en relaci6n con las ClenC18S naturales, pOl'qUe can este lugar 
se vincula tocla la historra ullIversal, y ei dia en que yo entre a 
RomCl 10 considcl'O como mi nuevo cump1caTIos, como un verda
dt:ro l"enaCimlcnto" (XI, p, 160) 

En otro lugar, at _il1Sl1ficar su mtenci6n de Vlsitar Sicilia, dice: 
"Sici1ia me scnala cl ASIa y e1 Afnca; no es bagatcJa Ja posibili~ 
dae! de estal" en cl punto magi co sobre e1 cual convcl'gen tantos 
radios de la his!'oria universal" (XI, p. 239). 

La esenew de! tiempo hist6nco en un pequeno terreno de 
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Roma, la coexlstenCla visible de difeEentes epocas cOtlvierte a1 
espectador en una especle de partici,pante de los destinos univer~ 
sales. Roma es el cronotopo de la historia humana: '.'Cuando yes 
frente a ti Ja vida que contmua yainas de dos mil afios y que 
durante los cambios de epocas muchas veces ha cambiado 'funda~ 
mentalmente. resulta. sin embargo, que hasta ahora tenemos en~ 
frente el mismo suelo, el mismo monte. a, rnenudo el mismo muro 
o la misma columna, y en el pueblo comb antes se .. conserva_ll las 
huellas de su antI guo can'icter; entonces' llegamos a sel" partioipan~ 
tes de grandes decisiones del destino y, al principlO. al observadol' 
Ie resulta diffcil discernir de que manera una Roma sustituye a 
otra Roma, y no soiamente la nueva tras In antigua, sma c.6mo 
se relacionan las divers as epocas de ,l'a ,nueva y de la antlgua una 
tras otra" (XI, p. 143). 

La sincronia, ia coexlstencia de los- tIempos en,' un solo pun to , 
del espacio, descubre para Goethe 'fa '''plenitud del tiempoH,tal 
como Ja percibia 61 durante su perfddo claslco (e1 via Ie '3 ltalia 
es eJ punta cuJmmante de este periodo) : 

Sea como sea, c~,da qUten ha de tener un'a Hbertad eompleta, para' peroibir 
a su modo las obras de arte. Durante nuestro trayr::clO me llego' un senti
mtento, una nod6n, una concepcion concl;'eta ace rca de aql1ello que podria 
ser 11amado, en un sentido superior. la pre_sencHl del suelo C1{tSICO, Yo 10 
Ilamo convlcci6n sensorial V suprasensorial de que [lqui hubo, 'hay y; habra 
cosas grandes. E1 hecho de que 10 mas grande y 10 mas bello sea perece
dero esta en la naturaleza del ttempo y de los elementos morales y ffsicos 
permanenternente antag6nicos. Durante nuestra breve reVlsta no expel"!· 
mentamos sentimlento de tristeza a1 pasar cerca de las rUllHls, mas bien 
nos daba <llegria al pensat que tanto se ha conscrvnclo, tanto .Se ·ha reo 
construido en torma acin mas luiosa y:grandiosa (ic 16 que habia'sido 
amano. 

La idea realizada en la catedral de --San Pedro ha sido, S1l1 lugar a 
dudas, de est a envergadura grandiosa, mas malestuosa v alrevida Que 
todos los templos de la antigUedad, y frente a nucsiros 0'105 cstaba, nQ SO" 
lamente aqueHo que habia sido a!1lQuilndo por dos milenlOs, .sino Que 
aparecia al mlsmo tJernpo 3quello que p.udo haber IH:cho's1.Jrglr: una cui
tura mas elevada, 

LEI mIsrna oscilElci6n del gusto artisticD; la biisQllCd3 Cle' l11la' sendJ1ez, 
maiestuosa, el regreso a una mr::zquindad~ r::x3gerachl: todo nquello sena
laba a la vida y al movlmicnto; la histona· del nrtc v de 13 htlm~nidad se 
encontraba sincr6nicamente delante de nuestros oios, 

No nos debe eninstecel' la inevitable 'deduccion de que -loeJo 10 grande 
es perecedero; por el contra no, SI consideramos' qUr:: el pasado tue males· 
tuoso, esto nos debe lncitar a la creaci6n de algo slgnifichtlvo, algo que 
postenonnente, incluso convertido en ruinas, aun segulrl<1 incltnndo a. 
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nuesiros ucsc('nc!it:l1lCS '-I ulla aCilvidact gcnerosu, 19ua\ como 10 supleron 
haeC!" en Sll tl0mpo nuestro" antepasados (XI, pp. 481-482), 

Hemos transchto csta larga eita para conduir con ella tocta 
ulla sene eic pasaies. Lamentablementc, en este resumen de las 
llTIprCSlOl1CS rDmR113S Goethe no repiti6 el mottvQ de Ja necesarie~ 
d8d que fUl1clOno para 61 como un verdadero eslab6n de enlace 
en la cadena del ttcmpo. Por esa el pasaie conclusivo de la clta 
que Introduce cl motivQ de las generaciones hist6ricas (el eual 
encontrarcll1os tralado profundamente en Wilhelm Meisler) sim. 
plifica y ba18 la vIsion hist6rica de Goethe (al estilo de Ideas *' 
de Herder) . 

Hagamos un resumen de nuestro amHisls prevlO de la vision 
del tiempo en Goethe. Los rasgos principaies de esta vision son 
los _<;!guientes: la fusi6n de los tiempos (del pasado con el pre
sentc), la plel1!tud y la c1aridad de los slgnos vlsibles del llempo 
en cl espaclo, Ia imposibilidad de separar el ttempo del suceso 
clel lugar concreto donde tuvo lugar (Localitat ul1d Geschichte) , 
In relaci6n Visible y esencial entre- los tiernpos lei pasado en el 
prescnte), el caracter creativamente activo del tiempo (del pa
sa do en cl presente y dei presente mismo), la necesariedad que 
catncteriza [II tlempo, que Hga el tiempo al espacio y a los hem
pos entre sf y, finalmente. la inclusi6n del futuro que concluye 
la pienitud del tiempo en las imagenes de Goethe. con base en la 
ntcesariedad qUe compenetra el tiempo localizado. 

Es necesario subrayar y poner de relieve los lUomentos de new 
cesanedad y de plemtud del ttempo. Goethe, muy apegado al 
sentimiento del tiempa que sUrgio en el slglo XVIII y que en Ale~ 
mama alcanz6 su cumbre en Lessmg, Winckclmann y Herder, supe
\'a en estos dos momentos las limitacrones de la epocu de ias Lu
ees, su abstracta moralidad, su racionalismo y utopismo, Pot' otra 
parte, la comprensi6n de la neeesarjedad como de una necesidad 
humanamentc creatlva e histonca (la "segunda naturaJeza" el 
acueducto que sirve de puente entre clos montes; veElSe XI, p. (33) 
10 stp[tra clel matcrialismo meCllnlClsta de Holbach v o[ros (vease 
Stl rcseilH clel Sistema cie fa natura/era en cl onccavo libra de 
Paesia )I l'crd(l(i; x, pp, 48-49). Los rnismos momcntos rnarcan 
t£lmbicn la J(ncC1 divlS01'l8 que separa a Goethe dc 13. histoncidad 
romantic" postenol', 

Todo 10 rncnclOnado pone de manifiesto cl caraeter excepclO
nalmenlc crollotopico de 1a vIsion y del pensamJento de Goethe 
en todas las csfcr8s de su hcterogcncJ <lctlviciad, Todo 10 que 

Coctllc conoce sus p,\rlcs corrcspondiel1les pl"eCiSHmcnlC en llaJi<1. 

,,;'. 

TIEMT'O Y ESPAClO EN GOETHE 

Goethe veia. no 10 percibia sub speCie aeterm(atlS como 
tro Spinoza, sino en el tlempo y balO el poder del trempo. 
poder de este tlempo es un poder productivo y creador. T(' 
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cos as, desde la idea mas abstracta 'hasta un guij~rra en 1a ' '_>11a 
del arroyo, llevan en S1 un sello del tlempo, estan saturadas de 
tiempo y en el tiempo cobran su fcirma y su seritido.Por eso en 
el mundo de Goethe todo sucede fiUY mtensamente: alli no· hay.· 
lugares muertos, inmoviles. congelados, 'no existe un fondo iriva~ 
nable, no hay decorado nl ambientaci6n que no participen en 
la aeci6n y en el proeeso (de los acontecillientos) .. Por citro lado, 
este tiempo, en todos sus momentos' importantes, se lotaliza en 
un espacio concreto, se encuentra impreso en el;, ell el muncio 
de Goethe no hay sucesos, argumentos, moUvos temporales .que 
sean mdiferentes en relaci6n con el cieterminado lugar, espacia:i 
donde tienen 1ugar; no hay sucesos que podrfan cumplirse en 
todas partes 0 en ninguna. En el mu.ndo de Goetl1e todoes tJe:mpo
espacia. el autentico cranotopa. 

De ahi, el irrepetiblemente concreto y visible mundo delespa
cio humano y de la historia human'a. a los cuales se, refieren todas 
las imagenes de la imaginacion creaciora de Goethe; este muncio 
es el fondo m6vil y la fuente inagotable de la vlsi6n artistlca y de 
la repr.esentaci6n. Todo es visible" todo es conct'eto. todo- es cor~ 
-poral, todo es material en este mundo, y al mlsmo tiempo todo es 
mtensivo, razonado y creativamente necesario. 

Una gran forma oplea (epopeya grande), incluyendo la no
vela, debe ofreeer una lffiagen totalizadora del mundo y de ta 
vida, debe refle]ar todo el mundo y:toda la vida. En ·Ia novela, todo 
el mundo y toda la vida se representan baio el anguro ·de ·Ia tota
lidad de una epaca. Los acontecimientos represBntados en ]a no
vela de alguna manera han de sustitUlr toda la vida de una epoca, 
En esta capacidad de sustitmr una totalidad reai consiste su esen
cia artlstica. Las novelas pueden ,ser muy diferentes d'e acuercio 
con el grado de esta esenCla y, por consiguiente. de- acuerdo COI1 
su importancla artfstica. f:sta depencie ante todo del grado de pe
netracion realista en la totalidad real del mundo, de la -cuai se 
abstrac 1a esencialidad a 1a que da forma In toialidad de·la noveia. 
El "mundo enteto" y S11 histona; en tanto que 'rcalidad que se 
oponia at novelista, habfan cambiado protunda 'Y slgnifiGativa
mente ilacia el -perfodo en que, trabaio Goethe.- Hacia apenas 
trescientos 8nos que el "mundo entero" habia sido, ulla 'especie de 
simbolo que no podia -ser representado adccuadamente mediante 
I1Jngun modelo. mapa 0 globo. I;.n este simbolo, 10 visible y 10 
conocido, 10 c!enst\mcnte renl era- un pequciio.y discontinuo pe-

',. 
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(iazQ del espaclo terres1re y un periocto del tiempo real 19ualmente 
pequeno y discontll1uo; 10 demas era vago y se perdia en 1a niebla, 
se mezclaba can cl mas alIa, can 10 abstractamente ideal, 10 fan~ 
tast1co y 10 utopico, Y 10 importante no era unicamente e1 hecha 
de que e1 In,cis alla y to fant3stlco completaban la pobre realidad 
Y lInificaban y redondeaban en un todo mito16gico los trozDs de la 
l'calidad. EI nhis a11a dcsorganizo y desangro a la realidad exis~ 
rente. La comp8clrJad real del muncio se corrompia por 13 mezcla 
clel otro munclo, 1a que no delaba que en el muncio real y la 
hlstol'ia teal sc conformaran y S8 reciondearan en una totalidad 
l-IilICa, compaclCl y completa. El futuro que esperaba en el mas 
,dlLi, scparado de In ]fnea 1101'1zontal del espaclO y el tJempo te~ 
rrestre, sc elevaba como una linea vertical del otro mundo en 
relacion can 1a corriente del tlempo real, ago tan do el futuro real 
V cl espacio tcrrestre como arena de esc futuro real. dandole a 
wdo un significado srmbolico, desvalonzando y elim1l1ando to do 
llqUello que no se somctia 8 UlHl interpretacion simbo1ica. 

Durante 101 epoca del RenaClmlento el limundo entero" co
menzo n compictal'sc en un todo real y compacto. La Tierra co~ 
bra Sl1 forma csferica y ocupo un lugar determmado en el espacIO 
rcal del U111V~rso, y ella ll1)sma empezo a adqUlril" una determI
nacion geogrMica (que era a(in ml1y incompleta) y un sentido 
hlstonco (todavia menos completo). Y he aqui que cn Rabel81s 
y en Cervantes vemos una densificaci6n esencial d_c la realidad 
que 110 aparece clesangl'8da por su complementacion con el mas 
alla; pew tal rcnlidad se cleva allJ1 sobre el fondo muy movcdizo 
'r' ncbuloso del l11unclo entcro y de la histona del hombre. 

El proceso de 1a complementacion y de la totalizacion del 
mundo real logro su pnmcra conclusion en el siglo XVIII, precis a
mente en 101 cpoca de Goethe. Sc definio la ubicacion del globo 
tCJ'l'estrc dClltro del sIstema solar y su relacion con otros mundos 
de este SlstCll1n, se prcClso su dimension, sus mares y contme11tes, 
SLI geologia, sus paises, sus mmerales, sus vias de comu11ICaCi011, 
etc .. el globo ~l(iCiL1irio un senti do preciso dentro de 1a realic1ad 
hlst6ncu. No S;) irata de la cantidad de gran des descubnmlen10s, 
de nuevos VW1CS, de conocimicntos adquiridos, S1110 de la cali
dad de la concepcion del mundo real que aparccio como resultado 
cli; todo 8qUC1l0: la unicl<ld y la totalidZld nueva y real dcl mundo 
sc convirtio, del IH.:~CI10 de una conclCncia abstractZl, de cOl1strl1ctos 
leol'icos y de /'(fro.') libras, en el hecho de 1a conClencJ[t concreta 
(comun) y de 1(1 oncntacion practlca, en e1 hecho provClllentc de 
libros (lccesiblcs v de las l'eflexiones cotidianas, esta unidad y 
lOtalidad del mundo se 1'el8ClOno con imagenes V1S11(1les Jamilian~ 
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zadas, forman do una unidad evidente Y vlsible;. aqueUo que no 
podia ser Visible de una manera inmediata podia apreciarse de 
acuerdo COn equivalencias visuales: En esta concretlzacion y Vl
sualizaci6n tuvo un papel importantlSimo cl contacto" matenal, 
real, enormemente crecido (contacto:economlco .y, como su derl~ 
yadon, cultural) con casi todo e1 mundo geograficG, aSI como el 
contacto tecnico con los compleios -elementos de la natul'aleza (~l 

efecto v1sib1e de la aplicaci6n de estas fuerzas naturales). Una 
cosa como la ley de graved ad descubierta pOl' NeWlon, apartc de 
Sl1 I111portancla directa para ias clencias naiul'ales y la filosofia, 
influyo de una manera excepclonal "en la visu<llizaci6n del mundo, 
porque contribuyo a hacer casi vlsible, palpable y sensible 101 l1ni~ 
dad del mundo real, su nuevo cankter de ley natural. 

El siglo XVlIr que se considera.como el mfls abstracto"y ahls~ 
tonco, en realidad fue epoca de concretizadon y vislIalizaci6n del 
nuevo mundo real y de su histona. El mundo se ·convirtio, 'de unt! 
concepcion del sabio y del cientlfioo; en un munoo de la concien
cia cotidiana laboral del hombre avanzado. 

La lucha filosoficB y publidstica de los iluml11lSias cohtra·· todo 
aquello que se fundaba en el mas all§.· y en la autorid8d, que habia. 
impregnado las op1l1iones, el arte, la vida cotidianq, las e-strl1c~ 
turas sociales, etc., tuvo un papel de gran importancia en.ct 'pro
ceso de la densificaci6n y purificacion de 101 l·calidad. A pnmera 
vista, despues de tal critic a el mundo parecia cualitatlVamente mas 
pobre, en el habia mucho menOr -cantidad de 'COS8S verdadc1'3-
mente reales en comparacion con 10 que se !labIa pcnsado antes, 
la masa absoluta de 10 real, del ser verdadero. de l'epente parcci6 
disminuida y encogida; el mundo 5e' hizo mas pobre y mas seco.2 

Pero la critica abstracta y negatlVa de los iluministas, al disipBr 
los residuos de las 1ll11turas del mas alIa que consolid8bh11. la uni~ 
dad mitica, contribuy6 a que la realidad se concentrara en 1a 
unidad visible de un mundo nuevo. En la l'ealidad concentrada 
aparedan nuevos aspectos y perspectivas infinitas. Este caracter 
productivo y posHivo de la Ilustracion alcanza una de ··sus cum~ 
bres en la obra de Goethe. 

E1 proceso de la concrecion y totalizacion del. mundo real pue~ 
de ser apreciado en la biograHa del Goethe creador. Este no es el 
lugar para analizar este proceso de una 1118nera mas 0 menos 
detallada. Un buen mapa del relieve de Europa a(m· era. para 
Goethe lln aconteclmiento. E1 porcentaie de los· libl'oS 'de Vi8jeS, 
dc geografia (ya desde la biblioteca del padre de Goethe), de 
arqueologia e hislona (sobre lodohislona del arle) en la biblio
teca de traba]o de Goethe lue sumamenle alto. 
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RClteramos que el proceso de concretizacion, visualizaci6n y 
totalizaci6n en aquel entonces apenas se estaba llevando a cabo. 
De estc hecho prOVlene la mcrefble espontaneidad y el caracter 
palpable de todo 8quello en Goethe. Los "radios histoncos" que 
salinl1 de RaIDEl y Sicilia eran alga ruuy novedoso, asi como la 
misma sensaci6n de la plenitud de la histona universal (Herder). 

POt pnme1'3 vez en las novelas de Goethe (Alios de apren.di
zale y Aiios de peregrlnati6n). la tot ali dad del mundo y de la 
vida denttO del corte de una epoca esta relacionada COil el mundo 
nuevo, real, concreto, visible y total. Detras de la totalidad de la 
novela esta 13 gran totalidad del mundo y de la histo1'13. Cualquier 
novcia grand8, en todas las epocas del desarrollo del genero, ha 
sido enclclopedica. Un caracter enclclopedico poseen Gargantua 
y Pantagruel, Don 'Quiiote, asi como las grandes novelas de la 
epoca barroca (S111 hablar del Amadis y de los Palmennes). Pero 
en las novelas de Ja epoca del RenacimIento. en ios tardfos libros 
de caballerfas (Amadis) y en las novelas barrocas se trata preC!
samente de 10 enclclopedico con un caracter abstracto y lib res co, 
detras del cUi'll no habfa un modelo de la totalidad del universo. 

Por eso la selecci6n de 10 esencial y su introducci6n en la to
talidad de la novela tenian antes de mediados del XVIII (antes de 
Fielding, Sterne. Goethe) un caracter distinto. 

Desde lucgo que la densificaci6n esencial de la totalidad de la 
vida que debe representar la novela (yen general la epopeya 
grande) no es en absoluto una relaci6n sm6ptica de aquella tota
lidad m resumen de todas sus partes. De nmguna manera. Por 
slIpuesto tampa co 10 encontraremos en las novelas de Goethe. La 
acci6n sucede en ellas en un pedazo limitado del espacio terrestre 
y abarca un t1'amo muy breve del- tiempo. hist6rico. Sin embargo, 
detras del mundo de la novel a siempre se percibe el mundo nuevo 
y totalizado; este mundo envia a la novel a sus representantes y 
sustitutos que reflejan su nueva plcnitud real y su cankter r,on
creto (10 geogrMico y 10 hist6rico en el sentido mas amplio de 
estas palabras). No todo se menciona en la novela, pero la tota
lido.d compacta del mundo real se percibe detras de cada imagen 
de la obra, porque cad a Imagen vlve y cobra su forma preCl
samente dentm del mundo. La plenitud real del mundo dctermina 
el mismo tipo de 10 esencial. La novela ciertamente mcluye aun 
elementos utopicos Y slmb6licos, pero el caracter y las funciones 
de estos adquirieron matices muy diferentes. Todo el car:kter de 
las imagenes de ia novela se determina por la nueva relaci6n que 
entablaron con la nueva y real totalidad del mundo. 

Analicemos brevemente esta nueva relaci6n con el nuevo mun-
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dO sobre la base del material de las ideas de Goethe acerca· de 
obras no realizadas tel analisis de sus novelas 8parecera mas ade
lante) . 

En sus obras autobiograficas (Poesia y verdad. Viale a Italia, 
Anales) , Goethe cuenta de una manera detallada una serle de sus 
propositos artisticos que 0 bien nO se realizarian jamas, 0 bien 
se realizarfan de una manera fragmentari::t. Se trata de Mahoma, 
El Judio errante. Nauslcaa, Tell, Pyrmonl (segem eJ titulo con
venclOnal que le adjudicamos) y, finalmente, el cuento. para ninos 
E1 nuevo Paris y la novela eplstolar, -lambien para nifid,s, que se 
realizaria en varios idiomas. Nos detendremos en algunos de 
aquellos prop6sitos como en algo muy caracteristlco de la 1magl
nacion cronotoplCa de Goethe. 

El cuento para ninos El nuevo Paris. es algo muy tiPICO segun 
un rasgo que contiene (ver Poesia y verdad. parte II). Este rasgo 
es la definicion exacta del lugar real :dbnde supuestamente habi.a 
sucedido el suceso fabuloso representado en et cuento: se trata 
de la parte del muro de la clUdad de Frankfort que llevaba nom
bre del "muro maligno"; en aquel ll!gar efechv[lmente se .encon
traba un nicho con una fuente, una tabla con una inscflPcion em
potrada en la pared: detnis del mU1:O habfa vielos nogaies. El 
cuento afiadfa a aquellas sefiaies reales una puerta mister.1oSa y 
vlnculaba el nicho con la fuente, los nogales v la tabla. Postenor
mente, estos objetos, en el cuento, se trasladaban, ora acercan
dose Uno al otro, ora ale;andose. Aquella mezcla de fndicios del 
espaclO real con el fabuloso constituia el eneanto especial del 
cuento: el argumcnto imaginario entraba en la realidad visible, 
surgiendo directamente, de alguna manera, de newel" mUro ma
ligno" rode ado de leyenda, con su fuente en el profundo.nicho, 
con sus vlejos nogales y la tabla con inscripci6n. Y aquel rasgo 
del cuento tuvo un efecto muy espeCIal sobre los pequenos oyentes 
de Goethe: cad a uno de elIos realizaba·una peregrinaci6n hada el 
"muro maligno" y observaba las sefiale's reales: el ·nicho, la fuen
tc, los nogales. Con aque\ cuento Goethe habiu logrado crear· una 
especie de leyenda local que fue base para un pequefio "culto 
local" tperegrinaci6n haCla el "muro· malign~") . 

El cuento fue compuesto por Goethe en 1757-1758. En aqlle· 
110s ailos fue creado un "culto local" seme1antc, pero ya a gran 
escala, en las orillas del lago de Ginebra, lugar de accion ile la 
Nueva Eloisa de Rousseau. Un "culto'local" ana logo habia sido· 
creado anteriormente gracias a Clarissa HarlOW de RiChardson, 
mas tarde se crearia el "cuHo local"· de Werther; en Rusia ·un 



240 LA NOVELA DE EDUCACION Y SU IMPORTANCIA 

culto scmeJante estuvo relacionncto con La pobre Lisa de Ka
ramzin. 

ACjl1cllos peculiares "cultos locales" generados por obras lite
nni8S cran C11go mllY caracteristico de la segunda mit ad del XVIII. 
constliUian un l"asgo que revelaba Clerta reonentaci6n de la 
imagen artistic8 en relaci6n con la realidad. En 18 Imagen at
tiSilC<1 sllrgio una espeClc de necesidad de fiiarse en un tiern
po clcterl11lllado y sabre todo en un 1ugar determinado, con
creto Y vIsible del espaclO. En este casa 110 se irata del cadcter 
realisw cxtC1'110 de 18 imagen en S1 (el ellal por cierto no eXlge 
una definici6n geogrMica exacta, un caracter "no mventado" del 
lugar de [lecion), A In epoca sefialada 1a caractenZ8 precisamente 
csta rcalidad geogrMica directa de la imagen, y no tanto su vera
cidad interna como su representacion de algo que dizque real
mente existio, como SI fuese un acontecimlento que realmente 
hublest: tenido Jugar dentro del tiempo reaL (de 10 cual, cierta
mente, clcnva Ja tipica actltud del sentimentalismo hacia la ima
gen arlistIea como si fuese una persona real, que era un "realis
mo l11gcnuo" artisticamente intencionado que contaba con Ja 
percepci6n del publico). La relacion que se establecia entre la 
Imagen artistica y el mllndo nuevo, geogrMica e historicamente 
concreto y perceptible, se manifiesta aqui en su forma elemental, 
pero porIa mlsmo muy clara y evidente. Aquellos cuItos locales 
atestiguan una percepcion totaLmente nueva del flempo y espaclO 
en una obra literaria. 

La tendcncHl hacia una localizacion geografica concreta se 
manifiesta ya en aquella novela lIlfantil polilingUe en Ia cual 
Goethe trabai6 alga mas tarde (ver Poesia y verdad, libra IV). 
"Pars aquella forma extravagante encontre un contenido despues 
de haber estlldiado la geografia de las localidades que habitaban 
IllIS heroes, Y ))8ra 8tl1mar la seca descnpcion del 81nbiente inventc 
unas relaciones humanas que corresponderian al caracter de los 
personaies y a SllS ocupaciones" (IX, p, 139) Aqui tambien, 
como se puede ver, se revel a la caracieristica humanizacion de 
locaiidades geograficas concretas. 

En el ViOle [f [falia Goethe relata como habfa sllrgido la idea 
del drama NallsuxlG. El propos ito se conformo en Sicilia, donde 
las 1I11agenes de la Odisea aparecian para Goethe en relacion can 
cl pnis{lIC rn,lritllllo c isleno de aque[ pats. 'lEI sen cillo argumento 
ibn 8 scr 8nl1118do pOl' un gran numera de motlvos secundanos. 
con un plsno y un ambiente especial de la accion que S8 desarro
llaba sobt·c cl rondo del mar y de Islas" (Xt, p. 318). Y un poco 
mas acJclante: "Ahora, cuando en mis pensamlcntos se me pre-
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sentan todos estos montes y playas., golfos Y Dahias, Islas Y cabos, 
penas y arenaies, colinas cubiertas de arbustos, suaves dehesas, 
fertiles campos, abigarrados jE,lrdines, cuidados arboles, viii as 
suspendidas, cumbres cubiertas de nubes y los valles siempre ale
gres, las piedras y ormas, todo esto rodeado de un .mar cambi-ante 
Y siempre diferente -solo allora ia Odisea se· ha convertido para 
m! en palabra vIva" (XI, pp. 342-34;5). 

La concepci6n de Wilhelm Tell es altn mas -reveliidora en este 
sentido. Las imagenes de esta concepcion surgieron ·directamenle . 
de la observaci6n de las correspondientes regiones hist6.ricas de· 
Suiza. En ios Anales Goethe cuenta: <lCuando. ·durante 1a ida .Y 
la vuelta [el viaje por Suiza, 1797J volVl 8 vcr, con mir~da abicr~ 
t3 y libre, el lago de Vierwaldstadt SCh""Z, Fluelen y Altdorf, 
todo aquello impuls6 mi imagiriacion a poblm con persona.lcs las 
localidades que representan un paisaje tan grandioso [ungeheure J. 
i.. Y que otras irnagenes hubiesen j)Qdido aparecer en ·mi imagina~ 
cion antes que la de Tell y sus valientes coetaneos?" (Anales, 
pp. 141-142). El mlsmo Tell se Ie presentalJa' a Goethe como 'en
carnaci6n del pueblo (emc Art·von Demos) , en la imagen de lin 
cargador de fuerza descomunal que tocla In Vida se dedicaba ni· 
transporte de pesadas p1eles y de 'ot1"as mcrcancias a -{raves de sus 
montes natales, 

Finalmente, analicemos la idea que sLlrgio en Go.ethe durante 
su estancia en Pynnont, aJ noroeste de Alcmanin. 

EI paisale de Pyrmont esta. saturado de tlempo historico, La. 
region rue mencionada por los escritores 1"0\11anos. Hasta' aIH Hc
gabal1 las avanzadas de Roma; pOl' al1f pasaba. uno de aquellos 
radios de la histOrla uJl1versal que Goethe llabio observado desde . 
ROlna, A(m se conservan anqguos baluartes; los cerros y los 
valles hablan de las batallas que a1h sc clieron; los· residuos de 
10 antiguo se conservan en In et1mologfa toponfl'nlca ·de· diferentes 
montanas y localidades y en las costumbrcs de ia gente; en todas 
partes estan presentes 111dicios dy un pasado hlstorico que pene
lra el espacio. 'IAqUI uno sc slente como cncerrado en un drc:ulo 
maglco -dice Goethe-. iclentificando cl pas ado . con el· pre
scnte, observ8ndo la espac181ici"ad universal a traves del prisma 
de un entomo cspacial mas cercano y, finalmentc, empieza a Sen
tirse uno en un est ado agradabl"e, porque por un momento empie
za a parecer que 10 mas inasibJe lleg8 a scr obieto de una obscr
va cion directa" (Anales, p. 81). 

Es allf. en aquellas condiciones espccfficas, donde surge 1a 
idea de una obrr. que iba a se·r escrita Cil el esti]o· de fines del 
slglo XVI. Todo e1 esquema dei" argumento trazado por Goethe se 
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relaciona de un modo muy sutil con los motivos de la localidad 
y con su transformacion histonca, par decirlo asi. Se representa 
el incontrolable movlmlento del pueblo hacia la fuente milagrosa 
de Pyrmont. Un caballero encabeza el movlmicnto, 10 organiza y 
lleva al pueblo hasta Pyrmont. Se representa 18 heterogoneidad 
soclal y caractero16g1ca de las masas populares, El momenta 1m
portante cra Ja construcci6n de un nuevo poblado y, paralela~ 
mente a ella, la diferenciaci6n social y la aparici6n de los {{no~ 

bles" El tema pnnclpal era el trabalo organizado por la voluntad 
de cread6n humana aplicada al movimiento espontaneo de las 
masas. Como resu!tado aparecia una nueva ciudad en el antiguo 
lugar hist6nco de Pyrmont. Como conclusi6n se mtroduda el mo
tivo de la futura grandeza de Pyrmont en forma de una profecia 
por parte de tres extranos recien llegados: un joven, un hombre 
madur.o y un an ciano (slmbolo de generaciones histotlcas). La 
idea de Goethe precisamente era un intento de convertir en argu~ 
mento la voluntad hist6rica de la creacion: ia voluntad esponta
nea del pueblo frente a la voluntad, de orgamzaci6n de los lefes. 
cuya huella can junta y ViSible era Pyrmont; es declr" Goethe pre
tendla cap tar y lijar la "inasible" corriente del Ilempo hist6rico 
por medio de la "observacion directa", 

Tales fueron los prop6sitos no realizados de Goethe, Todos 
ellos twnen un caracter profundamente cronot6pico. El Ilempo y 
el espacio se funden alli en una unidad indisoluble tanto en el 
argumento mismo como en las Imagenes aisladas. En la mayorfa 
de los casos, el punto de partida para la imaginaci6n creadora era 
una localidad determmada y absolutamente concreta, Y no se 
trataba de un paisa]e abstracto lmpregnado del estado del ammo 
del observador, smo de un pedazo de historia de la humanidad, 
era el tiempo hist6nco concentrado en el espaclO. Por eso el argu
men to (el con junto de sucesos representados) y los personaies no 
llegan al paisa]e des de afuera, no se mventan dentro del palsa]e 
smo que se manifiestan en el como personas que estuvleron pre
sentes dentro del palsale desde el prmciplo, 19ual que las fuerzas 
creatlvas que formaron y humanizaron el paisaje, que 10 convir
tleron en hue11a elocuente del movimiento de la his ton a (del 
tiempo hist6nco) y que hasta derto punto predetermirulron el 
curso posterior de la historia; 0 bien como fuerzas creadoras que 
necesitaba la localidad determinada para organizar y contInuar el 
proceso hist6nco representado por ella. 

Una ViSi6n semel ante de la localidad y de la histona, su uni
dad indis01uble y su mutua compenetraci6n, se volvi6 posible 
tan s610 porque la localidad dejo de ser parte de una naturaleza 
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abstracta y parte de un mundo mdelinido, discontinuo y totaliza
do apenas slmbolicamente, y porque el aconteclmiento deja ,de 
ser un pedodo de un tlempo igualmente .indetermillado, siempre 
19ual a si mismo, reversible y slmbolicamente pleno. La ,localidad 
se convirti6 en una parte irremplazable de un mundodefinido 
geogrMica e historicamente,_,de -este mundo absolutamente:-re-ai Y 
por principlO visible. del mundo de la historia humana, mientras 
que elacontecimiento lleg6 a ser el momento esenelal y no, traus
ferible en el tiempo, de la historia de la .humanidad, momento ,que 
se cumple en este y s610 en este mund" geognlficamente d'etetmi
nado y humano. Comoresultado de este proceso de mutua con
cretizaci6n y compenetraci6n, el mundo y la historia no se hieie
ron mas pobres ni mas pequenos; a1 contrario, se concenlraron, 
se densificaron y se 11enaron de posibilidades creativas dentro de 
un proceso posterior e infinito de la formaci6n y des'arrollo'-reaJes. 
El mundo de Goethe es una semilla germinada, real hasta el.'Jin, 
eXlstente Y visible y al mismo tlempo preilada de un futuro real 
que crece de ella. ' 

Aquella nueva percepcion del espaclO y el hempo 11e,,6 aun 
cambio drastico en la orientacion de la'jmagen literaria_: esta· ero
pez6 a gravitar hacla el lugar y el tienwo determmado dentrode 
un mundo que tambien se defini6 y se hizo real. La nueva orienta
cion se manifiesta tanto en la forma elemental (51 bien' clara) 
de los "cultos locales", ingenuamente'realistas, como en la forma 
mas profunda y compleja de las obras de tipo de Wilhelm Meister 
que se ubican en ellimite entre la novela y la nueva gran epopeya. 

Ahora l1ablemos de una fase anterior de la pe'rcepcion del 
tiempo en elslglo XVUI, tal como estii representada en J.J .Rous
seau. 

La imaginacio.n artlstica de Rousseau tambien era. de caracter 
cronot6pico. Fue Rousseau qUlen descubri6 para la literatura (y 
mas exactamente para la novela) .un· oronotopo especifico y.muy 
Importante: la "naturaleza" (aunq4.e, :por cierto, este descubri
mlento. igual que cualqUler descubrimlento verdadero, hab!a sido 
preparado durante los siglos del desarrollo anterior). Rousseau 
percibia muy bien el tiempo dentro' de .Ia naturaleza. EI'tiempo 
de la naturaleza y el llempo de la vida humana estan, en la 'obra 
de Rousseau" en mteraccion e interpenetraci6n muy estrechas~ 
Pero el elemento de la historlcidad real del tiempoaun era mtly 
debi!. En Rousseau, del fondo ciclieo del tiempo de la naturaleza 
se separaron unk:amente el tiempo idilico (tambien cicliCD) y el 
biogralico, que ya. iba superando el 'catacter cidico pero que aun 
no se integraba plenamente el tiempo hist6rico real. Por eso el 
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momento de 13 Ilecesanedad creativa e histonca era caSl total· 
mente aieno <l Rousseau. 

Al observar el paisaie, Rousseau. igual que Goethe, 10 suele 
poblflf de lmagenes de hombres que 10 humanizan. Pero los hom· 
bres para 61 nO son creadores y constructores sma per50naJes de 
la vida idflica 0 de la vida biognHica individual. POt eso el as· 
pecto argumental es tan pobre en este escritor (generalmente 
trata el tems del [\l11or con sus sufrimientos y alegrias 0 el tema 
del trabalo idilico) , y cl futuro 10 concibe como el Ut6PICO "siglo 
de oro" (mversi6n historica). eatente de la necesidad creadora. 

Durante Stl VJale a TurIn (realizado a pic) Rousseau admlra 
cl pais31e rural y 10 pucbia de imagenes: "Yo me imaginaba 
-dice en Las COIl!esiones- las cenas campestres en las chozas, 
los luegos alegrcs en los prados, banos en el agua, paseos, pesca, 
hermosos frutos en los arboles, apasionadas citas a su sombra, en 
los cenos, cubas llenas de leche y nata, adorable oeio, paz, sen
cillez, el placer de caminar sm saber hacia d6nde" (parte L, Ii
bru 2) 

En cnrta a Maiesherbes (de enero 26, i 762) , el momenta uto
p!sta de la 1!l1agll13cion attistlea de Rousseau t1parece de lin modo 
all!l mas manifiesto: "La he poblado [a la bella naturaleza] muy 
pronto de seres que me eran agradables [ ... ] y trasladc haCIa los 
rei uglOs de la naturaleza a los hombres dignos de h8bitatla. Me 
forme una adorable soc ted ad [ ... ], mt fantasia hlzo renaeer el 
siglo de oro 'j, ai llenar aquellos dias felices con cscenas d~ ml 
propw vida que me habfan dejado un dulce recllerdo, asi como 
de aqucllas que 1111 cotazan alm hubiese deseado, me senti con
movido hasta !lorar pensando en los verdaderos plaeeres de la 
humnn!dacl, pl,lccrcs bellos .Y puros que actualmente cstan tlln 
iC105 de la gcnte." ,., 

Estas confesiones de Rousseau ya de par sf son Jlluy signifi
CLllIVBS, pero se vuclven aun mas claras comparandolas con las 
Li..rrespondicntes observaclOnes de Goethe que ilcmos eHado arri
hi'\. Aqui, en vez del hombre creador y baeedor, aparcce el 
hombre iclflico del pJacer. del luego y del amOL La naturaleza, 
dClando de 18do a la histona con su pasado y su presente, ofrece 
direciamcnic un Jug{lr al "sIglo de oro", es declr, a un pasado 
U10PICO proyectado ilacta un futUro ut6P1co. La naturaleza pura 
v bendita ofrece lugar a la gente pura y bienaventurada. Lo de
scado e idcal csta separaclo aqui del tlempo rca I v de la necesa
tlcclai.l: no Ilcne el cmacter de 10 neeesano, SIno apenns de 10 dc-

• Cil:lcio pur ~.1.r-...Ro7.Cln()\" 

I 
I 

TlEMPO v ESPAClO EN GOETHE 245 

seable. POl" eso el tiempo de todas estas cenas campcstres, juegos, 
citas apasionadas etc .. carece de una.duraci6n real y de irreversi
bilidad. Si dUrante LIn dia idilico existen manana, tal~de y,noche, 
sin embargo todos los dias idilicos se parecen y se replten. Tam
bien se sobreentIende que una semeiante contemplaci6n 'no im
pide en absoluto que dentro de 10 edntemplado aparezcan. deseos 
subietivos, emociones, recuerdos per.sonalcs, fantasias,' es dec1r, 
todo aquello que Goethe solia frenar .y repn1l11r en su contempla
ci6n lratando de ver la necesidad del cumplinllento indepehdiente 
de SUs propios descos y sentlmientos. 

Desde luego, la partIcularidad de la percepci6n del \lempo, 
e incluso del tiempo de la naturalez:a, no se lim1ta en Rousseau 
a aquello que aeabamos de mostrar .. En su noveJa y en SUS obras 
autobiograficas se manifiestan otros aspectos de la pereepci6n del: 
tlcmpo, mas profundos e Importantes: Rousseau' conoda tam
bien el tlempo del trabajo idilico, el "tiempo blOgrafico, aportaba 
detalles nuevos Y cSl.!nclales a la nocion de las cdades del hom ore , 
etc. Mas adelante hablaremos mas de todos estos aspectos.-

La segunda mitael del siglo XVIII··en Inglatcrra y Alemania se. 
caractenzan, como es sabido, por un:gran ll1teres hacia el folklo
re; con eierto derecho se puede hablar inclusive del descubrimien
to del .folklore para la literatura, que tuvo lugar en aquel ent.on
ces, Antes que nada se trataba del folklore naclonal y.. local (den
tro de los Hmites de 10 naeional). La. caneion popular, ei':cuento, 
la levenda herOlea e hist6rica y la saga llegaron user, ,mre todo, 
un medio nuevo y poderoso de humanizacion e intcnsificaci6n 
del cspaclO natlvo, Can el folklnre lleg6 a la literat"r" la' nueva, 
fuerte y especI3lmente product iva ola del lWI11T1o histDrico-po
pular, que tuvo una enorme influencia sobre cl desnrrollo de 13 
vision del mundo hist6nco en general y, particuJ"armente., sobre 
el desarrollo de la novela hist6rica. 

El folklore en general est a satmado del ilempo; todas sus 
Imagenes son profundamente cronotopicas. El ttempo en. el ·fol
klare, la plcnIiud del tIempo en 01 folklore, el futmofolk16nco, 
los llldiclOS folk16ricos de la medici6n del tlcmpo bumapo, son· 
proJ',lemas muy Importantes y vitales. 'Aqui, dcsde luego,. no 10," 
podcmos toear, a pesar de que el tlempo del folklore tuvo una 
mfluenCla enorme y productiv<l sobre la Jiteratura, 

Aqui nos interesa otro [lspecto·; Ia utilizaci6n dcl f"olklore 
local, particulatmente de la leyenda· herolca c hist6rica y de la 
saga, para intensificar la percepcion' del suelo patrio durante el 
proceso de preparacion de la novela histonc£;. El folklore local 
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l1ena de sentido y satura de tlempo el espacio, arrastrandolo hacia 
1[1 histona. 

En esta relacion, en la antigtiedad chlslca fue fitly caracteris~ 
tIca la utilizacion de la mltologia local par Pindaro. Mediante un 
comple10 y habil entrelazamJento de los mllos locales can los 
mitos del patrimonio helenico camun. Pfndaro introducla eada 
rinc6n de Grec18 en 18 unidad del.mundo griego, conservando ai 
mistno ttempo toda la riqueza de 10 local. Cada fuente, cerro, 
bosque, ensenada tenian su leyenda. su rectlerdo, su aconteci
miento, su heroe. Pindaro solia entreteler aquellos mitos locales 
con los mitos helenlcos generales por media de efcctivas asocia
ciones, correspondencIas metaf6ricas. reiaclOnes genea16g1cas,* 
crean do- como resultado una materIa unica y dens a que abarcaba 
todo el pals y of red a una especie es sustituto poetico y popular 
de la unidad politica laltante. 

Un usa semeiante del folklore local, aunque dentro de con
diciones hist6ricas distintas y con otros fines, 10 encontramos en 
Walter Scott. 

A Walter Scott 10 caracteriza precisamente Ji:l tendencia al 
folklore local. Recorrio a pie toda su Escocla natal. especiahnente 
las regiones' fronterizas con Inglaterra, conoda cada meandro del 
Tweed, cualqUlcr ruina de castillo, y todo aquello estllvo cons a
grado para el por una leyenda, una canci6n, una balada. Cada 
terreno 10 sentia impregnado de determinados acontecimientos de 
las leyendas locales, 10 percibia intensamente saturado de tiempo 
legendario, y, por otra parte, cada succso estaba ngurosamente 
localizado. densificado en los indicios espaciaies. Su ojo sabia 
ver el tiempo dentro del espaclO. 

Pero en Walter Scott el !tempo durante el primer perfodo de 
su creaci6n literaria cuando escribia sus Caneiones dc fa frontera 
escocesa y SliS poemas (El canto del menes!ra!. La noche de Sail 
Juan. La dama del lago. etc.) tenfa aun el canicter de un pasado 
cerrado. En esto consiste su radical diferencla can Goethe. Aquel 
pasado que leia Walter Scott en las ruin as y en vanos detalles del 
pals8ie escoces no era actual dentro del presente, era autosufi~ 
ciente. estaba cerrado en el mundo especffico de 10 pasado: el 
presente Visible apenas evocaba un recuerdo del pasado. no era 
dep6sito del pass do mismo en su forma aun viva v actuai, sino 
apenas deposito de recuerdos. Por eso \a pienitud tem.poral es 

.. El punto ccniml 0 ironco del cual uradiaban los hilos de aSOCiaCiO
nes y relacioncs de los cplIllcios de Pindaro era el mlsmo heroe celcbrado, 
VenCC(10r en los iuegos, Stl nombre, su tribu, su cludad. 
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minIma mclUSIve en los mejores .poemas folkl6iicos de Walter 
Scott. 

Posteriormente, durante su periodo "nove1fsttco
H

, Walter 
Scott supera aquella limitacion .. (aunque no por completo). Del· 
periodo antenor se conserva el car;ktcr profu;nctamehte c;tonot6M 

pico de su pensamiento artlstiGb, el saber leer el tiempo en el 
espaclO; permanecen los elementos del matlZ folkl6nco del !tempo 

." (tlempo hlstonco popular); tod·os. ostos aspectos resullaron. ser 
sumamente productivos para la novela hist6nca. Al mismo tlempo 
Uene lugar la aSlmilacion de los subgeneros novelisticos desarro
llados prevtamente dentro del genero y, finalmente, se asimila el 
drama hist6rico. As! se supera el caracter cerrado del..pasado y se 
logra la ple111tud del !tempo que precisa la novela hist6rica. 

Hemos diseflado brevemente. un esbozo de una de las etapas 
mas llnportantes para la asimilaei6n del tlempo hist6nco real par 
la literatura. etapa representada ante todo par la titanica figura 
de Goethe. Al mlsmo llempo confiamos en que se haya aclarado 
la excepclOnal lmportancla del problema mlsmo de la asimilacion 
del tiempo en la literatura y sabre todo en la .novela ... 

I 



El. PROBLEMA DE LOS GENEROS DISCURSIVOS 

I, PLANTEi'd\'! [ENTO DEL PROBI.EMA Y DEFINICION DE LOS 
GENEROS DISCURSIVOS 

Las diversas csferas (Ie Ja actividad human a estan toclEis relaClO. 
[Hlcias con eJ lIS0 de Ja lengua. Par eso est a claro que cl caracter 
v la~ formas de su usa son tan multi formes como las esferas de Ion 
aCLlvidad humana, 10 cual, desde Juego, en nada contradice a 
ia unidad nanonal de la lengua, El usa de la lengua se lleva a cDbo 
en forma de enunclados (orales y escritos) concretos y singulares 
Que perteneccn a los particlpantes de una u otra esfcra de la 
praxis humana. Estos en unci ados refleian las condicIOnes csped·. 
ficas y el Ob1cto de cHda una de las esferas no solo por su can. 
tenido (tcm.'ltlCO) y pOr su estilo verbal, 0 sea par la seleccion de 
los recursos iCXICOS, fraseoiogicos y gramatlcales de In lengua, 
sino, ante todo, por su composIcion 0 estructuracion. Los trcs mo~ 
mentos menclOnados -eJ contenido temntico, el estilo y la com~ 
posicion- est<'ln vlIlculacios ll1disolublemente en la totalidud dcl 
enunciado Y se determlllan, de un modo semelante, pOr la espe~ 
cificidad de una esfera dada de comuTIlcacion. Cad a enunclado 
separado es, por sllpuesto, Il1dividual, pero cad a esfera del uso cle 
13 lengua elabora sus tlPOS rcJ(]tivamente estables de enuncwdos, 
a los Que dcnominamos J!,eneros discurslvos. 

La I"iQueza y diversidacl cle los generos discurslvos es lIlmensa. 
porQue las posibilidades de la actIvidad humana son 1l1agotables 
v porque en cad a esfer(] de 18 praxis eXiste todo·un repertono c!e 
gcneros cliscuJ"slvos Que se difercncia y crece a medicln de quc 
se desarrol!a y se compiica la esfera misma. Aparte hay que poner 
dc relieve una extrem(] heterogeneidad de los generos discul'sivos 
(orales y escritos) . Efectivamente, debemos meluir en los generos 
discUI'SlVOS Ulllto las breves replicas de lin dialogo cotidiano (to. 
manllo Cll cl1cnta el hecho de que es muy grande la diversidad de 
los tlPOS del clitilogo cotidiano segllll el tema, situacion, nlllnero de 
pal"tlclpantes, cl·c.) como lin relato (relacion) cotidiano, ianto una 
cnrta (en todas sus diferentes formas) como una orden milital', 
breve y estandanzada; aSlmlsmo, allf entrarian un decreto extenso 
y de tall ado, el repertol"lo bast ante variado de los oficlos bllrocra~ 
llcos (formulados generalmente de acuerdo a un estandm), todo 
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un universo de declaracJQnes publicas. (en un scntido arpplio: las 
sociales, las politicas); pero ademas tendrcmos que" llleiuir las 
multiples manifestaciones cientificas, asi como todos ·Ios gene~ 
ros literarios (desde un dicho hasta una ·novela en vae-ios tomos) . 
Podria parecer que la diversidad de los generos discurSlVOS es 
tar: grande que no hay ni puede haber un solo enfoquc para su 
esludio, porque desde un mlsmo angulo: se estudiar:ian fen6menos 
tan heterogeneos como las replicas cotidianas constituicias por 
una sola palabra ,y como una novela en much os tomos, e\aborada 
artistlCamcnte, 0 bien una orden miJitar, estandmizada y. obHgatoria 
hasta por su entonaci6n, y una obra lirica. profundamcnte indivl~ 
dUf!lizada, etc. Se podria creer que la.diversidad funcionai con· 
vierte los rasgos comunes de IDS generos discursivos en algo 
abstracto y vado de significado. Pr6bablementc can esto se ex· 
plica el hecho de que el problema general.de los gcneros discursivos 
lamaS se haya planteado. Se han estudiado, prmcipalmcnte. ios 
generos literanos. Pero desde la antig:tiedad ciasica ha:iita nuestros 
dias estos generos se han examinado dentro de su .. especificid81J 
literaria y artistica, en relacion con stis" diferencJas dantro d~ los 
ifmltes de 10 literariO. y no como determmados tlPOS de en uncia· 
dos que se distinguen de otros tlpos··pero Que il(~nen UIiCl. natuta· 
leza verbal (lingiiisUca) camlin, El problema lingiiisticogeneral 
del enunciado y de sus tipos casi no ,se ha tomacJo· en cuent.a.· A 
A pnrtir de la antigtiedad se han estudiado tambien .10s generos 
ret6ncos (y las epocas ulteriores, por derto, agregaron poco a la 
teorfa clasica); en este campo ya se ha prestaJo mayor atend6n 
a la naturaleza verbal de estos generos en tanto ql.!-e enunciadQs, 
a tales momentos como, por ejemplo, .la actltud con r.esp~cto' al 
oyentc y su mfluencia en el enunciado, a la conclusion verbal 
especifica del enunciado (a diferencia· de la conclusion -de un, 
pensamlento), etc. Pera alli tambien la especificidad de "los ge
neros ret6ricos (judic13les, politicos) encubria su naturah~za lin~ 

gUistica comtin. Se han cstudiado, finalmente, los generas :discur~ 
sivas (evidentemente Jas replicas deJ dialago cotidiana). ,y, ade
mas, precisamente desde el punto de vista de lZi lingiiistlCa gene~ 
I'al (en la escuela saussureana,' entre sus seguidores ,actuates, ·los. 
estructuralistas, entre los behaVlOnstas ,2 nortcamericanos y entre 
los seguidores de K. Vossler:' sobre" una fundamentC1ci6n lin· 
gUistica absolutamente diferente). Pero:·aquellos estudios tampoco 
han podido conducir a una defimcion. 'correcta cle Ia naturaleza· 
lingliistlca camtin del enunciado, porqtie est a definici.on se limHa 
a la especificidad del habla cotidiana, tomando por modelo aYe· 
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ces los enunoauos mtenClonadame:c.ie pnmiti\'os (los bchavioris
las norteamericanos). 

D(: 11l11guna manera se debe subestimar 1a extrema heteroge
neidacl de los gencros discursivos y la consigmente dificultad de 
definici6n de la naturalcza comtin de los enunclados. Sobre todo 
hny que prestar atencion r. la diferencla, 'sumamente lmportante. 
entre generos discursivos pnmarios (simples) y secundarios (com
pleios); tal diferencIa no es funclOna1. Los generos discursivos se
cundarios (eompleios) -a saber. novelas, dramas, investigaciones 
cicnrificns de toda cluse, grandes generos periodisticos, etc.- sur
gcn en condiciones d~ la comulllcaci6n cultural mas compleJa. re
)ativamenlc mas desarrollada y orgamzada, principalmente escrita: 
comunicacion artisticD, cientifica, sociopolitica, etc. En e1 proceso 
de su formaci6n estos generos absorben y reelaboran diversos 
generos primarios (Simples) constttuidos en i.1 comumcaci6n dis
curSlva mmediata. Los generos primanos que forman parte de 
los generos complelos se transforman dentro de estos ultimos y 
adqulCren un caracter especial: pierden su relacion inmediata Call 
la rcalidfld y can los enunciados n~ales de otros, por ejempio, las 
replicas de un di610go cotidiano 0 las cartas dentro de una novela, 
conservando su forma y su importancia cotidiana tan s6lo como 
partes del contenido de la novela. partIClpan de la realidad tan 
solo a traves de la totalidad de la novela, es decir. como acontcci
mIento artisilco y no como suceso de la vida cotidiana. La novela 
en su totalid8d es un ~nuncJado. 19ual que las replicas de un dio.
logo cotidiano 0 una carta particular (todos poseen una natura~ 
leza comun) , pero, fi diferencia de estas. aquello es un enunciado 
secundano (complelo). 

La diferencia entre los generos primarios y los sccundarios 
(ideo16gicosl es extremadamente grande y es de fondo; sm em· 
bargo. por 10 mismo la naturaleza del enuncwdo debe ser descu
bierta y determinada mediante un amUisls de ambos tipos; unlca
mente baio esta condici6n la definici6n se adecuaria a Ja natura
leza complicada y profunda del enunciado y abarcaria sus aspec
tos mas lmportantes. La orienta cion unilaterfll hacla los generos 
primarios lleva ineludiblemente a una vulgarizaci6n de to do el 
problema (el caso extrema de tal vulgarizaci6n cs la lingi.iishca 
behaviorista). La 111i5ma correlaci6n entre los generos pnmarios 
V secundarios, y cl proceso de la formacion historicn de estos. 
proyectan luz sabre la naturaleza del emmciado (y ante todo so· 
bre el compleio problema de 1a reiaci6n mutua entre el lenguale 
y 1.1 idcologia 0 visi6n del mundo). 

EI estudio de la naturaieza dei enunclado y de la diver.sidad 
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de las form as genencas de los enunciados en diferentes esferas 
de 1a actividad humana tiene una enorme Importancia -·para casi 
todas las esferas de la lingiiistica Y'la filologia. 'Porque toda In· 
vestigaci6n acerca de un matenal lingUistiCO concreto (historia de 
1a lengua. gramatica nonnativa, Cotllposici6n de toda· ciase de 
diccionarios, estilistica. etc:) lnevitab1emente ilene que ver con 
enunciados concretos (escritos Y .orales) relacion~dos: con dife~· 
rentes esferas de la actlvidact humana Y de la comunlcaei6n; estos 
enunciados pueden sel' cr6nlcas. contratos, textos lcgis1atlVos. ofi~ 
clOS burocraticOs. diversos generos literarioS, cientificos 0 'peri.o
disllcos. cartas parhculares Y onciales. replicas. de un dh\logo 
cotidiano (en sus multiples manifestaciOnes). etc., y 'de .alli los 
lllvestigadores obtienen los hechQs lingi.iistlcoS necesarios: 1Jna 
noci6n clara acerca de ia naturaleza del enunciado. en: general y. 
de las particu1aridades de diversos tipos de enunciados. tanto 
primanos como secundarioS. 0 sea de diferentes generos discur
SIVOS. es necesana, segun nuestra· opini6n. en cUalqUlera -orienta
ci6n especifica dei enunciado. E1 menosprccio de ia ',naturaleza 
del enunciado y la mdiferencla frente a los delalles de los' aspec
tos genericos d-el discurso llevan, en cua1quier esfera de 1a: inv.es~ 
tigaci6n lingtiisUca, al formalismo Y a una abstracci6n excesiva, 
desvlrtiian el canicter historico de· la investlgaci6n, debilitan el 
vinculo del lenguale con la vida .. Porque el lenguale patticipaen 
1a vida a traves de los enunciados:concretos que 10 realiian, asi 
como la vida participa del lenguaje a traves de los enunciados. EI 
enunciado es nuc1eo prob1ematico de extrema importancia. AnaH
cemos par este lado algunas esferas y problem~s de la lingliistlca, 

Ante todo. la estilistiea. Todo estilo esta ihdisolublemente 
vinculado con e1 enunciado y con· ias form as ·tlpicas· de enuncia
dos, es decir, con los generos discul'SlVOS. Todo· enunciado. ·oral 
o escrito. primarlO 0 secundario. en cualqmer esfera 'de ia comu~ 
mcaci6n discurslva, es mdividual Y por 10 tanto ·puede reflelar la 
mdividualidad dei hablante (0 del' escrltor) , es dcclr pue.de poseer 
un estilo individual. Pero no todos los generos son igl.,lalmente 
susceptibles a seme]ante refle]o de la mdividualidad del hablante 
en el lenguaje del enunciado, es decir. no todos se .prestan a 
absorber un estilo individual. Los mas producti\iOS en este sentido 
son los generos literanos: en elias. un estilo mdividual forma 
parte del prop6sito mlsmo del enunc13dO, es una. de las finalida· 
des principales de este: sm embargo, tambien ·dentro del marco 
de 1a literatura los diversos generos ofrecen difcrentes posibilida
des para expresar 10 individual del ienguaie. y vanOS aspectos de 
1a individuaHdad. Las condiciones menu~ favorecedoras para el 
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refleio de 10 mdiviuunt en el lenguale eXlsten en aquellas generos 
discursivos qUl~ requieren formas estandarizadas, par e)empla, en 
lnUdlOS t!po:::, de LlocLlmentos oficlales, en las ordenes militares, en 
las senalcs verbales, en el trabaja, etc. En tales generas sola pue
den reflel'Jrsc los aspectos m~is superficlales, casl biol6glCOS, de 
la llldividualiclacl (y ordinariament~, en su .realizacion aral de 
estos gcneros esiz!Ildanzadas). En la gran mayaria de las ge
neros cliscurslvos (salvo las literarias) un estilo inuiviclual no 
l"llrma parte ck In 111tenci6n del enunciada, no. es, su finalidad 
(lllica sino quc rcsulta ser, par declrla asf, un epifen6mena del 
enuncindo, un producta campiementana de este. En dii'erentes 
gcneros pueden apnreccr diferentes estratos y aspectos de 1a per
sonaJidad, un estilo mdividual puede relacionarse de cliferentes 
!lHlllCraS can In lcllgua naclOnal. EI problema mismo de 10. n[lcio
!lat y 10. individual en la JengLw es, en su fundamento, el pra
blema del en!lllc!Jdo (porque tan solo dentra del enunciada 
1;1 lengu<l n3ciOl181 CIH.:uentra su farma 111dividual). La defi
nlci6n mismn del estilo en general v de un estilo inclividual 
en partlculHr rcqUierc d~ un estudio mas prafundo tanto. de la 
natura\e:za LId ellunciado como de la diversidad de los generos 
discurslvos. 

EI vinculo org~1Il1co e inclisoluble entre el estila y el genera se 
revel a claramente en el problema de las estilos lingulsticas a fun
cionales. En rc~lIiclad los estilos Iingi.Hsticm; 0 funcionales no. 
son S111a estilos genencos de determmadas esferas de 1a actlvidad 
',' comunicaci611 humann. En cualquier esfera existen y se aplican 
sus proplOS gencros, que respanden a las concliciones espedficas 
cJe una esfera dada; a los generos les correspanden diferentes cst!
Jo::;. Una funci6n cleterml11ada (cientifica, teenica, penadisticn, 
ofic1(:lI, cat!oiana) Y lInas condiciones detenmnadas, especi
ficas para caela csJ era ete la comunicaeion cliscursiva, generan 
detcrminactus generos, cs elecn', unos tipos tematicos, compo
slClonales y estilfstlcoS ele enUllciados determinadas y re1atlvs
mente estables. El cstilo CSt{l ll1disolllb!emente v111culado a deter
minacJas uniclades lcm£lilcas)" 10 quc cs mas lmportante, a determl
nallns unidadcs COllipOSIC!Ol1ales; cl cstila tiene que ser can de
ten11lnadas t!]Jos LIe estructuraci6n ele una tataliclaci, con los ttpos 
de su conclusion, con los tlPOS de 1a rclaci6n que se establece 
enire el hablante y otros partlcipantes de la comunicacion discur
SiV8 (los oycntcs 0 lectores, los compafieros, el discurso a1cna, 
etc.). El estila entra como elementa en la uniund gencncu del 
enllnciado. Lo cual no slgnifica, desde luega, que- un estilo lin-
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giiistica no. pueda ser abieto de un estuuia t:specHico e: mdepen
diente. Tal estudia, a sea la estilfstica del lcnguaje como disCIPli~ 
na mdependiente. es po sible y necesaria. ,Pero este estud,io solo 
seria carrecta y praductiva fundada en una constante cansidera
ci6n de la naturaleza generica de los" estllas de la lengua. asi coma 
en un estudia prelimmar de las. ·c1ases de generos discutsivos. 
Hasta el mamenta la estilistlca de ia l~ngt1a carec.c de esta base. 
De ahf su debilidad. No. existe una clasificad6n generafmente 

rccanacida de las estilas de la lengua. Las Hutores de las Clasifi
caClOnes infnngen a menudo el requel'imlcnta, 16gico· principal 
de la ctasificacion: la unidad de iundamenta. Las clasificatlones' 
resuitan ser extrcmadamente pabres e mdiferenciadas. Por elen1-
pIa, en la recien publicada gramatica academica de la lengua 
rusa se encuentran especles estilisticas del rusa cama: tliscursa 
libresco. discurso papular. cientifica abstracto., clentifico tecnica, 
perlOdistIca, aficial. cotidiana familiar. lenguaie papular vuigar. 
Junto con estos estilos de la lengua liguran, como subespecJes 
estilistIcas, las palabras dialectaIes"las antlcusdas, 'las expresianes 
profesiana1es. Semelante clasificaci6n de estilos es absalutamente. 
casual, y en su base estan diferente~ principios Y flllldamenta:': de 
la diVisi6n par estilas. Ademas, esta'clasificacion e.s··pobre· y paca 
diferenciada.* Toda esta resulta de una falla de c.omprension de 
1a naturaleza genenca de las estilas~ Tambicn influye La aU'sencia 
de una clasificaci6n bien pensada, de los generas discurslvas· 
segun las esferas de la praXIS, asi .cama de la distincion, muy im~ 
partante para la estilistlca, entre generos pnmarias, y se.cundanas. 

La separaci6n entre las estilos y.Ias generas·se pone de mani~ 
fiesta de tina manera especlalmente nefasta en ·Ia ·clabarn-cion de 
una sene de problemas llistoricas, 

Las cambias hist6ricas en las· estilas de la lengua csHin 1l1di
salublemente vmcuJadas a las cambios de las 'gencras di-scursi· 
vas. La lengua literaria rcpresenta un sistema camplejo. y dina-
1111CO de estilas; SLI peso. espedfica y sus tnterrelaciohes dentro 
del sistema de In lengua literaria se haHan en un cambia per
n1rmente. La lengua de 1a literRtura. que 1l1C!U'Yc tambien 'los 
estilos de la lengua no. Hterana, ·representa un sistema attn mas 
complejo. y argari'izada sabre atras· fundamentas. Para cpmprender· 
la complela dinamica histonca de ;estos Sistemas, para pasar de 

" A.N.Gvozdev, en sus Gelter"i po 'stilislikc russkogo i{lzika (Moscu, 
IgS2, pp. i3-1S), otrece unos tunda~entos p8nl clasific<lcion de' est·Hos 
Igualmentc pobres y faltos de preci.sion.: En la base de todas estas clasifi· 
caClones esta una aSlmilacion acritica'd-e las nOClOncs trI'IdiclOnales. acerca 

de los estilos de la lengua. 
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una simple (y generalmente superficial) descnpcion de los estilos 
eXlstentes e intercambiables a una explicaci6n hist6rlca de tales 
cambios, hace falta una elaboracion especial de la historia de los 
generos discursivos (y no s610 de los generos secundarios, sino 
tambien de los primarios), los que reflejan de una manera mas 
inmediata, atcnta y flexible todas las transformaciones de la vida 
social. Los enuncwdos y sus tipos, es decir, los generos discursi
vas. son carre as de transmisi6n entre la historia de la sociedad 
y In histon3 de la lengua. Ni un solo fen6meno nuevo (foneticQ, 
10xico, de gramfitica) puede set incluido en el sistema de la len
gua sin pasar la larga y compleja via de la prueba de elaboracion 
genenca ... 

En cada epoca del desarrollo de la lengua literana, son deter
mlnados generos los que dan el tono, y estos no s610 son generos 
secundarios (literarios, periodfsticos, cientificos). sino tambien 
los pnmanos (clertos tlpos del dialogo oral: dialogos de salon, 
intimos, de circulo, cotidianos y familiares, sociopolfticos, filoso
ficas, etc.) . Cualquier extension literana par cuenta de diferentes 
estratos extraliterarios de ia lengua nacional esta relacionada in
eVitablemente can 1a penetraci6n, en todos los generos, de la len
gua literaria (generos literarios, cientificos, periodisticos, de con
versaci6n), de los nuevos procedimientos genericos para estruc
tUrar una totalidad discursiva, para conc1uirIa, para tomar en 
cuenta al oycnte 0 particlpante, etc., to do 10 cuai lleva a una 
mayor 0 menor rcstructuraci6n y renovaci6n de los generos dis
CllrSlVOS. Al acudir a los correspondientes est1'atos no literarios 
de la Jengua naclOnal, Se recurre inevitablemente a los generos 
discursivos en los que se realizan los estratos. En su mayoria, 
estos son diferentes tipos de generos dialogico-coloquia1es; de 
[lhf resulta una dialogizaci6n, mas 0 menos marcada, de los gene
ros secundarios, una debilitaci6n de su composici6n mono16glCa, 
una nueva percepci6n del oyente como participante de la plattca, 
aSI como aparecen nuevas formas de concluir la totalidad, etc. 
Donde existe un estilo, cXIste un genero. La transici6n de un es
tilo de un gencro a otro no s610 cambia la entonaci6n del estilo en 
las condicIOnes de un genero que no Ie es propIO, sma que des
truye 0 renueva el genero mismo. 

ASi, pues, tanto los estilos mdividuales como aquellos que 
pcrtenecen a In lcngua tienden hacia los generos discursivos. Un 

.. Esta tests nuestra nada hene que yer con 1a vossleriana aeerea de 
la primaela de 10 estilfstieo sobre 10 gramahcal. Lo cual se rnanifestani 
con tada clflridad en el curso de nuestra exposlCi6n. 
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estudio mas a menos profunda y extenso de los gcneros discursl" 
vos es absolutamente indispensable para "una ela~oraci6n produc
hva de todos los problemas de la estilistica. 

Sin embargo, la cuestion metodologiCa general, que' es de fan. 
do, acerca de las relaciones que se establecen entrc el lexica y la . 
gramatica, par un Jado, y entre el lexica y')~ estilistlca, por otro, 
desemboca en el mlsmo problema del enul;lciado Y de los generos 
discursivos. 

La gramatica (y la lexicologia) difiere considerablemente de. 
Ja estilistica (algunos inclusive Ilegan a -9ponerla a la es'tiIistica), 
pero al mismo tiempo ninguna investigaci6n acerca de la grama-· 
tica (y atm mas ia gramatica normativa) puede presciridir de' ias 
obsetvaciones y digresiones estiHsticas. En· muchos casos, la fron-. 
tera entre 13 gramatica y la estiIistlca casi se borra. Existen fe
n6menos a ios que, unos 1l1vestigadores,_ relacionan con la grama-· 
tIca y otros can 13 estilistlca, par ejemp!o e! sintagma. 

Se puede ded! que la gramatica y la estilistlcs convergeny So 
bifurcan dentro de cualquier fen6meno :lingi.ilstico concreto: S1 
se analiza tan s610 dentro del sistema de 13 lengua, se trata de un 
fenomeno gramatical, pero Sl se analizadentru de la totaiidad de 
un enunciado individual 0 de un gene'to. discursivo, ,es' un fen6., 
meno' de estilo. La mlsma selecci6n de:una forma gramatical'de. 
terminada par el hablante es un acto de estiHstlca. Poro estos dos. 
puntos de vista sobre un mismo fen6rri:eno concreto de la le1).gua 
no deben ser mutuamente impenetrables. y no han de sustituir uno 
al otro de una manera medinica, sino que deben combiilarse orga
nicamente (a pesar de una escisi6n metodo16gica muy clara entre 
ambos) sabre la base de la unidad real del fen6meno lingiiistico, 
Tan solo una profunda comprension de ·la naturaleza del enun
ciado y de las caracteristicas de los generos discursivos podria 
asegura! una soluci6n correcta de este compleio problema meto
dol6gico. 

El estudio de la naturaleza del enuncrado y de los generas 
discurSlVOS tiene, a nuestro parecer, una ImportanCta 'fundamental 
para tebasat las nOClOnes si~plificadas acerca de la vida discut .. 
siva, acetca de la llamada "corriente del discurso";··acerca ·de" Ie 
comunicaci6p, etc., que persisten aun en· la lingliistica sovietica. 
Es mas, el estudiQ del enunciado como de una unidad .real de la 
comunicaci6n discurstva permitini ,comprender de una m'anera 
mas correcta la naturaleza de las unidades de fa fengua . (como SiS

tema) , que son la palabra y la oracion, 
Pasemos a este problema mas general. 
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2. EL ENUNCIADO COMO UNIDAO DE LA COMUNICACION DISCUl\

SIVA. DIFERENCIA ENTRE ESTA UNlOAD Y LAS UNlDADES DE 

LA LENGUA (PALABRA Y ORACION) 

La iinglifstlca clel slglo XIX, comenzando por Wilhelm von Hum
boldt, sm negar In fllndon comunicatJva. de la Lengua, la deiaba 
de lacJo como alga accesono; en cl primer plano estaba la fundon 
de In generacion del pensamlcnto inclependientemente de La c(}
I1ll1nlCacicJl7. Una famosa formula de !-IumbbJdt reza aS1: "Sin 
tocar In ncccsidad de la comunicaci6n entre la humanidad, la 
lengun l,ubicse sido una condicion necesaria del pensamiento deJ 
hombre, l!1cluSQ en su eterna soledad" " Otros mvestlgadores, por 
e]emplo, los seguidores de Vossler, dieron Ia prmcipal importan
CIa D. In llamada funcion cxpreSlva. A pcsar de las diferenclas ell 
el enfoque de esta funcion entre varios teoncos, su esencia se 
reduce 8 Ja expresion deJ mundo mdividual del hablante. EI len .. 
guale sc deduce de In necesidad del hombre de eXpresal'se y obie~ 
11varse a SI mlsmo. La csenC13 del lenglla\e, en una u otra forma. 
par una u otra via, sc restnnge a la creailvidad espiritual del mdl. 
vlduo. Se propuslerun y continuan proponiendose otros enfoques 
de las funclOncs dcl Icnguale, pew 10 mas caractenstico de todos 
siguc ~icndo ..-;1 hecho de que se subestl1118, SI no se desvalonza 
por comple10, Ja funcion comunicatIva de la lengua que se anali
za c!esde cl punta de vista del hablantc, como si hnblase solo sm 
una Icr;;o.')(1 relacion eon otros participan tcs de la comunicacion 
LlisCLIl'SIVil. Si ei papel del otro se ha t0111!:ldo en cuenta ha sido 
llr\lCumCntc en fund6n de ser un oyente P8sivo u quien tan solo 
sc Ie asigna cl papd dc comprender al hnblante. Desde este PUnlU 

de VIsta, cl cnuncIado tlcndc hacia su oblcto (es decir, hacia su 
comenicio v hacla t:l enum:iado mismo) La lengtHl, en realidad. 
tun s6]o rCClUlcrc al h<lblante -un hablantc- y 81 objeto de su 
discurso. '.' 51 lil lcngua simultaneamente pllede utiliz<lrse como 
medio de cOllluntc8cic5n, csta es su funcion 8cceSOna que no toea 
su csenC1<\. L8 colectlviciad lingtiistica, la pluralidad de los hablan
tcs no pl1cdc, pOl' supuestC'. ser ignorada, pero en la defimcion de 
18 cscnCt.:l de ia lcngua esta realidad resulta ser innecesaria y no 
dcicn11Jnn In natllraleza de lenguaie. A veces, la colectividad lin
g(iisilca ~e contcmpla como una especie de personalidad coiectivH, 
"cspirItu del puebio", etc. y se Ie atribuye lIna enorme import an
cia (par clemplo, entre los adeptos de Ja "pslcologfa de los puc-

* W. Humboldt. a razlichii organizmov chdovecheskogo w2vk(~. San 
I'l'iersblll'r:o. 18'59. p. 51. 
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bios") , pcro InclUSive en esle caso.' lao pluralicladde los hablantes 
que son otros en relacion con cada hablante determinado, carece 
de importancia. 

En la lingiiislIca hasta ahara p~rsisten tales ficClones cOmo e1 
"oyente" y Hel que comprende" (los compafieros del "ha'blante")" 
la "cornente discursiva (mica", etc. Estas ficciones dan un con
cepto absolulamente distorsIOnado. de~ proccso .compleJo, multI' 
lateral y activo de la comumcacion :discursiva. En 16S cursos de 
ling'iiistica general (inclusive en trafuajos tan serios como' ,el de 
Saussure),4 a menudo se presentan esquematicamente: los dos 
compafieros de la comunicacion discursiva, el hablante y el oyente, 
se ofrece un esquema de los procesos actlvos· ·del discurso en 
cuanto al hablante y de los procesos paslvos de recepcion'Y com
prension del discurso en cuanto a1. oyente. No se puede decir que 
tales esquemas sean falsos y no" correspondan a determmados 
momentos de la realidad, pero. cuando tales momentos se :presen
tan como la totalidad real de la comumcacion discursiv8, se, con
vierten en una ficcion cientffica. En 'efecto, el oyente, ai percibir 
y comprender el significado (lingPistico) del discurso; slmuWi
neamente toma con respecto a este una activa postura de respues
ta: esta 0 no esta de acuerdo -con 'el discurso (total 0 parci~.ri· 
mente), 10 completa, io aplica, se.prepara para una acei6n .. etc,; 
y la postura de respuesta del oyente 'esta en formacion a 10 largo 
de todo el proceso de audici6n Y comprension desde el princlplO, 
a veces, a partIr de las primeras palabras del habiante. Toda 
comprensi6n de un discurso vivo, de un enunciado" viviente, tiene 
un caracter de respuesta (a pesar de ·que el grado de partIclpacion 
puede ser muy variado); toda comprension esta, prenada de res
puesta y de una u otta manera lao genera: el oyente se convierte 
en hablante. Una comprension paslva del discurso percibido eS 
tan solo un momento abstracto de la comprcnsi6n total y achv-a 
que 1m plica una respuesta. y se actualiza en ba copsiguiente 
respl1esta en voz alta. Claro, no siempre tiene lugar una respuesta 
inmediata en voz alta; la comprension actlva dei'oyente 'puede tra
ducirsc en una accion inmediata ('en el caso de una orden, podria 
trlltars~ del cumplimicnto), puede aSlmismo quedar por un·tiempo 
como una comprension silenciosa Odgunos de los generos discur~' 
sivos estan orientados precisamente 'hacia este tipo de comprension, 
por eJemplo los, generos liricos) , pero esta, por decirlo aSl, es una 
comprension de respuesta de accion retardacJa: tarde 0 temprano 
10 escuchado y 10 comprendido actwamente resurgira en los dis· 
cursos postenores 0 en I a conducta del oven te, Jbs generos de 1a 

il; 
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compleJa comuOlcaci6n cuitumi cuentan preClsamente con esta 
actlva comprension de n~spuesta de accion retardada. Todo 10 que 
estamos exponiendo aqul sc rdiere, con las correspondientes yaw 
riaciones y complemcntaclOnes, at discurso escrito y leido. 

ASI, pues, toda comprension real y tOlal tiene un cankter de 
respuesta activa y no es sino una fase lOiC:131 y preparativa de 
la respuesta (cualqUlera que sea su [orma). Tambien el hablante 
mismo cuenta con esta activa comprension prefiada de respucsta: 
no espera una comprension pasiva, que tan sol'O reproduzca su 
idea en 1a eabeza ajena, sino Que qUlere una eontestacion. consen~ 
timiento, partlclpacion, oblecion, cumplimento, etc. (los diversos 
generos diseursivos presuponen diferentes orientaciones etio16gi~ 
cas, vartos obletivos diseursIYos en los que hablan 0 esetiben) . EI 
deseo de hacer comprensible su diseurso es tan solo un momento 
abstracto del concreto y total prayecto discurSIVO del hablante. Es 
mas, tOdo hablante us de por sf un contestatano, en mayor 0 

menor medida: el no es un primer hablante, quien haya interrulTI~ 
pido POr vez primera el eterno silencio del universa, y il no Ufll~ 
camente presupone la existencia del sistema dc la lengua que utl~ 
liza, sino que cuenta con la presencia de eiertos enunclados 
antcriores, suyos Y a.lenos, con las cuales su enunciado determi. 
nado establece toda suerte de relaciones (se apoya en ellos, pro. 
blemiza con eHos, 0 slmplemente los supone conocidos por su 
oyente.) Todo enunciado es un esiabon en la cadena, muy com. 
plelamente organizada, de otros enunciados, 

De este modo, aQuel oyente que, con su paslVR comprensi6n, 
se represent a COmo pareia del hablante en los esquemas de los 
cursos de lingiiistlea general, no eorresponde al participante real 
de la comunicacion discurslva. Lo Que represent a el esquema es 
tan solo un momento abstracto de un acto real y total de la com. 
prension actlva que genera una respuesta (con la que cuenta el 
hablante). Este llpo de abstracci6n cientifica es en sf absoluta
mente justificada, pero con una condicion: debe ser comprendida 
conscientemente como una abstraccion y no ha de presentarse 
como la totalidad concreta del fenomeno; en el caso contrario, 
puede convertirse en una Hccion. Lo ultimo Precisamente sucede 
en la lingi.iiStica, porque semelantes esquemas abstractos, aunQue 
no se presenten COmo un reflejo de 18 comunicaci6n discursiva 
real, tampoco se completan con un sefialamiento aeerca de una 
mewr complejidad del fen6meno real. Como resultada de esta, el 
esquema falsea el cuadro efectivo de la comunicaci6n discursiva, 
elimlllando de ella los momentos mas lmpartantes. EI papel activo 
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del otro en el proceso de 1a eomur1.lcacion discursiva se debilita 
de este mado hasta el limite. 

El mlsmo menospreclO del papel activo del otro en e1 pwceso 
de la comunlcaci6n discursiva, as! COlUO la tendencia de deiar de 
lado este proceso, se manifiestan en el uso poco claro y ambiguo 
de tales terminos como "discurso" 0 "corriente discursiva"; 
estos termll10s intencionalmente indefinidos suelen desIgnar aque· 
110 que esta sUleta a una divlsi6n ,en ullidades de lengua, que se 
piensan como sus fracciones: f6nioas (fonema, si1ab~, periodo' 
ritmico del discurso) y significantes (oracion y palabra). "La 
corriente diseursiva se subdivide" 0 "nuestro discutso compren
de ... "; asi suelen micarse, en los. manuales de linguistica y . gra
matica, asi como en los estudios especiales de fon'etica 0 texico
logia, los capitu1as de gramatlca d,edicados al analisis de las um
dades correspondientes a la lengua. Por desgracia, tambien 1a 
recien -aparecida gramatica de la academia rusa utiliza -el mismo 
mdefinido y ambiguo termino: Hnuestro discurso n

: He aqu! et· 
inicio de la introduccion al capftuio dedicado a la fone-tica: -HNues'~ 
tro discurso. ante todo, se subdivide en oraciones, que a: su vez 
pueden sUbdividirse en cambinaciqnes de palabrasy pal.bras. Las 
palabras se separan claramente en. pequefias unidades f6nkas que 
son silabas. .. Las sflabas se fraccionan en sonidos del discurso, 
o fonemas ... " II< 

lDe que "corriente discurslVa" se trata, que. cosa es "nuestro 
discurso"? i,Cual es su e'xtensi6n? .l.,Tienen un princIpio'y un fin? 
Si poseen una extension indeterminada, i,cual es la fraccion que 
tomamos para dividirla en unidades? Con rcspecto 'a todas. estas 
mterrogantes, predominan una falta'de defimcion y una vaguedad 
absolutas. La vaga palabra "discurso", que puede designar tanto 
a la lengua como a1 proceso 0 discurso, es dec}r, a1 habIa) tanto 
a un enunciado separado como a toda una serie indeterininada de 
enunciados, y asimismo a todo un. genera discursivo· (Hpronunciar 
un discurso"), hasta e1 momento no'ha sido canvertida, por parte 
de los lingtiistas. en un termino estricto en cuanto a su significado 
y bien determmada (en otras lenguas tienen lugar 'fenomenbs 
analagos) . La cual se explica por erhecho de que e1 problema del 
enunclado y de los generos discursivos (y t por consigui'ente, el 
de 1a comunicacion discursiva)esta muy paca elabarada. Cas! 
siempre tiene lugar un enredado ju-ego con todos las sJgnifieados 
menclOnados (a excepcion del ultimo). Generalmente, a cualqttier 

'" Graml1lutika russkogo iazyka, tome 1, M05CU, 1952, p. :51. 
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enunciado de cualqUler persona se Ie aplica la expresion "nuestro 
discurso"; pero esta acepcion jamas se soshene hasta el finaL" 

Sin embargo. Sl falta definicion y claridad en aqueUo que 
sltelen sUbdividir en unidades de la lengua, en la defimcion de 
estas t11tlmas tambien se mtroduce confusion. 

La falta de una defimcion terminologlca .y la confusion que 
reinan en un punto tan importante, desde el punto de vista meto
dologlCO, para el pensamiento lingiiistlCO. son resultado de un 
menosprecio hacia la unidad real de la comumcacion discurslva 
que es el enunclado. Porque el discurso puede exigtlr en la rea
lidad tan s610 en forma de enunciados concretos pettenecientes 
a los hablantes 0 sUletos del discurso. EI discurso slempre esta 
vertido en la forma del enunciado que pertenece a un sUJeto dis
cursivo determinado y no puede existit fuera de esta forma. POt 
mas variados que sean los enunclados segun su extension, conte
nido, composicion, todos poseen, en tanto que son unidades de 1a 
comunicaci6n discurslva. unos tasgos estructurales comunes, y, 
ante todo, tienen fronteras muy bien definidas. Es necesarlO des
cribb' estas fronteras que tienen un canicter esencial Y de fondo. 

Las fronteras de cad a enunclado como unidad de la COl11Ul1l
caci6n discurslva se determinan por e/ cambio de los su;etos dis
cursivos, es decir. por la alternacion de los hablantes. Todo enun
Clado, desde una breve replica del dialogo cotidiano hasta una 
novela grande 0 un tratado cientifico, posee, por dccirl0 asi. un 
prmcipio absoluto y un final absoluto; antes del comienzo estan 
los enunclados de otros, despues del finai estan los enunciados 
respuestas de otros (0 siqUlera una comprensi6n silenciosa y actl
va del otto, 0, finalmepte, una accion respuesta basada en tal tipo 
tie comprensi6n). Un hablante termina su enunciado para ceder 
1a palabra ai otro 0 para dar lugar a su comprension activa como 
respuesta. El enunciado no es una unidad convenclOnal smo real, 
delimitada COn precision por el cambio de los SUletos discursivos. 

• Por Clerto que no puede ser sostenida hast a el final. Par clemplo, un 
enunciado como "lEh?" (replica en un dialogo) no puede ser dividido 
en oraClOnes, combinaclOnes de palabras 0 siJubas. Por conslgUientc, no 
puede trBtarse de cualqUler enunciado. Luego, tracclonan cl enuncmdo 
(discurso) v obtienen unid<ldes de la lengu<I. Despues, en muchas ocasIo
nes definen la oraci6n como un enunclado elemental y, poria tanto, Ja 
ofllci6n ya no puede ser ur:idad de enuncwdo. Se sobreentlcnde, Imp!fci
tamente, ,Que se trata del discurso de un solo hablante; los matlces dial6-
gicos se delan de lado. 

En comparaci6n con las frontCl'ag de los enunclados, toelus las de mas 
ironteras (entre oraciones, combinacioncs de palabras, smtogmas, POl1a
bras) Son reiatlvas y convenciOnules. 
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y que termina con el hecM de ceder la palabra al otro, una espe
Cle de un dixt silenclOso que se percibe por los oyentes Icomo 
sefial] de que el hablante haya conduido. . 

Esta alteracion de los sujetos discursivos, que constituye las 
fronteras precisas del enunciado, adopta, en diversas esferas 'de 1a 
praxis humana y de Ja vida cotidiana, formas variadas seg~n' 4'~sw 
tintas funciones del. lenguaje, diferentes ''CondiclOnes "J situati6n 
de 1a comunicaci6n. Este cambio de sujetos discursivos se· obser
va de una manera mas simple y obvia en un dialogo real.-. donde 
los enunclados de los interlocutores (dialogantes), lIamadas repli
cas, se sustituyen mutuamente. El dialogo es una forma dasica 
de 1a comumcaci6n discursiva debido a su sencillez y claridad. 
Cada replica) por mas breve e intermitente que sea, posee una 
conclusion especifica. 31 expresar cierta pOSIcion delhablante,' ia 
que puede ser contestada y con respecto a la que se pueqe adop
tar otra posici6n. En esta conciusi6n especifica del entlncia.do 
haremos hincapie mas adelante. puesto que este es uno .de los 
rasgos distintivos principales del enunclado. Al mismo tiempo. las 
replicas esfan relacionadas entre S1.· Pero las relach:mes que ·se 
establecen entre las replicas de un dialogo y que son reHlclones 
de pregunta. afirmacion y objecion, afirmaci6n y consentimiento, 
proposici6n y aceptacion. orden y cuniplimiento, etc., son· impo
sibles entre unidades de la lengua (palabras y oraciones) ,ni den
tra del sistema de la lengua, m dentro del enunc1ado mismo. 
Estas relaciones especificas que se entablan entre las..replicasde 
un di:ilogo son apenas subespecies de' tipos de relaciones que· sur
gen entre enunciados enteros en el proceso de la :comunicacion 
discurslva. Tales relaciones pueden '·ser posibles tan $610 entre 
los enunciados que pertenezcan a diferentes SUletos discursivos, 
porque presuponen la existencia de otros (en reiacion 'con eJ 
hablante) miembros de una comunicadon discursiva. Las reiacio
nes entre enunciados enteros no se somcten a una gramaticaliza
cion porque, repetimos, son imposibles de establece! entre .las 
unidades de la lengua. m a nivel del SIstema de la lengua. ni den
ira del enunclado. 

En los generos discursivos secundatws, sobre -todo los gene-
1'OS relacionados con 1a oratoria, nos encontramo::; con algunos 
fenomenos que aparentemente contradicen a nuestra i.1ltnna tesis. 
Muy a menudo el hablante (0 el eseritor). dentro. de los .limites 
de su enunciado plantea preguntas, las contesta, se 'refuta y re
chaza sus propias objeciones, etc. P.ero estos fen6menos no spn 
mas que una representacion convencional de la comunICaci6n dis
cursiva y de los generos discursivos primarios. Tal representaci'6n 
C~ ::aracterfstica de los generos ret6ricos (en scntido'; nmplio,. In-
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cluyendo algunos generos de 1a divuJgacion clentifica), pero 
todos los demas generos secundarios (literarios y cientificos) uti
lizan diversas form as de 1a implantaci6n de generos discurslVos 
primarios y relaClOnes entre elIos a 1a estructura del enunciado 
(y los generos primarios incluidos en ios secundarios se transfor
man en mayor 0 merLor medida, porque no tieue lugar un cambia 
real de los sujetos discursivos). Tal es 1a -naturaieza de los ge
neros secundarios. * Pero en todos estos caSQS, las relaciones que 
se establecen entre los generos primarios reproducidos, a pesar de 
ubicarse dentro de los Hmites de un solo enunciado. no se someten 
8. 1a gramaticalizaci6n y conservan su naturaleza especifica, que 
cs fundamentalmente distmta de ia naturalez3 de las relaclOnes 
que eXIst en entre palabras y oraciones (as1 como entre otras UDl

dades lingiiistlcas: combinaciones verbales. etc.) en el enunciado. 
Aqui, aprovechando el dialogo y sus replicas, es necesarlO 

explicar prcviamente el problema de La oraci6n como unidad de 
La lengua, a diferencia del enunciado como ul1idad de La cornu
/1lcaci6n discursiva. 

(El problema de la naturaleza de ia oracion es uno de los 
mos comp licados y dificiles en la lingiiistica. La lucha de opmlO
nes en relaci6n con 61 se prolong a hasta el momento actual. Des
de luego, la aclaracion de este problema en toda su complejidad 
no forma parte de nuestro prop6sito, nosotros tenemos 1a mten
cion de tocar tan solo en parte un aspecto de el, pero este aspecto. 
en nuestra opinion, hene una lmportancia esenc13i para todo el 
problema. La quc nos importa es definir exactamente fa relacion 
entre la ora cion y el enunciado. Esto ayudara a vislumbrar melor 
10 que es el Cl11..lnClado par una parte, y 1a oraci6n por otra.) 

. De csta cuestion nos ocuparemos mas adelante, y POl' 10 pronto 
anotaremos tan solo ei hecho de que los Hmites de una oraci6n 
como unidad de la lenglla lamas se determinan por ci cambio de 
los sujetos discurslvos. Tal cambio que enmarcaria la oracion 
desde los dos lados lu convierte en un enunc13do completo. Una 
oracion [lSI adquiere nuevas eualidades y se percibe de una ma
ncra diferl.:nte en comparacion con la ora cion que esla enmarcada 
par otra~ oraCloncs dentro del contexto de un lTIlSmo cnunc13do 
pcrt~neClente a un solo hablanle. La oracion es un<l idea relatl
vamente concluida que se relaciona de una manera mtnediata eon 
otras ideils de un mismo hablante dentro de 1a totalidad de su 
enunclado; al conctul!' 1a ora cion, el hablante hncc una pausa 
para pasar luego a otra idea suya que contm6e, complcte, funda-

'" Hucllas de l[mlles c!cntro de los generos sccundanos. 
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mente a 1a primera. El contexto de una: oraci6n viene a ser·ei con
texto del discurso de un mismo sUJeto hablante; la oraci6n no se 
relaclOna mmediatamente y por sl misma cOn el 'contexto de la 
realidad extraverbal (situaci6n, ambiente, prehistoria) y ·con.Jos' 
enunciados de otros ambientes., sino que se vincula a eUos a tra
ves de todo el contexto verbal que la rodea, es dedr, a traves del 
enunciado en su totalidad. 5i el enunciijdo no esta rode'do .por 
el contexto discurillvo de un mismo hablante, es decir, si repre
senta un enunClado completo y concluso (replica del di410go) 
entonces se enfrenta de una manera ·dlrecta e inmediata a 1a rea
lid ad (al contexto extraverbal del discurso) y a otrQs enunciados 
a/enos; no es seguida entonces por 'una pausa determinada y eva
luada por el mismo hablante (toda dase de pausas como fen6me
nos gramaticales calculados y razonac!os s610 son posibles dentro 
del discurso de un s6lo hablante, es decir, dentro de un mismo 
enunciado; ias pausas que se dan entre los enunciados no tienen 
un caracter gramatical smo reai; esas pausas reaies son. psicol6-
gicas 0 se producen por algunas circutlstancias externas y' pueden 
l11terrumplr un cnunciado; en los g6rteros Hterarios secundarios 
esas pausas se calculan por el autor, director Q actor, pero son 
radicalmente diferentes tanto de las pausas gramaticales 'como 
estiHsticas. las que se dan, por eJemplo, entre los smtagmasden, 
tro del enunclado l., smo por una respuesta 0 la comprelisi6n ta> 
clta del otro hablante. Una oraci6ti semeJante convertida en un 
enundado completo adquiere una :especlal plenitud. del sentido: 
en relaci6n con ello se puede tomar' una postura de respuesta: 
estar de acuerdo 0 en desacuerdo con ello, se puede cumplida SI . 
es una orden. se puede evaluarla, etc.; mlentras que una· oracion 
dentro del contexto verbal carece oe capaeidad para deterniinar . 
una respuesta, y la puede adqUlrir (o'mas bien se cubre por ella) 
tan s610 dentro de la totalidad del enuncJado. 

Todos esos rasgos y particularidades, absoltitamente nuevos, 
no pertenecen a 1a oracion mlsma que· llegase a ser un enunciado, 
S1110 al enunclado en si, porque expresan 1a naturaleza de este, y 
no la naturaleza de la oracion; esos ·atributos se unen a la oracion 
completandoia has.ta formaT un enunc13do eompieto. La oracion 
como unidad de la lengua careee de. todos esos atributos:. no se 
delimit a por el cambio de los sUJetos disClIl'sivos, no tiene un· 
contacto mmediato con la realidad, (con la sltuaci6n extraverbal) 
111 tam poco se relaciona de una manera direct a con los. enUnC13-
dos aJenos: no posee una plemtuQ.. del scntido ni .una capacidad' 
de determmar d irectamente la postura de resl'uestadel 'olro 
hablante. es declt. nO provoca una respuesta. La otacion como 



2M EL PROBLEMA OJ; LOS G" .. "l:ROS UtSCURSI\OS 

unidad de ia lengua tIene una naturaleza gramatlCal, limltes gra. 
maticales, conclusividad y unidad gramaticales. (Pero analizada 
dentro de la totalidad del enunc13do y desde el punto de vIsta de 
esta tOlalidad. adqUlere propledades estilislIcas,) Alii don de la 
oracion figurn como un enullciado en.tero, resulta sel' enmarcadn 
en llD8 eSjJCCIC de matena I muy espeClal. Guando se olvicia esto 
Cn cl atU1liSlS de unR oraci6n, se tergIversa entonccs su natura. 
ieza ,y al 11I1s010 ilcmpo, tn del e11'lmClado, a1 'atribUlrie aspectos 
gnnnancates). Muchm: !ingiiistas y escuelas llngliistlcas (en 10 que 
l'cspccta ,; 18 Sll1tnxIS) confundcn ambos campos: 10 que estudian 
cs, en realidacl, una cspecie de hibrido entre la oraci6n (unidad 
(Ie [[1 lengu8) y e1 enunciado. La gente no hace intercambio de 
0l'3ClOnes ll! de paJabras en un sentido estrictamente lingulstico, 
111 de conll.mtos de palabras; la gente habla por medio de enun
cwdos, que se construyen con la ayuda de las unidades de la len. 
gua que Son paiabras, con;lmtos d'e paiabras, oraciones; el enun. 
cwdo puede ser constltuido tanto pOl' una oraci6n como por 
una palabra, es declr, por una unidad del discurso (principal. 
mente, pOl' una replica del di.6.10go) , pero no por cso una unidad 
cit; In lengua se cOllvlerte en una unidad de 1a comul1lcacion dis. 
ClI 1'S1 1/,,1. 

La /.alta de una teoria bIen elaborada del enlll1clado como 
lInidad de la comul1!caci6n discurslva lleva a una diferencwci6n 
lllsuficlente entre ia oracion y el enunclado, y a menudo a Una 
completa confusion entre ambos. 

Volvamos a1 dialogo real. Como ya 10 hemos senEllado, es la 
forma claslca y mas sencilla de la comumcaci6n discursiva. El 
CRlTlbio de los sUletos discursivos (hablantes) que detel'mina los 
limltes del cnunciado se present a en el dialogo con una claridad 
excepcional. Pero en ot1'as esferas de la comumcaci6n discursiva, 
lIlcluso en la comunIcacion cultural complejamente orgamzada 
(clentiticH V al"tistlca), la naturaleza de los limites del enunciado 
,;s In mlSma. 

Las otr(ls, compleiamente estructuradas y especwlizadas, de 
diversos generos clentificos y liter'arios, con toda su distmci6n 
Con respecto a las replicas, del diaJogo, SOll, por su naturaleza, las 
unidades de 1a comunicaci6n discurslva de la misma clase: con 
una clatidad 19ual se delimltan pOl" el cambio de los sUietos disw 
cLlrslVos, v sus fronteras, conservando su precIsion extema, ad· 
qll.le1'en un cspec13i caracter mterno graclas al hecho de que el 
sn;eto discurslVo (en este casa, el autor de Ja obra) manifiesta 
en elloS' Stl individualitlad mediante el estilo, vision del mundo en 
todcJs los 1TI0mentos mtencionales de su obra. Este sello de mdi. 

-,.1{,' 
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vidualidad que revela una obra es lo:que crea unas· fronteras m· 
ternas especificas que la distinguen de otras obras relaCionadas 
con esta en el proceso de la comunicaci6n: discursiYa del1tro de 
una esfera cultural dada: la diferenclan de las obras de los ante' 
cesores en las que se fundamenta el autor, de otras obras :que 
pertenecen a una mlsma escllela, de· las obms flcrtenecieutes a las. 
corrientes opuestas con .las que lucha el\autor. etc. 

Una obra, iguai que una replica del dialogo~ esta orientada 
hacla la respuesta de otro (de otro&), hacla su' respuesta com
prenSlva, que puede adoptar formas diversas: intenci6n educa~· 
dora con rc:-,specto _a ios lectores, proposito de convencitnierito., co
mentarios criticos, influencia con respecto a los seguidor.es 'Y ,epI
gonos, etc,; una obra determina las posturas de respuesta de 16s 
otros dentro de otras condiciones compielas de la ·comunicaci6fl 
discurslva ,de una crerta esfera cultural. Una obra es eslab6n en 
la cadena de ia comunicacion discursiva; como la replica de un 
dialogo, la obra se reJaclOna con' otras obras·enunciados: con 
aquellos a los que contesta y con aquellos que Ie cOl)testan a ella; 
al mlsmo tiempo, 19ual que la rep1ica de un dh\logo, una obra 
estii separada de otras por las fronteras absolutas del cambio de 
los sU.1etos discursivos. 

As!, pues, el cambio de los suietos discul'sivos que. en marc a 
a1 enunc13do y que crea su masa .f'irme y estnctamente: determl
nada en relaci6n con ot1'OS enunciados vll1culados a. cl, es ei pri· 
mer rasgo constituttvo del enunciado ·como unidad de ia comuni· 
cacion discurslVa que 10 distingue, de las unidadesde 13 lengua. 
Pasemos ahora a otro rasgo. indisolublemente vincu.1ado 'a1 pri
mero. Este segundO rasgo es la concluslvidad especifica ·del enun
clado. 

El caracter conclUso del enU.nclado prepresenta una cara 
interna del cambio de los suietos· discurslvos; tal cambio se da 
tan solo por e1 hecho de que el hablante diio (0 escribi6) todo '10 
que en un momento dado y en condiciones determinadas qUlsO 
decir. Al leer 0 al escribir, percibimos claramente el fin de un 
enunc13do, una espeCle dei dixi conclusivo del hablante .. 'Esta COn
ctusividad es especifica y, se determina por criterios .particulares. 
El pnmero y mas Importante crileno de la conc!Jlslvidad del 
enunciado es fa posibilidad de Ser conrestncto. 0, en termlllos 
mas exactos y amplios, la posibilidad de tomar una postura de 
respuesta en relaci6n can el enundado (pOl' ejemplo, cumplir 
una orden). A este criterio esta sujeta una breve· pregunta, coti· 
diana, por ejemplo H (,que hora es?H (puede ser contcst.ada), una 
pehci6n cotidiana que puede ser cumpHda 0 no, una exposici6n 
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ClCllllllCu COIl 1a que puede uno estar de acucrdo 0 no (total u 
p8rcwimcnk) , una novela que puede ser valorada en su totalidad. 
Es necesano qUe 121 enunC13do tenga clerio caracter concluso para 
poder SCr cont(:stado. Para eso, es insuficiente que el enunCiado 
sea comprcnsiblc linguistlcamente. Una oraci6n totalmente com~ 
prensible y concluid8 (si se trata de una oraci6n y no enunciado 
que conslste en una araci6n) i no puede provocar una reacci6n de 
respuesta: se comprende, pero no es un todo: Este todo, que es 
scfial de la totalidad del sentido en el enunci3,do, no puede ser 
sOlTIetiJo n 1 n una defilllci6n gramatical, ni a una determinaci6n 
de scntiuo 8bstracto. 

Este canlcter de una totalidad conclusa propia del enunciado. 
que asegura ia posibilidad c\e una respuesta (0 de una compren~ 
sian t{lclta) - se determina por tres momentos 0 factores que se 
reJacionan entre si en la totalidad organica dei enunclado: 1J el 
sentido ciel obieto del enunciado, agotado; 2J el enunciado se 
dctcrnllna por 18 ll1tencJOnalidad discursiva. 0 la voluntad discur
siva dcl hablanle; 3J el enunC18do posee formas tlpicas, genericas 
y estrLlctl.lnlles, de conclusi6n. 

E1 primer momento, la capacidad de agotar e1 sentido del 
ob]eto de! enunclado, cs muy diferente en diversas esferas de la 
comunicaci6n cliscl.lrslVll. Estc agotamiento del sentido puede ser 
C3.si completo en algunas es[eras cotidianas (preguntas de carac~ 
ter puramentc [actieo y las respuestas igualmcnte facticas, ruegos. 
ardene::;, etc.) . en C1erias esferas oficiales, en las ordenes militares 
o industnales; es decir, alIi donde los generos discursivos tienen 
un caracter cst811cianzado a1 maximo y don de esta ausente el mo
mento creativo casl POl' completo. En las esferas de creaci6n (50-
br~ todo elcntffiea), por el contrario, s6lo es posible un grado 
l1lllY rclatlvo Je agotamlento del sentido; en estas esferas tan s610 
5e pllcdc hablar sobre un Clerto minima de concluslvidad que 
permite adoptar una postura de respuesta. Obietivamcnte, el obje
to es magowble, pero cllando se conVlerte en el tema de un enun~ 
Cl8do (POI' cJcmpJo. de un trabalo cieniifico) , adqUlere un canic~ 
tel' rc]atlvamenic concluido en determmadas condiciones. en un 
c1ctcr1l111lado cllfoque del problema, en un matenal dado. en los 
proposltos que busca lograr el autor, es deca, dentro de ios 
lill1ltes de 1<-1 !lli'encion del autor. De este modo, nos topamos inevi~ 
tabkmente eOl1 e! segundo factor, relacJOnaflu indiSOlublemente 
con cl pnmero. 

En cada cnuneJado, desde una replica eoticliana que consiste 
en una sola palabra hasta compieias obras clcntificas a literarias, 
POdC1110S abarcar, entender, sentir ia intencion discursiva, 0 la 
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voluntad discurslVa del hablame,:. que det~rmJl1a todo el ·enllnH 

clado. su volumen, sus lilmtes. Nos ml(;l.gmamos que es .16 que 
guiere decir el hablante, y es mediante esta intencion 0 voluntad 
discurslva (segun 1a interpretamos), como medimos el:.gl'ado de 
conclusividad del enunciado. La:" intenci6n determina tanto -la 
misma elecci6n del objeto len determmadas condicIOnes de la 
comunicaci6n discursIve)., en relacion con los enunciados antel'lo~ 
res) como sus limites y su capacidad de agotar. el sentldo del 
obieto. Tambien deternllna, por supuesto, 1a elecci6n de Iii forma 
generica en 10 que se volvera el enunciado (el tercer factor, que 
trataremos mas adelante). La mtenci6n, que es el -momento subH 

Jetlvo del enunclado, forma una unidad indisoluble con el_aspecto 
del sentido del objeto, Hmitando a· este ultimo, vinct.il{mdola a 
una sltuaci6n COl1creta y (mica de"-Ia comunIcaci6n discursiva, con 
todas sl1s circunstancias individuales, con los partidpantes en 
persona y can sus enunclados anteriores. Por cso.los participantes 
directos de la cOl11unicacion. que S~ orientan bien en lao sifuaci6n; 
con respecto a los enunciados antedores abarcan rapidamente y 
can facilidad 1a mtenci6n 0 voluntad discurslva del hablante y 
perciben desde el principw mlsmo.del discllrSO' 18 totalidad del 
enunciadO en proceso de desenvolvirniento. 

Pasemos a1 tercer factor, que es el mas lmportante para 110S.o
tros: las formas genencas estables 'del enul1ciado, La ,vbluntad 
discul'SlVa del hablante se realiza .'ante to do en 1a elecci6n de un 
genero discursl~o determmado. La.elecci6n se define pot la espe· 
cificidact de una esfera discursiva dada, pOl' las consideraciones 
del senti do del objeto 0 tematicas. por 1a sitllJci6n concreta de ia 
comul11c{Lci6n discurslva, par los participantes de .la comunicaci6n. 
etc. En 10 suceS1VO, 1a 1l1tenci6n diseursiva del. ·hablante, con Stl 
mdividualidad y subjetIvidad, se apHca y so adapta al geliero es· 
cogido. se forma y se desarrolla dentro de una forma: genenca 
determmada. Tales generos eXisten-, ante todo, en todas las'multi
pIes esferas de 1a comunicaci6n cotidiana, l11clUyendo a 'la mas 
familiar e intima. 

Nos expresamos tLl1icamente mediante determinados generos 
discursivos, es dedr, todos nuestr08 enunc18dos posen lInas formas 
tipicas para la estructuraci6,.. de latatalidad, relatlvamente· esta' 
bies. Disponemos de un rico repertono de generos discursivos 
oraies y escritos. En La praetiea 1m; utilizamos con seguridad:y' 
destreza, pero teoncamente podemos no saber nada de su eX.1sten
CIa. [gual que el Jourdain de Moliere, qUlen iloblaba enprosa sm 
sospecharlo. nosotros hablamos utilizando diversos generos sm 
saber de su eXlstenCla. Incluso dentro de la phltica mas libte 
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y desenvuelta l1101deamos nuestro discurso de acuerdo con deter
minadas formas genericas, a veces con caracteristicas cle cliche, a 
veces mas agiles, plasticas y creativas (tambien la comunicacion 
cotidiana dispone de generos creativos) . Estos generos discurslvos 
nos son dados caSl ·como se nos da la lengua materna. que doml
namos libremente antes del estudio te6rico de la gramaticn. La 
lengu3 materna, SLl vQcabulario V su estructura grmnatlcal, no los 
conoccmos por 1m: cliccionarios y manu ales de;,gramatjca, stno por 
Jos enLll1ciados concretos que escuchamos y reproducimos en la 
cOJ11unlcacion discurslva efectiva COn las personas que nos rodean. 
Las formfls cle la lengua las asutnlmos tan s6lo en las formas de 
los enunciados y .lunto con ellas. Las fOfmas de 18 lcngua y las 
fOl'mas t{picas cle los enunctadOS llegan a nLtestra experiencla y 
a 1111estrr, conciencIa con;untamente y en una estrccha relacion 
mutua. Aprender a hablar quiere decir aprender a construir los 
enunciados (pm'que hablamos con los enunciados y no mediante 
oraciones, v menos aun pOl' palabras separadas), Los generos dis
cursivos organizan nuestro discurso casi de 1a misma manera 
como 10 organizan las form as gramaticales (sintactica). Aprende
mos a plasmar nuestro discurso en form as genericas. y al ofr el 
discurso ajeno, adivinamos su genero desde las primeras palabras, 
calculamos su aproximado volumen (0 la extension aproximada 
de ia totalidad discurslva) , SU determinada composici6n, prevemos 
su final, 0 sea que clesde el prmciplO percibimos \a totalidad dis
curSlva que posteriormente se especifica en el proceso del 
discurso. Si no exi.stieran los generos discursivos Y Sl no los do~ 
minaramos, si tuvj(~ramos que irlos creando cada vez dentro del 
proceso discurslvo, libremente y pOl' primera vez cada enunciado, 
la comumcacion discursiva habria sido casi imposible, 

Las formas genericas en las que plasmamos nuestro discurso 
POl' supucsto difieren de un modo considerable de las formas lin
glllsticas en el sentido de sn estabilidad y obligatoriedad (normati
vidad) para con el hablante. En general, las form as generic as son 
mucho mas agiles, clasticas y libres en comparacion con las for~ 

mas lingUisticas. En este sentido, la variedad de los generos dis
curSIVOS, es muy grancle. Toda una serie de los generos mas co
mllnes en la vida coticliana son tan estandarizados que la voluntad 
discurslVa lI1dividual del hablante se manifiesta llnicamente en 
la selecci6n de un determinado genero y en la entonaci6n ,expre
SIva, Asi son, por ejemplo. los breves generos cotidianos de los 
saludos, cJespedic1as, felicitaciones, deseos de toda clase, preglln~ 
tas acercu de la salud, de los negocios, etc. La variedad de estos 
gcneros se cletermina Dor la sjtuaci6n discursivfL por 11 posjcion 
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social y las relaciones personales >.entre los participantes de: 1a 
comunicacion: existen formas elevadas. estnctamente 0fic181es de 
estos generas, Junto can las forma~· familiares de diferente. grado 
y las formas intimas (que son distlntas de las familiates) " Estos 
generos requieren tambien un detertninado tonq, es deCir, admiten 
en su estructura una determinada entonaci6n expresiva . Estos 
generos, sabre todo los elevados.y ofieiales, poseen un alto grado 
de estabilidad y obligatoriedad, De.otdinano, la ·voiuntad diseur
siva se limita par la selecci6n de un genera determinado, Y tan 
solo unoS leves matices de entonaci6n expresiva (puede adoptarse 
un tono mas seco 0 mas reverente" mas frio 0 mas calido, intro
duelr una entonaci6n alegre, ek,)·, pueden reflepr la lndividua
lid ad del llablante (su entonaci6n diseursivCl-emoelOnal), Pera 
aqui tambien es posible una reacentuacion de los' generos, que es 
tan caracteristlca de 1a comunkaci6n discurslVa: por ejemplo,. La 
forma generiea del saluda puede ser trasladada de la esfera ofieial 
a ia esfera de la comunicacion familiar, es decir, es posible ,que 
se emplee con una reacentuaci6n parodica 0 ironica, asi como un 
proposito amHogo puede mezclar los generos de diversas esferas. 

Junto con semejantes generos. estandatlzados siempre han eX1S

tido, desde luego, los generas mas- lib!'es de comumeaci6n discur
siva oral: generos de platicas SOciaies de sa16n :acerGa de temas 
cotidianos, sociales, esteticos y otros, generos de conversaciones 
entre comensales. de pl3ticas intimas entre amigos 0 ·entre miem
bros de una familia, etc. (por 10 pronto no cxiste ningun invent a
riO de generos discurslvoS or ales, inclUSIve pOl' ahora m. siquiera 
esta claro el princiPio de tal nomenclatura). La 'mayor parte de 
estos gene'ros permiten una libr.e. y creativa restructuraci6n (de 
un modo semejante a los generos literatI os , e inc\uso algunos· de 
los generos craies son a-(111 mas abiertos que los Ii terarios), pero 
hay que senaiar' que un uso libre y creativo nO es a un creaci6n de 
un genero nuevO: para utilizar- libremente los g~neros; hav· ·que 

dommarlos bien, 
Muchas personas que dominan la iengua de' una manera for-' 

midable se sienten, sin embargo, totalmente' dcsamparadas. en 
algunas esferas de la comumcaci6n. preclsament-e.plW el hechd de 
que no dominan las formas genericas praCticas creaGas' por estas 
esferas. A menudo una persona que mane1a perfectamente ei ,dis-

* Estos fenomenos y ot1'Os analozos han 1l1tcresa{iO a los linguistas 
(princlpalmente a los hlstoriadores de lengua) baio ,<:;1 anguio· pumme:ntc· 
estilistico, como reflelo en 1a lengua de las \ormas' .historlc"mente cam
biantes de etlQueta, cortesia, decoro; vease, par elempio" F. Brunot.
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cursa de difeJ'cntcs csfcras de la camumcaClon cultural, que sabe 
din una conferenc18. Hevar a cabo una discusi6n Clentifica, que se 
cxpre~8 cx{'clentcmeJltc en relaci6n con cuestiones publicas, se 
quceja, 110 ubsi[llltc, callada 0 participa de una manera muy torpe 
en una pla.tIca de sa16n. En este caso no se trata de la pobreza 
del voeabulano 0 de un estilo abstracto; sl):TIplemente se trata de 
una inllabilidad para dominar el genero de'la conversaci6n mun~ 
dana, que proviene de ia ausencia de nociones ace rea de la tota~ 
lidad del enunciado, que ayuden a plasmar Sll tdiscurso en deter~ 
mmaclas formas con1poslcionales y estilisticas rapida y desenfa· 
dadamcnte: una persona asi no sabe mtervenir a tiempo, no sabe 
camcnzar y termmat correetamente (a pesar de qlle la estructura 
ek estos gcnel'os es muy simple). 

Cuanto mc]Or dommamos los generos discursivos, tanto mas 
librcmente los apravcchamos, tanto mayor es Ia plenitud y cIari· 
dad de l111estra personalidad que se reflela en este uso tcuando 
es necesano), tanto mas plashca y agilmente reproduclmos la 
llTepctible sltuaci6n de la comunicaci6n verbal; en una palabra, 
tanto mayor es la perfecci6n con la cual realizamos nuestra libre 
lIltenci6n discurslva. 

As!, plies. un hablante no s6lo dispone de las formas obliga
tonas de Ja lengua nacional (el lexico y la gramatica), sino que 
cuenta tmnbien con las formas obligatorias discursivas, que son 
tan necesarifls para una intercomprensi6n como las formas lin· 
gUistteas. Los generos discursivos son, en comparacion con las for
mas lingUisticas, mucho mas combinables, agiles, plashcos, pero el 
hablante bene una importancia normattva: no son creados por 
el, smo que ie son dados. Por eso un enunciado aislado, con todo 
su caracter individual y creativo, no puede ser considerado como 
una combinaci6n absolUtamente libre de formas lingtiisticas, se
glm sostiene, par ejemplo, Saussure (yen esto ie siguen muchos 
linguistas) , que contrapone el "habla" (la parole), COmo un acto 
esinctamente mdividual, ai sistema de la lengua como fen6meno 
puramente soc,al y obligatorio para el individuo. La gran mayo
ria de los lingliistas com parte -si no teoricamente, en la pnk· 
t1ca- este punto de vista: consideran que el Hhabla" es tan s610 
una combmaci6n individual de formas lingiHsticas (lexicas y gra· 
maticales) , y no encuentran ni estudian, de hecho, ninguna otra 
forma normatlva.(\ 

EI menospreclO de los generos discursivos como formas rela
tJvamente estables y normativas del enunciado hizo que los lin
giiistas, como ya se ha sefialado. confundiesen el enunciado con 
ia oracion, 10 cual l1evaba a la 16gica conclusion (que, por cierto, 
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l1unca se 11a cleIendido de una manera.' consecuente) de Que nues~ 
tro discurso se plasma mediante las formas estables y P1'estable~' 
ciuas de oraciones, mlentras que n.o impotta cuantas oraClones 
interrelacionadas pueden ser pronunciadas de corrido y cuando 
habria que detenerse (concluh), pOl'que este hecho se atribuia a 
la completa arbitranedad de \a voluntad discursiva individual del 
hablante 0 al capricho de la mitificada 1,lcornente' discursiva H 

Al seleccionar determinado tipo de ora cion , no io escogemos 
unicamente para una ora cion determinada, 1ll de acuerdo con 
aqucllo que queremos eKpresar mediante la oraci6n omca, Smo' 
que eleg,mos el bpo de oraci6n desde.el punto de v,s(a 'de ·Ia 10-
hllidad del enunciado que se ie figura a nuestra imaginati6h dis'
L:ursiva y que determina la eleccion. La noci6n .de .Ia forma clei· 
enunciado total, es decir, la noci6'n acerca cle un determinado 
genero discurslvo, es 10 que nos dii'ige en el proceso de disturso. 
Ln mtencionalidad de nuestro enunciado en su totalidad puede, 
ciertamente. requenr, para su realizacion, una sola oraci6n, pero 
puede requerir muchas mas. Es el genera elegido 10. que ,pteesta~ 
blece los Upos cle oraciones Y las reiaciones entre estas. 

Una de las causflS dl', Que en 1a I.ingiHstica sc hay~n subestima~ 
do las form as del enunclado es la extrema heterogeneidad :de,estas 
formas segLITI su estructura y, sobre todo. segun su dimensi6n (ex· 
tension discurslva): desdc una replica que consi~te en una soia 
palabrn hasta una novcla. Una extensi6n marcadamente c1esigllal 
aparece tambien en los generos discursivos Ql'ales .. POl' 'eso, los 
generos discurslvos pmccen ser inconmensurables c'inaceptables 
como unidades del discul'so. 

Por 10 tanto, muchos lingUistas :(pnncipEllmente ios qu~ se 
dedican a 1a sintaxis) tratan de encontrar formas espcci"ales Que 
sean un termino medio entre 1[1 oraci6n y eJ enullc18d"o y que, al· 
mismo tiempo, sean conmensurables " con la oraci6n. Entre' ~stos 
terminos aparecen (rase (segun Kartsevski) ,7 comunicado Csegun 
Shaimatov S y otros). Los lTIvesttgadores que usan estos tt~rminos 
no tienen un concepto unificado acerca de 10 que reprcsentan, 
porque en la vida de la lengua no les 'corresponde 'ilinguna .reali
dad determmada bien delimitada. Todas estas unidades, ,artifi~ 
ciaies y convencionales, resultan ser indiferentes ai cambio de 
sujetos discurslvos que tiene lugar en cualquier comunicad611 reai, 
debido a 10 cual se borran las fronteras mas import antes , que. 
actuan en todas las esferas de la IengUa y que son fronteras entre 
enunciados. A consecuenCla de esto 'se cancela tambien ct' crite-, 
rio prinCipal: el del cara.cter concluso dei enunciado como um~ 
dad verdadera de la comunicaci6n discursiva, criteno 'Que· impIica 
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lu cnpaciclad del enunctado para detenninar una activa posIcion 
de respuesta que adoptan atros participantes de la comumcaci6n. 

A modo de conclusion de esta parte, algunas observaclOnes 
aeerea de la oraci6n (regresaremos al problema con mas detalles 
al reSUllur nuestro tl'abajo). 

La oraci6n. en tanto que unidad de la.1engua, carece de capa~ 
cidad para determinar directa y activamente la posIcion responsi
va del hablante. Tan s610 al convertirse en. un enunciado com
pleto adquiere una oraci6n esta capacidad,'\Cualquier oraci6n 
puedc aetuar como un enunciado completo. pero en tal easo, se
gt:in 10 que se ha explicado, la oraci6n se complementa con una 
sene de nspectos sumamente importantes no gramatlcales, los cuaM 
1es cambian su naturaleza misma. Pero sucede que esta misma 
circunstancia llega a ser causa de una especie de aberraci6n sin~ 
tactica: a1 analizar una oracion determinada separada de su con
texto se la suele completar mentaimente atribuyendole ei valor de 
un enunclado entero. Como consecuencia de esta operacion, la 
oracion adquiere e1 grado de conclusividad que 1a vueive con
testable. 

La oracion, Igual que la palabra, es una unidad slgnificante 
de la lengua, Por eso cada oracion aisiada, por elemplo: Hya salio 
el sol", es pel'fectamente comprensibIe, es decir, nosotros com· 
prendemos su slgnificado Jingiifstico, su posible papel dentro del 
enunciado. Pero es absoiutamente imposible adoptar, con respecto 
a esta oracion, una postura de respuesta, a no scr qtW sepamos 
que el hablante expreso con ello cuanto quiso decil', que la ora
cion no Vfl precedida ni Ie siguen otras ol'aciones del mismo 
h(lblanie. Pem en tal caso no se trata de una oraci6n. sino de un 
cnunclado pleno que consiste en una sola oracion: este enUllCla
do esta enmal'cado y delimitado por el cambio de los sujetos 
discursivos y refleja de una manera inmediata una l'ealidad extraM 

verbal (Ia sltuacion). Un enunciado semeJante puede ser con
testado. 

Pero si esta oracion esta inmel'sa en un contexto, resulta que 
adquiere la plenitud de su sentido unicamente dentro de este 
contexto, es decil' dentro de la totalidad de un enunciado com
pleto, v 10 quc puede ser contestado es este enunciado completo 
ClIYO clemento significante es la oracion, El enuncwdo puede, pOl' 
eiemp10, sonar asi: IIYa saU6 e1 sol. Es hora de levantarnos." La 
comprension de respuesta: "De veras, ya es la hora." Pero puede 
tambien sonar asi: "Ya salio e1 sol. Pero a(111 es muy temprano, 
Dunnamos un poco mas." En este caso, el senticio del enunCJ3do 
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y la reacci6n de respuesta a el seran diferentcs. Esta mlsma ora· 
cion tambien puede formar parte de una obra literaria en cahdad 
de elemento de un pajsale. Entonces ,lll. reacc'i6n de respuesta, que 
seria una impresion artistica e ideo16gjca y una evalUaci6n, Unlca
mente podra ser refer ida a todo el palSa]e representado. -En el 
contexto de alguna otra obra esta oraci6n puede tener un signifi
cado simb6lico. En todos los casos semelantes, la oraci6n' vienc a 
sel' un clemento slgnificante de un enunctado comp1.eto, clemento 
que adqUlere su senticio definitivo s610 dentro de la totalidad. 

En el casO de que nuestra oraci6ir fjgure como un enunciacio 
concluso, resulta que adquiere su se.ntido total dentro de . .\as can· 
diciones concretas de la comunkaci6n discurslVa, Asi, esta -ora· 
ci6n puede ser respuesta a la pregunta del otrm "LYa sa1i6 el 
sol?" (claro, siempre dentro de una;circunstancia concret(:t que 
lustifique la pregunta). En tal caso·, el enuncjado viene a sel' la 
afirmaci6n de un hecho determmado., la que ptiede sel'. acerta· 
da 0 incorrecta, con ia cual se puede estar 0 no estar de acuer· 
do. La oracian, que cs afirmativa pOl' su torma, ltega a'_sel' una 
afirmaci6n real s610 en ei contexto de',un cnunclado determlf18do. 

Cuando se analiza una oracioll se_meJante 3ls1ada, se la- suelc 
interpretar como un enunciado cORcluso rcferido, a clerta ·sitLla· 
d6n muy simplilicada: el sol efectivameflte sali6y e1 hablante 
atestigua: "ya sali6 el sol"; al hablante Ie consta que ta hicrba 
es verde, por eso dec1ara: "la hierba es verde" Esa clase de co
munlcados sin sentido a menudo se examinan directamente comu 
ejempfos clasicos de oracion. En la realidad, cualquier comU111-
cad a semeJante siempre va dingido a algulen, esta provocado por 
algo, tiene alguna finalidad, es decir, viene a ser un esiab6n real 
en 'Ja cadena de ia comunicaci6n discurslva dentro de algulla: 
esfera detel'mmada dc la realidad cotidiana del hombre. 

La oracion, 19ual que la palabra, posee L1na conclusividad del 
sIgnificado Y una concluslvidad de la forma gramatlcai, pew Ja 
conclusividad dc Significado es de caracter abstracto y es pl'ecisa
mente pOl' eso por 10 que cs tan clara; es el remate de un elemen
to, pero no la conclusion de un todo. Lll oraci61}, ·como unidad· 
de la lcngua. igual que la palabra, no hene ~llltor., No per·tenec.e 
a nadie. como Ja palabra, y tan solo funciol1<l11do como un enLlll
dado completo llega a ser la expresion de \a postura individual 
de hablante en una sltuacion concreta de 1<1 comunicacioh discur· 
slva. Lo cual nos aproxima al tercer rasgo constitutIvo del elluli
ciado, a saber: Ja actitutJ del enunciado hac13 cl hablante mlsmo 
(el autor del enuncJ3do) y hacia otros parilclp[mtes en 13 con1l1' 

mcacion discnTsiva. 

, 

I 

" I' 
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Todo cnunclado es un eslabon en la cadenn de In comunica
cion discursiva, vien€- a ser una postllra acilva del hablante den
tro de lIna u otra esfcra de objetos y sentidas. Por eso cada enun
ciado se caracteriza ante todo por Stl contcn;cto determinado 
rcferido a obietos v sentidos, La selcccion .de los recurs as lingUis
ticos y del genera discul'SlVO se define antc'·'todo par el com prom 1-

so (0 mtencion) que adopta un sU1cto discurslvo (0 autor) dentro 
de clerta esfcra de sentidos. Es el pnmer aspecto del enuncwdo 
que fija sus dctalJes espedficos de composici6n y cstilo, 

El segundo aspecto del enunclado que detel·mina su composi
ci6n y estilo es el momenta expresivQ, es declr, una actitud sub
letlV[) y evnllwdora desdc el punta de vista emocional del hablan
te can rcspecto al contenido semantico de su proplO enunciado. 
En las diversas csferas de la comunicacion discurslva, el momenta 
cxprcSlvo P08CC un sIgnificado y un peso diferc~te, pero esta pre
Sente en ·toc.las partes: un enunciado absolutamente neutral es i111-
posib1e. Una actitud evaluadora del hombre con respecto al ob;e
to de Stl discul"so (cualqlilera que sea este objeto) tambien 
dcterm1118 la seleccion de los recursos lexlcos, gramatlcales y com
posiclOnales det enl1nciado, El estilo individual de un enllnciado 
sc define prl11cipalmente par su aspecto expresivo. En cuanto a la 
esti-Jisnca, cst8 situnci6n puede considerarse como COmll11mente 
aceptadn, Algunos lIlvcstlgadores lIlcluSlve reducen cl estilo di
reetamente al aspecto emotlvo y evaluativo del disclil'so. 

l,Puede scr considerado e\ aspecto expreslvo del discUfSO como 
un fen6meno de 18 lengua en tanto que slstema? (,Es posib1c 
hab18r del aspecto expreslvo de las unidades de la lengua, 0 sea 
de IllS Pllillbr[ls Y ol'(lcJOnes? Estas preguntas dcbcn ser contesta
d8s can una categ6nca negacion. La lengua COlnO sIstema dispone, 
(jesde luego, de un riCO arsenal de recursos lingtifstiCos (lexicos, 
morfologicos y Sl1lttlCilCOS) para expresar If! posrura emollVa y 
valoratlva del habla,nte, pera todos estos medios, t::n tanto que 
rccursos de :n Icngu<1, son ubsolutamente neutros respecto a una 
vaioracion clelermlnacln y real. La palabrH "a11101'cito", carifiosa 
tanto par el sIgnificado de su raiz como par el sufiio, es par sl 
mlS111H, como u11ldad de la lengua, tan neutra como la palabra 
"]e\os" gepresenta tan solo un rt'.curso lingufstico para una 
posible expresi6n de una actltud emotlV[l1llente valoradora res
p~clO a la realid.ad, pel"O no sc refiere a mnguna realidad determi
nada; tal. referencHl, es decir, llna valoracion real, puede Ser reali
zada solo por el hablante en un enunctado concreto. Las plllabras 
son de nadie, y par 51 n11SmaS no evallJan nada, pero pueden ser· 
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vir a cualquier hablante y para diferentes e mcluso contrarias 
valoraciones de los hablantes. 

ASimismo, la oracion como unidact de la )''lengua es neutra; y 
no posee de suyo mngun aspecto expr,esivo: 10 obtlene (0 mas 
bien, se inicla en en unicamente dentro de un enunciado con
creto'. Aqul es posible la misina abei'raci6n menciQ:nad'r. Una 
oracion como, por e\emplo, "el ha muetto.:'; ap8rentemente-- inclu
ye un determinado matiz expreslvo, s1n hablar ya d~ una otaci6n 
como "ique alegria!" Pero, en realidad t, oraciones como estas.las 
asumtmos como enunc13dos enteros en una situacion modelo, es 
decir, las percibimos como generos disturslvos de coloraci6n ex
pl'eSlVa tiplca. Como oraciones, carecen de esta llltima, son heu
t-1'as. Can forme el contexto del enuncfad6, la oracion "el ha muer
to'l puede expresar un matiz positivo, alegre, lI1clusive de jubilo. 
ASimismo, la ora cion ";que alegria!" en el con1exto de un enun~ 
ciado determjnado puede asumir un tona ir6111co 0 h-asta sardis
tlCO y amargo. 

Uno de Jos recursos expresivos de Ja actitud emotiva y valo
radora del hablante can respecto al obieto de su discurso es· la 
cntonaci6n expresiva que aparece con ;claridad en la· inte;rpreta
cion oral. >'.< La ento118cion expreslva es un rasgo constituUvo del: 
cnunciado,n No existe dentro del SIstema de In lengua,. es decir, 
fuera del en uncia do. Tanto la palabra como 18 oradon como' Un/

dC/des de La lengua carccen de entonaci6n cxpl"esiva., :Si una. pa
labra 8ls1ada se pronunc13 con una erttonacion cxpreslva, ya no 
se trata de una palahra sino de un enunciado concluso. realizado 
en una sola palabra (no hay raz6n alguna parH ex.tertderla hasta 
una oracion). EXlsten los modelos de enunclados' valoratt:vos, es 
declf, los generos discursivos valol'atiYos, bastante ~efinidos eh' 1a 
cornunicacion discurslva y que exp..resan alabanza. aprobacion, 
adrniracion. reprobadon, Ul1una: "imuy bien!. lbravol, lque lin
doi, jque verguenza!, jque asco!, jimbecil!". etc. Las palabras'que 
adquieren en la vida politica y social -una importancla. partIcular 
se convierten en enuncJados expresivos admirativos:, '."jpazi, ili~ 
bertad", etc. (se irata de un genero discursivo politico-social es
pecffico). En una sliuacion determmada una palabra puede a.dop
tar un sentido profundamente eXpres'lVO convJrth~ndose "en un 
cnunciado admlrativo: "jT\'lar! jNIar!" 'gritan diez tnB gri"t;!gQs en 
Jenofonte.10 

En todos estos casas no tenemos que vel' con la pa1.abra como 

"' Desde lucgo 13 percibimos, v dcsde 'luj::go CXlslc: como facio\, estilis· 
lieu. en la Icctura SilCllCl0~a del discLlrso cscnlo. 
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unidad de Ja lengUl.l III can el slgnificado de esta palabra, smo 
con un cnunclado concluso y can su sentido concreto,11 que per~ 
tcnecen tan s610 a estc enuncwdoi el significado de 1a palabra 
estil referido en cstos casos a dctermmada realidad dentro de las 
19uaimente rcales condiciones de la corntlntcacion discurslva. Por 
10 tanto, en esios elcmpios no s610 entenctemos el Significado de 
13 palabra dade) como pa\abra de una lengu_3, sino que adoptamos 
frcnte a ella una postura act iva de respuesta-. (consentimiento. 
aClIercto 0 desacuerdo, estfmulo a ia aed6n). Asf,\pues, 1:1 en ton a
cion cxprCS1V8 pertencce ali( al enunciado. no a la paiabra. Y Sm 
embargo resulla muy dificil abandonar 18 convIccion de que cad a 
pC1labra de unt! !cngua posea 0 pueda poscer un 'Itono elnotivo", 
un "matlz emociona]", un "momento vaJorahvo", una "aureola 
cstilfstica", etc" Y, POl' conslguiente, una entonaci6n expresiva 
que Ie es propla. Es muy factible que se piense que al selec~ 
ClOnal' palabras parr. un enunC13do nos onentamos precisamente 
I:l! tono cDlOtlvO car8ctcrlstico de una palabra aislada: escogemos 
las Que corresponden por su tono al aspecto expresivo de nuestro 
~nunClado y rechazamos otras. ASI es como los poetas conciben 
su labor sobrc ia palabra, y asf es como ia estiHstica interpreta 
e:ste proceso (par e1cmplo, e.1 Hexperimento estiHstico" de Pesh. 
kovski) ,l'l 

Y, sin embargo, esto no es asi. Estamos frente a la aberracion 
Que ya eonocemos. Al seleccionar las pa!abras partimos de la 
totaiidad real del enunClado que ideamos, '" pero esta totalidad 
ideada y creada por nosotros slempre es expresiva, y es ella la 
que In-adia su propla expresividad (0. nUls bien, nuestra expre
slviliad) haC13 eada palabra que elegimos, 0, por decirlo asi, 1a 
contamJ11a de la expresividad del todo, Escogemos la palabra se
gun Sll SIgnificado, Que de suyo no es expresivo, pCTO puede 
l'orresponder G no corresponder a nuestros propositos cxpresivos 
en relation con atras palabras, es decir con respecto n In totalidad 
de nuestro cnunclado. El SIgnificado neutro de una pai(1bra refe
rido a una realidad determinada dentro de las condiciones de~ 
krm1l1adas rcalcs de la comumcacion discurslva genera una chis
Pi] de cxprcslvid[1d, Es .iustmnente io Que Hene lugar en c! proceso 

'" A! constl'lllr nuesno discurso, Slcmpre nos antecede In totalidad de 
nuestro cnuncwclo, tanto en forma de un esquema gen6rico clctermmado 
como en forma de una lIltencion discurslva individual. No V81nos ensar
lando plllnbrilS, no segunllos dc una palabra a otra. sino que ilctuamos 
tomo 51 lucrull10s re11ennndo un !ocio con pal(lbms neceS3nas, Sc cnsartan 
pal<lbra5 tan 5610 en una pnl11cra fasc del cstudio de una lengu[l aienu, y 
aun COn una dil'ccci6n mctodologlca peslma 
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de la creaci6n linguistlca can 1a rcaUdad concrda, solo el contacto 
de 1[1 lengu[l con la rcalidad Que se da en el enuncia'do,es 10 que 
genera lR chispa (Ie 10 expresivo: esta ultima'~ r,o existe ni en el 
slstema de la lengua, ni en la realidad obiettva 'que -est§. fuera de 
nosotros. 

Asf, 1a emotjvidad, la evaluRcion, la expreslvidad, no son pra
pHIS de la palabra en tanto Que unidad de"la Jengua~ estas c;arac
teristieas se generan solo en el proceso. del uso acttvo de la pa
IRbra en un enunciado concreto. El significado de la pa1abra en 
si (sin relaci6n can 18 realidad), como ya 10 hemos sefialado, 
carcce de emottvid8d, Existen palabras que especialmente 'deho
tan emOCIOlE~S 0 evaluaciones: "alegrfa':', "dOlor", Hbe,llo"," "ille
gre" "triste", etc. Pcro estos significados son tan neutros camo 
todos los demas, AdQUlcren un matiz expresivo (mlc'arnente' en c! 
en uncia do, y tal matJz es llldependiente del SIgnificado abs.tracto 
o aIslado; por ejemp!o: "En este momento, toda alegrIa, para mi 
cs un do"lor", (aqUI In palabra "alegda" se 1J1terpreta"contraria~ 
mente a su Significado) , 

No obstante, el problema estil lelOS de estar agotado por todo 
10 que acaba de exponerse. Al elegir palabras en el proceso .de es
il'ucturaci6n de un enunc13do, muy pocas veces las, tom amos del 
sislema de la lengua en su forma neutra. de diccionario, Las so
lemos tomaI' de otros cnunciados, y ante todo de los, enunClados 
afines gcnericamente al nuestro, es decir, parecidos POl' su ',tema, 
estructura, estilo; por consiguiente. escogemos raiabras segun su 
especificRcion genenca, El genera discursivo no es una forma 
lingi.iistica, smo una forma tipica de em,lnciado; como tal, el ge
nero incluye una exprcsividad determnlada proma del g~nero 'dado. 
Dentro del genero, la palabra adquiete Clerta expresividad tl
pica. Los generos correspond en a ias situaciones tipicas de ia 
comunlcacion discurs1Va, a los tem3S dpicos y, PQr 10 tanto, a 
algunos contactos t1picos de los significados de las ·palabras con 
ia rea1idad concreta en sus circunstancias' Hpi'cas, De ah{ se "ori
gina la posibilidad de los matices expreslvos tiPICOS que "cubren" 
las palabras. Esta expresividad tipica propia de ios generos· no 
pertenece, desde luego, a la palabra como unidad de· la lengua, 
sino que expresa unicamente el vinculo que establece la palabra 
y su Significado con el genero, 0 sea con los enunciados tfpicos_ 
La expresividad tfpica y la entonaci6n dpica que Ie cotresponden 
no poseen la obligatonedad de las form as de 13 lengua. Se trata 
de una normatividad generica Que es mas libre. En'.nuestro: ejem~ 
plo, "en este momento, toda alegda para mf es un dolor", el tono 
expresivo de In palabra "alegrfa" determinado por ei conte:kto no 
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es, pOl' supuesto, caracter{stIco de esta palabra. Los gcneros dis
curSlVOs se someten con bastante facilidad a una reacentuaci6n: 
10 triste puede eonvertirse en .Jocoso y alegre, pero se obtiene, 
como resultado, algo nuevo (por ejemplo, e! genero del epitafio 
buricsco) . 

La expreslYidad tipica (generica) puc;~e ser exa1111l1ada como 
Ja HaurcoJa estilistlca" de 1a palabra, pero In aureola no pertenece 
a la p81abra de 13 lengua como tal S1110 a1 genera en que la pa
labru sucle funcional'; se trata de una especle-\-cfe eeo de una to
tali dad del genero que suena en la palabra. 

La expreslvidad generica de la palabm (y la entonaci6n ex
presIva del genera) es Impersonal. como 10 son los ITIISmOS gene
ros discurslvos (porque los generos representan Iss fOl'mas tiplcas 
de los enuncwdos individuates, pero no son los enunclados mlS
mos). Pero las paJabras pueden formal' p<1rtc de l1ucsirO discur
so conscrvando al mlsmo tlempo, en mayor 0 menor medida, los 
tonos y los ecos de los enullClados mdividtwles. 

Las palabras de la lengua no son de nadie. pera 81 111is1110 
twmpo 1[IS oimos solo ell en unci ados 1I1dividuaJcs determinado':i, 
y en ellos las palabras no solo poseen un l1lstiZ tiP1CO, sino que 
tambi6n tienel1 una expreslvidad individual mas 0 menos ciara 
(segun el genera) fiiacIa POl' el contexto del el1Ul1Ci8c!O, 1l1divi
dual e irrepetible. 

Los slgnificados neutros (de dicclonal'io) de Jas paiabras de 
la lengua aseguran su caracter v la intcrcomprension de todos los 
que la hablan, pera el uso de las palabras en la cOll1ul1!eacion dis
cursiv8 siempre depende de un contexto particular. Por eso se 
puede decir que cualqUler palabra eXlste pma el hablante en SLIS 
tres aspectos: como palabra neutra de Ja Icngua. que no pertcne
ce a nadie; como palabra alena, Hena de ecos, de los cmmciados 
de otras, que perlenecc a otras perSOl1tlS, V; finaimente. como 
mi palabra, porque, puesto que yo la uso en una situacion deter-
1111l1ada y can una Il1tencion discur~iva detcl'lTI1l1sda. la palabra 
est8 compenetrada de mi expresividad. En los ultimos aspectos la 
palabr8 posce expresividad, pera esta, 10 reiteramos, no perte
neee [\ In pslabra ITIISma: nace en el punta ele eoni8cto de la 
pniabra con Is situacion real, que se realiza en un cnunclado 
1l1clividual. L" palnbra cn este caso aparece como In ex presion ue 
Clcrta pOSicion valorat1va del individuo (dc un personaje prom1-
nente, un escntor, un clcntifico, del padre, de la madrc, de lin 

amigo. del maestro, etc.), como una suerte de abrcvJaiur<-l del 
enuneiado. 

En cntia cpoes. en cada clrculo social, en cada pequcllo l11un~ 
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do de In familia. de amigos y conocidb,s, de companeros, en el 
que se forma y vtve cada hombre, siempre eXlsten enunctados 
que gozan de prestigio, que dan el ton0; existen tratados Glenti
ficas y obras de literatura plIblicistlca .en Ids! que la gente ·lunda
menta sus enul1clados Y los que cita, imtta 0 sigue. En eada. epoea. 
en todas las areas de la practlca existen determinadas tradictones 
expresas y conservadas en formas verbalizadas; obras, enunC13-
dos, aforismos, etc. Siempre eXlsten' cier.tas ideas pnnoipales ex
presadas verbalmente que pertenecef.l BIos pcrsonales relevantes 
de una epoca dada, eXIsten obietivos generales, cons'ignas,.:etc. Ni 
hablar de los elemplos escolares y antol6gicos, en los cuales ios 
ninos estudian su lengua materna y tos cuales siempre poseen una 

carga expreslVa. 
POl' eso 1a experienCta discursiva 1ndividual de cad a persona. 

se' forma y se dcsarrolla en una con stante 111teraccion' con los 
enunclados individuales alenos. Esta" e.xperlencia puede set carac
terizada, en Clerta medida, como proceso de astrriilaci6n (maS 0 
menos creatlva) de palabras arenas (y no de palabras de la'-Ien~ 
gua). Nuestro discurso, 0 sea todoS nuestros enunciados (inciu
yendo obras liter arias) , estan llenos de palabras, alenas ,de dire
rente grado de "alteridad" 0 de astmilacion, de' difetente .grado 
de conclentizacion Y de manifestaci6n. Las pnlabras alenas apor
tan su propia expresividad, su tonG aprecIatlVo' que Sl? aSimila, 

se elabora, se l'eacentUa por nosotros:. 
Asi, pncs, In expresividad de ias. palabras no v-iene''3, .set ia 

propiedRd de Ja palabra misma en tanto que unidad'_dC la Jengua, 
y no dcrlva inmediatamente de los S.i'gnificados de las paiabras; 
o bien l'cpresenta una expresividad tipica del genero, 0 bien se 
trata de un eco del matlz expresivo·awno e individual que \lace 
a la palabra representar la totalidad del enunciado aieno como 

determmada pOSIcion valorativa. 
Lo mlSl110 se debe deCIt acerca de In oraci6n en tanto que 

unidad de la lengua: la oraci6n tambien earcee de expresi.vidad. 
Ya habiam03 de esto al pnnclpW de este capitulo. Ahora solo 
falta compietar 10 dicll0. Resulta que eXlstcn tlpOS de ·oraC1'Ones 
que suclen funcIOnar como enunclados enteros de determiniJdos 
generos tipicos. Asl, son or..;.cioneS ~nterrogatlVaS, exclamatlvas Y 
ol'uenes. Existen mucl1isimos generos cotldianos Y espectaliZados 
(par ciemplo, las 6rdenes militares:y ias InJicaciCYncs en -el pro
cesu dc pruuuecion industnal) que,' pOl' regia general,' se expre~ 
san mediante oraciones de un tipo .. correspondicnte .. Por ·otra parte, 
semejantes on!cloncs- se cncuentran relativamente . po£;o . en un 
cOlltexto eOl1grucnte de cl1ul1cJ3dos· _cxtensos- Cuanclo ras··,oraclO~ 
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ncs de este tIpO forman parte de un contexto coilcrcntc, suelen apa
reeer como puestas de relieve en la totali'dEld del cnunC13do y 
generalmente tienden a mlciar 0 a concluir cl enUl1cwdo ~o sus 
partes relativamenle lIldependientes. * Esos tipos de uraClOnes tie· 
nen un mteres espeClal para la solucion de nuestro problema, y 
mas adelante regl'csaremos a eUas. Aqu( Jo que nos llnporta es 
seii.alar que tales oraciones se compenetdin s6lidamente de la ex
presividnd genenca y adquieren con facilic1a.~1 la expreslvidad in· 
dividual. Estas oraClUIles son las que contrib:1Jyeron a la forma
ciun de la idea aeerea de 18 naturaleza expresiva de la oracion. 

Otra observaci6n. Ln oracion como unidad de la lengua posee 
Clerta entonacion gramatical. pero no expresiva. Las entonaClOnes 
cspecificamente gramatlcales son: la conc\usiva, la explieatlva. la 
disyuntiva, la enumeratlva, etc. Un lugar especial pertenece a la 
entonacion enUne18tlya, mterrogatIva. exelamatiya y a la orden: 
en ellas tiene lugar una suerte de fusion entre la entonacion gra
matieal y 10 que es propio de los generos discurSlYOS (pew no se 
trata de Ia entonacion expresiva en el sentido ex acto de la paln
bra). Cuando damos un elemplo de oracion para analizarl0 soie
mos atriblllr1e una cierta entonacion tiplef) , con 10 eual 10 COI1-
vertimos en un enunciado completo (si la oracion se toma de un 
texto determ111ado, 10 entonamos, por supuesto, de acuerdo con 
la entonacion expresiya del texto). 

Asf, pues, el momento expresivo viene a ser un rasgo constitu
tiyo del enltnClado. El sIstema de la lengua dispone de formas 
necesarias (es decl!', de recursos lingiifsticos) para manifestar ia 
expresividad, pero la lengua misma y sus unidades significantes 
(palabras y oraclOnes) carecen, par su naturaleza, de expreslvi
dad, son nuestras. Par eso pueden servir 19ualmente bien para 
cualesqUlera valoraclOnes, aunque sean muy vanadas y opuestas; 
por eso las unidades de la lengua asumen cualquiel' postura va
Jorativa. 

En resumen, el enunclado. su estilo y su composidon, se de
tenmnan por e1 aspecto tematico (de obieto y de senti do) Y por 
el aspecto exptesivo. 0 sea por ia actitud yaloratIva del hablante 
hacia el momenta tematico. La estilistica no comprende ningun 
otro aspecto, S1110 que solo consider a los sigUlentes factores que 
determinan el estilo de un enunciado: el sistema de la lcngua, el 

* La prlmera v ultima ora cion de un enunciado generalmenie son de 
naturaleza especial, poseen clcrta cualidad complementaria. Son. por de
cirlo de alguna manera, oraClOnes de vanguardia, porque se colocan en Is 
poslci6n limfirofe del cambio de SUletos discursivos. 
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objeto del discurso y el hablante- mismo Y Sll actltud valorativa 
hacIa el objeto. La seleccion de los recursos lingLilsi'lcos se deter
mma, segun la concepcion 11abituai de 'l~ estilistH.:a, unicamer:ltc 
por consideraciones ace rca del obieto y sentido y de ·1a expreslvi
dad. Asi se definen ios estilos de la lengua. tnnto ·generale') como 
mdividua1es. Por una parte. el hablante. con su Vlsion dcl.mundo. 
sus valores y emociones y, por otra pa.rte, el objeto de su discurso 
y cl SIstema de la lengua (los recursos~ lingi.ifstiCos): estos son ·los 
aspectos que definen el enunciado., su estilo y su- composlci6n. 
Esta es la concepcion predominaJ:1te. 

En la realidad, el problema resulta ser mucho mas· compleJO. 
Todo enunciado concreto viene a ser un eslab6n en la .cadena de 
la comunicacion discursiva en una esfera detenninada; Las fron
teras mismas dei enunciado se fijan por el cambio de los sujetos 
discursivos, Los enunciados no son~.indiferentes lIno a otro ni son 
autosuficientes, sino que Hsaben" uno dei otto .. y se r.eflejan mU
tuamente. Estos reflejos reciprocos son los que determinan el 
caracter del enunciado. Cad a en unCIa do estcl Heno de. ecos Y re
flejos de otros enunclados con lOs cuales se reiaclOna por la co
munidad de esfera de Ia comunicacion discur.siYa: 'fodo enuh
ciado debe ser analizado, desde 'un pnnclplO, 'como rcspuesta a 
los enunclados anter10res de una esfera dada .(eJ discurso como 
respuesta es tratado aqui en un serttido muy amplio)! los refuta, 
ios confirma, los compJeta, se basa en elIos, los supone conocidos, 
los tom a en cuenta de alguna manera. El enunciado, puc-s, ocupa 
una deternunada posici6n en Ja esfera dada de la comunicaci6n 
discursiva. en un problema, en un asunto, etc. ·Uno no puede de
terminar su propia postura sin correlacionarla con las de otros. 
Por eso cad a enunciado est a neno de reaCClOnes -respuestas de 
toda clase dirigidas hacia otros e·nunciados de ia esfera .determi
nada de la comu11lcacion discurslva. Estas reacciones tienen dife
rentes formas: enunc13dos ajenos pueden set introducidos direc
tamente al contexto de un enunciado, 0 pueden .introducirse s610 
paiabras y oraciones aisladas que en este casO representan los 
enunciados enteros, y tanto enunCiados enteros como palabras 
aisladas pueden conservar su expresividad ajena, peto tambien 
pueden sufrir un cambio de acento (ironia, indignacion, venera
cion, etc.). Los enunciados aje.nos. pueden ser rep.resentados con 
diferente grado de revaluacion; se, puede hacer referencia a ellos 
como opiniones bien conocidas por el interlocutor, pueden sobre
entenderse cal1adamente. y ia reaccion de respuesta puede refle
jarse tan solo en la expreslVidad.del discurso propio (selecci6n de 
recursos lingtifsticos y de entonaciones que no se dctermina POl' eJ 
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obJeto del cliscursu pruplO S111U POl' el enuncwdo aJeno acerca del 
111ismo OblctO). ESlC ultimo caso es muy tfpico e irpportante: en mu~ 
elMs ocaSlOncs, la expreslvidad de nuestro cnunciado se c!etermma 
no l!11IC<llllell!C (01 veces no lanto) por el Ob1cto y eJ scntido del 
enunclaclo SIIlD iambicil por Jos enunc18dos a.\enos emltidos acerca 
del I11lsmo lema, por los enuncIacios que contcstamos, can los que 
poJeil1JZmnOs, :::on ellos los ql!e determman tambicn In puesta en 
relieve dc algunos momcntos, las relteraCJOnes, la seleccion de ex~ 
preS-lones ma:) (iurns (0, HI contrano, mas s1.1aves) ,.asl como el tono 
dcsari':ll1tc (:J conci1i8torio), etc, La expresividaC1 de un enun
clado nunc,1 PlIcdc SCl" comprendida y explicada hasta el fin SI st: 
lama en CLlent<'l nada mas su objeto y Sll senticlo. La expreslvidad 
de un l:nUnclacio slcmprc, en mayor 0 menOr mcdida, cOlltesta, cs 
c.kcir, exprcsn jEl 8ctJtud del hablante hacm los enuncJados ElJenos. 
Y 110 llilicumcnte ::iU actltud hacla el objeto de su proplO enuncJa~ 
do, ':: Las formas de las reacciones-respucsta que Henan el enUl1-
clado son SUl11amente hetcrogcneas y hasta el momento no se han 
estudiado Cll absoluto, Estas {"ormas, pOl' supuesto. sc difercnclan 
entre sf de una manerH !TIuy talRni.e segun las esferas de acttvidad 
y vida hUIn[lna en las que se realiza la comunicacion discUl'slva, 
Por mas m011016g1co que sea un enuJlcJado (por ejemplo, una 
cbra cJentffica 0 filosOfica) , POl' mas que se concentre cn su obit.> 
10, no plIcde delar de SCI', cn c!erta mcdida, una respllesta a Elqlle-
110 que ya se diio acerca del mlsmo objcto, HcerCD dCllTIlsmo pro
blema, ,JUnque cl car~lctc]' de reSplJesta no recibiese un8 expresion 
extcrna bien cJcfinida: csta sc l11nnifesturia en los mat Ices del scn~ 
tiuo, de 1.1 eX1Jl'csividad, del estilo, en los detalles rn{lS finos de 
la cOinposlcion. Un ellunClado esta 11eno de I1wtlces dial6gicos. y 
Sin iomarlo.:;i en cuenta es Imposible comprcndel' hasia el final 121 
cstilo del clluncl,-:do. Porque nuestro mjsmo pensamlento (filo~6~ 
fico, cJ(:::ntifk'J, ariistlco) se ongma y se forma en el PI'OCCSO de 
1Il1cracci6n 'oJ' lucila Con pensamlentos ajenos, 10 cueli no pueul: 
dCjar de rdlt~ltll'~C t:n iJ fmma de la ex presion verba! del nuestro, 

Los el1l1nClddos alCnos y las palabras (lisladas ajenns de que 
nos ll(Jccmos COIlSClcntes como aienos y que separamos como ta
les, al SCI' lIltruducidos en nuestro enuncJauo Ie apOi'lan ,dgo que 
apJrecc comu IIT8CIOnai desde el punta de Vista deJ SIstema de 11.1 
lengua, partlculnrmentc, desde cl punto de vista de la SllltclXis. 
Las Illicrrelaclones cntre ei discl1rso ajeno mtl'oducido '/ cl resto 
cle! JiscLlrso proP10 no tlenen analogia a!gl1llu con ],IS 1'c;!aclullcS 

La cnrolHlcion cs sabre todo 101 que es cSJ)c..:wimclllC sensih,lc 
pl·t csta di1'1gid8 al comeXlO. ~: ':111· 
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smtacticas quc se establecen dentro de una uflldad Si1ll3ctl.Ca Slm~ 
pie 0 compleja, TIl tampoco con l@s relaClOl1eS temMicas ,entre 
unidades sll1tacticas no vinctllaclas 'SlDtacti.oamente dcnlro de los 
limItes de un enUl1ciado, Sin embargo. e~tas Jl1terrelaclones son 
analogas (sin ser, pOl' supllesto, idcptieas) a las rela¢iones qu'c s~ 
dan entre las replicas de tin dhllogo. La entonacion que aisl;:l el 
discurso ajeno (y que se representa en el disellrsa es_cnto' median
le comillas) es un fen6meno aparte: e'S una especle de traspo
slcion clel cambio de los suietos cli.scursil'os dcntro de un ·enU\l
clado, Las ,tronteras que se crcan con este cambio son,. en este 
caso, dcbiles y espedficas; la expr:esividad del hablante. penetm 
a travcs de estas fronteras y se extiende hacw cl discurso aieno, 
puede ser representada mediante tODoS ironicos, ind.rgnados. COtn
pasivos, devotos (est a expresividad'''se traduce mediante: in- en to
nadon expresiva, y en el discurso escnto la adiv.1namos con pre
cisi6n y la sentimos gracias al contexto que cnmarca el discurso 
ajeno 0 gracias a la situacion extraverbal qUe sugtcre un maUz 
expresivo correspondiente), El dis_curso ajeno, pues, posee una 
expreslvidad dobIe: la propla, que es precisamente la a1en". y 
la expresividad del en uncia do que ac..:oge cl discurso ajeno. Todo 
esto puede tener lugar, ante tOdo, alii donde el,diseurso H\eno 
(aunque sea una sola palabra que adquiera cl val'or de enunciado 
entero) _se ctta expHcitamente y se :pone de relieve (mediante co
milIas): los ecos del cambio ue ios sujetos discursivos'V de sus 
in terrc:lacJOnes dialogicas se perciben en estos casos 'con' ciaridacL 
Pero, ademas, en to do cnunciado, en un examen n'las ,detenido 
l'ealizado en las condiciones concrctas de la comunicacion dis~ 
cursiva, podemos descubnr toda un.a sene de discursos aienos, 
semlcultos 0 impHcltos y con diferente grado de btredac.J:. POl' eso' 
un enunclado r~vela una espeCle de'surcos que representan ecos 
lejanos y apenas perceptibles de los cam bios de ~uietos discur~ 
sivos, de los matices dialogicos y de marcas limit1'Of,es sumamente 
c.lebilitadas de los enuncJados que Hegaron ;" scr permeable'S' para 
la cxpl'esividad del auior. El enuncia,do, asi, Vlenc (; S:1' ·un :fen6-
meno muy compk'Jo que rnanifiesta una multlplicidad de pianos. 
Par supuesto, hay que Lil1alizarlo no ,aislac.lamcntc,Y no solo en su 
relacion con 121 auto!' (el hablante) -_Sino como cslabon :en; la ca
dena de la comul1lcaci6n discurslva y en su nexo CQn ot1'OS enun
ciados relacionados con el (estos _·nexos suelcl1 analizarse uriiea
mente en el piano temtliico y no discurslvo. cs dedi", compo.cJcio~ 
nal y estilistico), 

Cada enunciado Clislado rcpresenta un eslabon en 1<1 eade~a uc' 
la comunicacion discursjva, Sus fronteras son predsas y se defi-

.1 
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ncn pOl' cl camblO de los sUJetos discursivos, (hablantes), pero 
ciclltro cJe cstas honteras, el enunciado, semeiantemente a la mo
nada de Leibmz, refle1a el proceso discursivo, los enunciados aie
nos, )!; ante todo, los eslabones anteriores de la cadena (a veces 
los mas pr6ximos, a yeces -en las esferas de la comunicaci6n cul
tural- muy leJanos) .13 

El obleto del discurso de un hablante, ctlalquiera que sea el ob
Jeto, no llcga a tal por primera vez en este enunGiado, y el hablan
te no es el prImero que lo aborda. EI obieto del discul'so, por de
cirlo aSi, V8 se encucntra hablado, discutido, vlslumbrado y valo
l'ac.io de las maneras mas diferentes; en el se cruzan, convergen 
,,' se bifurcan varios puntos de vista, visiones del mundo, tenden
clas. EI hablante no cs un Adan biblico que tenia que ver con 
objctos virgenes, alJn no nombrados, a los que debia poner nom
bres. Las concepciones simplificadas acerca de la comumcaci6n 
COmo base logica y psicologica de la oraci6n hacen recordar a este 
mhico Acian, En la mente del hablante se combinan dos concepcio
nes (0, ai contrario, se desmembra una concepcion complela en 
dos slmples) cuando pronunCla oraClOnes como las siguientes: 
"el sol alum bra", "Ia hierba es verde", Hestoy sentado", etc. Las 
oracioncs scmcJantes son, desde luego, posibles, pero 0 bien se 
111stifican Y se fundamcntan por eJ contexto de un enunClado com
pleto que las IncJuye en una comul1lcacion discursiva como repli
cas de un dialogo, de un articulo de difusion cientffica, de una 
explicacion del maestro en una clase, etc.), 0 bien, si son enun
clados CClIlClusos, tienen alguna lustificacion en la sltuacion dis
curs Iva qUe las Illtroduce en Ia cadena de la comunicacion discur
siva. En la realidad, todo enunc13do, aparte de su obieto, siernpre 
contcsta (en un senti do amplio) de una u otra manera a los enun
clados ajcnos que ie prcceden. EI hablante no es un Adan, por 10 
tanto el obieto mlsmo de su discurso se conviertc inevitablemente 
en un foro donde se encuentran opiniones de los Interlocutores 
directos (en una platlca 0 discusion acerca de cualquier suceso 
cotidiano) 0 puntos de vista, visiones del mundo, tendencias, 
tcorias, etc. (en la esfera de la comunicacion cultural). Una VI

sion del mundo, una tendencia, un punto de vista, una opInion, 
sienlpre poseen una expresion verbal. Todos ell os representan dis
curso aieno (en su forma personal 0 impersonal), y este no puede 
deiar de reflejarse en el enunciado. E1 enunciado no esta dirigido 
11nicamente a su obieto, smo tambien a discursos ajenos ace rca 
de este (dtimo, Pero la a!usion mas ligera a un enunciado aleno 
confiere al discurso un caracter dia16gico que no Ie pued€:: dar nin
gun tema Pllramente obietual. La actitud hacia el discurso areno 
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difiere por princlplO de la actItud hacla 01 "bleto, pero siempre 
aparece acompafiando a este ultimo, RepGtlmos; eJ cnOnciado es 
un eslab6n en la cadena de la comulllcacl6n discur:siva'Y no pue,· 
de ser separado de los eslabones anteriores que ,In determinan p.or 
dentro y por fuera generando en 61 reaCClOnes de respuesta y ecos 
dial6gicos. 

Pero un enunciado no solo esta rel'acionado con ]os. esiabones 
antenores. sino tambien con los es1abones posteriores :de la co
lTIunicaci6n discursiva. Cuando eL enunclado esta en la etapa de 
su creaci6n por el hablante, estos. ultimos, por supuesto, aun no 
existen. Pero el cnunciado se cOhstruye desde cl· prinCIpio tc~ 
mando en cuenta las posib1es reacciones de respuesta para las 
cuales se construye el enunciado. 'E1 papel de los otros~. como ya 
sabemos, es sumamente importante •. Ya hemos dicho que estos 
otros, para los cuales mi pensamierito se vuelve tal por primera 
vez (y por 10 mismo) no son oyentes pasivos smo ills activos par:~ 
tIcipantes de la eomunicaci6n discursiva. El hablante espera desde 
el pnncipio su contestacion y su comprensi6n' achva', Todo el 
enunclado se constnlye en vista de· ia respuesta. 

Un signo Importante (constitutivo) del enunclado es s11 Orlel1-

/aci6n hacla algUlen, su propiedad de estar des/lnado. A di'feren
cIa de las unidades slgnificantes de .Ia lengua -paiabras y ora
ciones- que son impersonales, no pertenecen a nadie ''/ ~ nadi~ 
cstan dingidas, el enunciado tiene autor (y, por 'conslguiente, una 
expresividad, de 10 cual ya hemos hablado) y destmatario. El des· 
tmatario puede ser un participante, e interlocutor, irithediatQ' de un 
dialogo cotidiano, puede representar un grupo diferenciado de 
especialistas en alguna esfera esp~dfica de la comunicaci6n CUl
tural, 0 bien un publico maS 0 menos homogeneo, un pueblo, 
contemporaneos, partidarlos, opositores 0 cnemigos, subordina-' 
dos, jefes, infenores, superiores, personas cercanas 0 aj'ynas Jo etc.; 
tambien puedc haber un destinatario absolutamente indefinido, 
un ofro no concretizado (en toda ;clase de enundados mcmologi-., 
cos de tipo emocional) -y todas estos tlPOS y coneeptos de 
destmatano Sf; determman por la esfera de la praXis .humana y 
de la vida cotidiaha a la que se refiere el enuncwdo. [;a compo~ 
sicion y sobr~ todo ei estilo del'enunciado dependen de. ,un. hecho 
concreto: a quien esta destmado e1 enunciado, como ei ha'blarite 
(0 el escritor) percibe y se imagma a sus destmatarios, cuat es la 
fuerza de su influenCla 'sobre el enunciado. To'do g'enerc discur
SIVO en cada esfera de la comunic.acion discursiva posee su pro .. 
pia concepcion del deshnatario, la ,cual 10 detennllla como' tal. 

I 
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El deStinutano del enuncwdo puede coinddir personalmente 
con aquel (0 aquellos) a quien responde el enuncwdo. En un 
diftlogo cotidiano 0 en una correspondencia tal coincidencia per
sonal es comlm: el dest111atano es a quien yo contesto y de qUIen 
espero, a mi turno, una respuesta. Pero en los casos de cOlllciden
C18 personal, un solo individuo cumple con dos papeles, y 10 que 
!mporta es precisamente esta diferenciaci6n 'de roles. EI enunciado 
lie aquel a qUlen contesto leon quien estoy de "u,cuerdo, 0 estoy 
refuiando, 0 Cllll1plo su orden, 0 tomo nota. etc.) '-ya existe, pero 
su contestaci6n (0 su comprension activa) a(m no aparece. Al 
constnur 111i cnunciado, yo trato de determinarla de una manera 
nctiva; por otro 1ado, intento adivll1ar esta contestacion, y 1a res
puesta anilclpada a su vez influye activamente sobre tnt en uncia
do (esg1'11l10 obicciones que estoy presinttendo, acudo a todo tipo 
de restricclOnes, etc.) . Al hablar. siempre tomo en cuenta el fondo 
npercepttvo de ml discUTSO que posee mi destll1atario: hasta que 
punta conoce If:. situacion, SI posee 0 no conocimicntos especfficos 
de la esfel'a comulllcatiYa cultural, cuaJes son sus opimones y 
COnYICCIOnes, cuales son sus prelulclOs (desde ml punto de vista), 

eunles son SlIS simpatfas y antlPatias; todo esto tcrmlTIara In 
actlva c0l11pn __ nsi6n-respuesta COn que 61 reaccionara n Il1I enun
ciado. Esic tan teo deterl11Inara tambien el genera del cnunciado, 
In selecci6n de procedimientos de estructuracion y, finalmente, la 
seleccion de los recursos lingtiisticos, es decir, el estilo del 
cnuncIado. Por cJemplo, los generos de 1a literatura de difusion 
cientffica estan dirigidos a un lector determlllado con cierto fondo 
aperceptlvo de comprension~respuesta; a otro lector se dingen los 
Jibros de texio y a otro, ya totalmente distinto, las mvestlgaclOnes 
cspeclalizadas, pero todos estos generos pueden tratar un mismo 
tema. En cstos casos es rnuy facil tomar en cuenta a1 destinatario 
\' su fondo aperceptlvo, y la mfluencia del dcstll1atario sobre Ja 
estructuraci6n del enunc18do tambien es muy sencilla: todo S8 
reduce a la cantidad de Sus conocll1llentos especlalizados. 

PuecJe h8ber casos mucho mas complejos. El hecllo de prefi
gurar al dcstlnatario y su reaccion de respuesta a menudo prc
senta muchas facetas que aport an un dramatismo ll1ierno muy 
especwl al enunclado (algunos hpos de dialogo cotidiano, eartas, 
gencros autobiograficos y confesionales). En los generas retor!
cos, estos fenomenos tlenen un caracter agudo, pero m~lS bien ex
lerno. La poslcion soc13l, el rango y la importancJa del clestm[l
tano se reflci,m sobrc todo en los enuncJados que patcnecen a 
1.1 comulllcnci6n cotidian8 v a la esfera oficial. Dentro de la so-
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ciedad de clases. y sobre todD dentro de'10s regfl'l.1cnes estam.enta~ 
les, se observa una extraordinmia .. diferenCiacion de los gencros 
discllrsivos y de los estilos que }es 'corresponclcl1, en relaci6n con 
el titulo, rango, categoria. fortuna y posici6n social. edad del 
hablante (0 escritor) mjsmo. A pesar. de la rlqueza·. en la diferen
cia cion tanto de las formas ptincipales 'eomo de los matices, estos 
fen6menos tienen un caracter de cliche y externo: . no son capl1-
ccs de aporta1' un dl'amatismo profundo at enunciado. SOli :inte
resantes tan s610 como ejemplo de una bastante obv13 pero instruc-
1tva expresion de 1a influencia que' ejerce el dcstina-tarid sobre 1"a· 
estructuraci6n y e! estilo del enunciado."~ 

Matkes mas delicados de estilo: se determinan pOl' ef caracte-r 
y el grado de intimidad entre el destinatano y e! hablante,' en di
ferentes generos discursivos familiare,s, por una 'parte, e intimO's 
por otra. Aunque eXlste una diferencia enorme entre los ge
neros familiares e Intimos y entre sus estilos corre.spondientes. 
ambos perciben a su destinatario de una mancra ig,118i1l1ente ale
Jada del marco de las Jerarquias soclales y de las com/enClOnes. Lo 
eual genera una sinceric/ad espedfica', propia del discurso, que en 
los generos familiares a yeces llega ilasta el cll1ismo. En·los 'cstl~ 
ios intimos esta cualidad sc expresa en 1a tcndt::ncw hacia una' 
especie de fusion completa entre el hablante v el-dcstinatario del 
discurso. En el dis cur so familiar. gracias a Ia abolicion de prohibi~ 
ciones y convenciones discurslvas se vuelve posible un '.enfoque 
especial, extraoficlal y libre de la tealidad. ** Es. por. eso por 10 
que los generas y estilos familiares pudieronlugar un papel tan 
POSltlVO durante e! Renacimiento, en la tarea de la destruccion 
del modelo oficwl del mundo, de c.ankter medieval; tambien en' 
otras periodos, Cllando se present a ·1a tarea de la destrucci6n de 
los estilos y las visioncs del mundo bficiales y tradicionales, lqs 
estilos familial'es adqUieren una gran. import a ncia para 1a litera
tura, Ademas, la familiarizaci6n de'los estilos abre camfno 'hacia 
In literatura a los estratos de 1a lengua que anteriormente se cn-

'-' Citare Ja correspondiente observaci6n de G6go1: "No cs posible 
c<llcular todos los ma-tlces v finez3s de nuestro trato. H;:ty conoccdorc~· 
tales que hablanin can un terratcnlente que pasee dOSClentlls olmaS de' 
un modo muy difcrente del que usaran can 11110 (jUC tien:~ tresc.lentas, 
v et que Ucne il'escient8S. recibira, a su vez; un trato distmto del que di5-
fruta un Dl'opietario de qlll!1lentJS, mlcnt-ras que can ·este ClItimo tam· 
poco hablaran de la mlsma -manera que can uno (lltC pasee ochocikfltllS 
almas; en una palabra, se puedc ascender hasia Ull millon, v SlcmJ)!\.' 
habra maticcs" (ALmas muertas, cap. 3); 

*,~ E5te estilo se caractcl'lZU par una smceridad de ptaza publica" ex· 
rrcsfldfl en vo? alta; par el hecho de llamar las caSDS por 5u nombre. 

I'j~ ,I!i! 
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contra ban ball' prohibrd6n. La importcll1cia de los generos y cs
tilos familiarcs para Is. histona de 1a literatura no se ha apreciado 
10 sufiClente hnsta el momento. Por otra parte, los generos y es
tilos intlmos se basan en una maxima proxlmidad mterIor entre 
eJ habiante y eJ destinatano del discurso (en una especie de fu
sion entre ellos como limite). El discurso in.timo esta compenc
trado de una profunda confianza hacia el destinatano, hacIa SU 
consentlmiento, hacw la delicadeza y Ja buena, intenci6n de su 
comprcmion de respuesta. En esta atmosfera de' profunda COD

fianz8, e) hablante abre sus profundidactcs internas. Esto detcr-
1'111113 una CSpCCJ31 cxprcsIVidad y una sinceridad mterna de estos 
cSiilos (2, difercncla de la s1l1ceridad de la plaza publica que ca· 
I·actenza los generos familiares). Los gcneros y estilos familiares 
e intlmos, hasta ahora muy poco estudiados, revelan con mucha 
cJaridad la dependencia que ei estilo tiene con respecto a la con· 
ccpci6n y la comprensi6n que el hablante tiene de su destinatano 
ks declr, como concibe su propio enunciado), asi como de la 
Idea que hene de so comprension de resPlJesta. Estos estilos son 
los que ponen de manifiesto la estrecl1ez y el enfoque enoneo de 
1<1 cstilistlCS tradiclOnal, que trata de comprender y definir el es
tilo tan solo desdc eJ punto de vista del contenido objetival (de 
sentioo) del discu,.so v de Ia expreslvidad que aporte el hablante 
en relacion COP: este contenido. Sin tomar en cuenta la actitud del 
hablante hacJa el otro y sus enunciados (existentes y prefigura
dos), no pucde ser comprendido ei genera TIl el estilo del dis
curso. Sin embargo, los estilos llamados neutraies u objetivos, 
concentrados hasta el maXImo en el objcto de su exposicion y, al 
pareccr, ,lienos a toda referencJa al atro, suponen, de todas lTI8· 
neras, una delermmada concepci6n de su destinatario. Tales esti· 
los obietlvos y neuirales seleccionan los l'ecursos linguisticos no 
solo desde cl punto de vIsta de su educacion con el objeto del 
discur!':o, SI110 tambh~n desde el punto de Vista del supuesto fondo 
de percepciol1 del destlnatarto del discurso, aunque este fondo se 
prefigura dc un modo muy general y con la abstracci6n maxana 
en relaci6n can su lado expreslvo (Ia expresividad del hablanle 
111lsmo es mil1lma en un estilo objetivol. Los estilos neutrales y 
obietlvos presuponen una espeCle de identificaci6n entre el de st!· 
nntano y cl 118blante, la unidad de sus puntos de Vista, pero esta 
homogcnc!dad y unidad se adquieren al precio de un rechazo caSl 
total de i<l expresividad. Hay que apuntar que el caracter de los 
cstilos oblctlvOS y nelltrales (y, por consiguiente, la concepci6n 
del destlnal31"1C que los fundamenta) es bast ante V[II"lJclO, segun 
las difercntes zonas de la comunicaci6n discurslva. 
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EI problema de la concepcIOn del 'destmatano del discurso 
(como 10 slente y se 10 figura el hablante 0 e\ escritor) lIene una 
enOrme importancla para ia historia ,li.teraricl' .. Para eada epoca, 
para cada corriente literarin 0 estilo literario, para cada genero 
Hterario dentro de una epocn 0 una escuela, son caracterfsticas 
detel'minadas concepciones del destitia-tarlO de la obra' literaria, 
una percepcion y comprensi6n especifica', del lector. oyente, pu
blico, pueblo. Un estudio hist6rico de! cambIO de tales concepcIO
nes e~ una taren interesante e importante. Pero para su elaborn
cion productIva 10 que hace falta es Ia claridad'teonca en el 
mlsmo planteamlento del problema. 

Hay que senalar que al Iado de aquellas concepcIOnes y per· 
cepciones reales de su destinatario que efectivamente 'determinan 
ci estilo de los enuncIados (obras). el1'la histona de'!a literatura 
existen ademas las formas eonveneionaies y semlconvenClOnales 
de dirigirse hacia los lectores, oyentes, descendientes,. etc'., jgual 
como junto con el autor real exi,sten las Imagenes convencionnles 
y semiconvencionales de nutores ficticios. de editores., de.'nana
dores de (odo tipo. La enorme mayorfa de los generos Hterano" 
son generos secundarios y complejos que se conforman n los ge
oeros primarios transformados de 'las maneras ma$' v-ariadas 
(replicas de dialogo, narraciones cotidianas, cmtas, diarios, .. pro
tocolos, etc.). Los generos secundarios 'de la comunieaci6n ,discur~ 
siva suelen representor diferentes form as de In· coml.micacion 
discursiva primaria. De alIi que aparezcan todos ios· per_sonajes 
convencionales de autores, narradores Y destmatarios. Sin embar· 
go. 1a obra mas compleJa y de multiples pianos de lIn genera 
secundario viene a ser en su totalidad, y como totali'da.d: un enun
clado unico que posee un autor real. EI caracter dingldo del 
enunciado es su rasgo constitutivo sin el cual no existe ni· puede 
existir el enunciado. Las diferentes formas tfplcas de este caractel", 
y las diversas concepciones tipicas del· destinatario., son las .''pal"· 
ticularidades constttutivas que determipan la espccificidad de ios 
generas discursivos. 

A direrencia de los enunciados y de los generos discursfvos, 
las unidades significantes de 1a lengua (palabra y oracion) . por su 
misma naturaleza carecen de ese cara,cter destinado: no pertene· 
cen a nadic Y no estan dingidas a nadie. Es mas, de suyo'carecen 
de toda actitud haCla el enunciado, haCia la palabra -ajena.: Si"una 
determinada palabra u oraci6n esta ditlgida 11(lcia a'lguien. esta· 
mos frentc a un enunciado concluso, y el caractcl' deshnfld6 no. les 
pertenece en tanto que a unidades de ia lengua, sino en tanto q.~e 
elluncJados. Una aracion rodeada de contexto adquiere L111: carac~ 
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lel' cieSllnado tan solo mediante la totalidad dd enunciado, siendo 
su parte constltutlv~i (elcmcnto).* 

La lengl.la como sistema pasee una enorme rcscrva de recur
sos purmncntc lingi.iistlcoS para expresar formalmcnte el vocatIvo: 
medios leXICOS. 1110rrologlcos (los casas CQrJ'csponclientes, los pro
nombres, 13S formas personates del verboh-.sintacticos (diferentes 
lllodelos y modificaclOlles de oracion). Pero ei caracter dirigido 
rcal 10 ac!qUlcl'cn estos recursos uDlcamente de]1tl"O ele !a totalidad 
de un enuncwdo concreto. Y la expresi6n de' estc caracter din
gido nunca puede sel' agolada por estos recursos lingulstlcoS (gra
m£lticaics) especialcs. Estos rccursos pueden estar ausentes, 'Y 
5111 embargo el enunclado podra refleiar de un modo muy aguda 
I,] influenc18 del destinatmio y su reacci6n prefigurada de respues
tao La selecci6n de todas los medios lingliistlcos se realiza por el 
hablante balD una mayor 0 men or influencia del destinatarlO y de 
su respuesla prefigurada. 

Cuando se analiza una ora cion aislada de su contexto, las 
huellas del cankter dcstinado y de la mfluencia de la respuesta 
prefigurada, los ecos dialoglcos producidos por los enunClados 
<l1enos antcriores, el rastro debilitado del camblO de los suietos 
discurslvos que habian marcado por dentro el enunclado -todo 
ella se borra, sc plerde, porque es aleno a In oracion como unidad 
de la lengua. Todos estos fen6menos estan rclaclOnados con la 
lOtalidaci dcl cnunciado, y elonde esta totalidad sale de la visi6n 
del analist[l, niH 1111smo de1an de cxistir para este. En esto conslste 
una de las causas de aquella estrcchez de la estilistIca tradicional 
que ya hemos seiialado. El am'i.lisls cstilistlca que abarca todas ias 
facetas del estilo cs posible tan solo como analisls de la totalidad 
del enullciacio y unicamente dentro de aquel1a cadena de la co
municacion discursiva cuyo eslabon tnseparable representa este 
enunclado. 

NOTA!:'> ACLARATORIJ\S 

TrabalO cscnto cn 1952·1953 en Saransk; fragment os publiCadOs cn Litera· 
turnaw uchiofw (1978, num. I, 200-219). 

EI fen6meno de los generos discurslvos fue investtgado por Rajt{n ya 
en los tnlbnios de la seguncta mltad de los anos 20. En el libro Marks/zm 
, filosofia Il1zyka (Lcntngrado, 1929; en 10 sucesivo se cita segun la segun
da edicion, 1930; el texto pnncipal del libro pertenece a Raitln, pero el 

,.. Scn,llcmos qUe las oraclOnes mterrogatlvas e imperatlvas suelen 
figurar como enuncwdos conclusos en sus generos diseurslVos correspon
dientcs. 
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libro fue publicado baio el nombre de V.N~'Volosbinov) se apunta un 
programa p1.l1'o el estudio de "los generos- de Jas 8ctuaciones discurslVus 
en 1a vida y cn 10 creaci6n ideo16g1ca, can la' 9pterminaci6n de la inter
accion discursiva" (p. 98) y "partiendo de' ahi, una rcvisi6n de las forma-s 
del lenguaic en su acostumbrado tratamlento lingtiistico" (idem). Alli 
mismo se da una breve descripci6n de los "gencros ,cotirlianos" de la' 
comunicacion discursiva: "Una pregunta conciuid8, una ex.clamaci6n, una 
orden, Una soplicn, representan los casos. rqas tlPicos de eounciado5 eo-' 
tidianos. Todos ellos (sobre todo aquellos tales como. ,suplica ,y orden)· 
exigen un complemento extraverbal, asi :como lin enlOQue aSlmismo extra
verbal. E1 mismo tipo de conclusi6n de' eJtos pCQucnos :gl:?rieros cotid~anos 
se determma por la friccion de Ia pala'Dra sobrc el medio extraiingiHsticO 
y sobre la paJabra alena (la de otras personas). [ ... ] Toda situaeion co
tidiona estable posee una determmada orgamzacion del auditorio. y, ,ssl, un 
pequeno l'cpertono de pCQuenos generos cotidianos" (pp.' 98-99). 

Una amplia represcll1aci6n del genero como de una realidad de 10 co
Olunicaci6n humana (dc tal modo que. los generos liter_arios se analizan 
como gencros discUT'SIVOS, y la serie de'1'os ultimos se define _en ios ·!fmltes· 
que comprcndcn desde una replica cotidiana hasta unu novela de vanos 
tomos) se rclaClona con 1a Importancia excepclOnul que :Baitin atribuia, 
en ja histona dt;;: la literatura y de Is .cuHura, a la categoria .del g6nero 
como porta dora de las tcndencias I<mas est abIes y seculares" del d~sarro
Ito literario, como "representante de la roemona creadora en . ei proceso 
del desarrollo literano" (Problemy poeaki Dostolevskoga" 178-179). Cf. 
un iUlelO que aesplaza'"las aeostumbradas nOCiOnes de' los estudios litera
rlOs: "'Los historiadores de la literatura, lamentablemente, suelen. redueir 
esta luclla de la novela can otros generos, V todas las manifestacion'es de 
ja novelizucion, a la vida y iu lucha de las comentes -1iterarias. [. _ . ] 
Detras del ruido superficial del proce.so· literano no yen los gr~ndes e' 
Importantes destlOOs de la literatura y del ienguale, cuyos mo!ores pnn
cipales son ante todo las generos, mientras que IRS corrientes y las escue· 
las son apenas heroes secundarios" (Vdprosy literatury i estetik}, 451). 

En los anos 50-70, Baitfn planeaba eseribir un"libro bajO el titulo 
Zhann rechi; el presente tnlbaio repres.enta apenas un _esbozo de aQuet 
trabajo jamas realizado. 

, La doctrina de Saussure se basa en ia distlOci6n enti'e Ia Jengua 
como SIstema de signos y formas mutuamente relaclOnadas qJ-le .. detenni
nan normativamente todo acto discurSiV.O (este sistema es obJeto' esped~ 
fico de Ia lingUlstica) y ei habia como. reulizaci6n individual de la leng\-la; 
La doctrina de Saussure fue analizada por Baitfn en e( libro Markstzm 
f filosofia iazyka como una de las dos prineipalcs cornentes de ia filo
sofia del lenguaJe tel objetiVlsmo abstracto), de las euaies separa ei autor 
su propia teoria del enunclado. 

2 EI behaVlonsmo 0 conducttsmo 'es una cornerite de la p'sicologia 
actual que analiza Ja actividad Pslq1.11ca del hombre basanoose en las 
rcaCCiOnes externas y considera la conducta humana como -'sistema de 
reacciones a los estimulos" externos . en' el plano del momento presente. 
Ln lingUisttcs descriptiva norteamericana, cuyo maximo represehtante, 
Leonard Bloomfield, se gUiaba por .el eSQUema "estimulo-respuestu" al 
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dcscribir el proceso discurslvo, se onenta pOl' cstu "cornent\;! de P5)(.;0-
logi"ll. 

3 La escucJa de Vossler, en la cual se destaca sabre todo Leo Spitzer. 
cuyos libros menClOna Baitin en varios de sus trabalOs, es caractenzada 
por cl autor como "una de las cornentes mas podcrosas del pcnsamlento 
filos6fico y iingUistlco actual" Para la escueJa de Vossler, la realidad 
lingilisUca cs la constanie acilvidad creadora eicctdada mediante los acto'S 
discurslvos mdividuales; la creaci6n lingi..iistlca ·se asemeia, segun eIlos, 
<I la crcaci6n literana, y la estilisticll es para elIos la d~~cip1ina lingtiistlca 
Prlncjpal; el cntoque YQssleriano del lengu81e sc caruclenza par 1a prJ
mada de la estilistIca sobre la gramatica, poria pnmae!a del punto de 
vista del habhmte (frente a Ie pnmacfa del Dunto (Ie vista del oyente, se
gun Ie lingi.iistica saussureana) y Ia primacia de Ie funcion estetica. La 
estetica de la creaci6n verbal de Baitin en una serie de momentos impor
taures se aproxima e In escuela de Vossler (rnientres que rechaza eJ 
"obietivlsmo absiracto" de 1a linguistice en mayor medida), flnte todo en 
el enfoque del enunciado como una realidc.d concreta de la vida de 10 
[engun; sin embnrgo, la teode de la palabra de Baitln diverge del punta 
de vista vosslenano en cuanto al caracter lfldividual del enunclado, y 
subraya eJ momenta de la "socializaoi6n tnterna" en Ia comufilcBci6n 
discurslva, aspccto fiiado en los g6neros discursivos. De cste modo, la 
misma idea de los g~neros discursivos separa a la trenslingUistlca bajti
niana tanto de la cornente saussureana como de Ie vossleriana dentro de 
Ie filosofiu del len~uaje. 

.. F.de ~auss"re, Curso de lingUistlca general) Buenos Aires, 1973, 57. 
Ii BlUnot F., liistolre de la langue !ram':ais,e des origines d 1900, 10 

tomos, PAds, 1905-1943. 
o De Saussure" ibid. 

La frase, como fenomeno linguistico de indole disUnta irente a 1a 
oraci6n, se iundomenta en los trabajos dei linguista ruso -que pertenec18 
a la escuela de Ginebra y que tambien partiCip6 en las actividades del 
drculo de Praga- E.O.Karcevski. La frase, a diferencia de la oradon, 
"no hene su propla estructura gramatlcai. Pero posee unCI estructura 
f6nlcn Que consistc en su entonaci6n. Es pr~cisamente Ia entonaci6n to 
que constituve la frase" (Karcevskij, S., "Sur la phonolog\e de la phrllse", 
TravalJx du Cercle linguisfique de Prague, 4, 1931, 190). "La oradon, 
para realizElrse, debe adqulrll' la entonacion de frase [ ... ] La frase es Ie 
iunci6n del dialogo. Es la unidad de mt,ercambio entre los mterlocutores" 
(Karcevskii. "Sur la parataxe et ia syntaxe cn russe", Cahiers Ferdinand 
de Saussure, 7, 1948, 34). 

8 A.A-Shnimatov definia ia "comumcaci6n" como acto de peruarnlento 
que VI-Cne a scr bnse pSlcol6gica de 1a or,acion, eslabOn de enlace "entre 
la pSlqUIS del hablante V Ia manifestaci6n Buya en Ia palabru a 18 que se 
dinge" (Sluiimatov A.A., Sintaksls russkogo tazyka, Leningrndo, 1941, 
19-20) . 

n La entonaei6n expreSlVa como Ie expresi6n mas PUra de Ia evalua. 
ci6n en e1 enuncJado y como su mdicio constructlVO mas ill1portente se 
.analiza desil111adamente POl' M.Baitfn en una sene de trabalos de la 
segunda mitad de Ja decada de los anos 20. "La entonacion establece una 
estrecha l'eUlci6n de 1a pelabra eon el contexto extraverbal: 1a entona
ci6n slenlpre se ubica sobre fa -"rontera entre fo verbal y to no verbal, de 
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fo C/ichO Y 10 no dicho. En la entonaci6n; ill'"-p~labr<l se conecta con" la 
vida. Y ante todo es en la entonaci6n donde e1' hablanle- hace contacto 
can los oyentes: la entonaci6n es social par e;'(cellence" (VoI6shinov, 
V.N., "Slovo v zhizfil ' slovo v poezii", Zvezda, 1,9.26, num. 6,_ 25"2-253). 
Cf. tambien: "Es preclsamente este 'tono' (ehtonaci'6n) 10 Que_ conform a 
la 'm(lSlca' {sentido general, significado genert'll) dc to do' enuIi.ciado,' La 
situaci6n y el fluditono correspondiente determman ante todo a Ja ento
naci6n y a traves de ella realizan la selecci6iJ. de Las pala)jras v su orde
namlento, a trave,s de ella Henan de sentidi) a,1 enuncJadb entero!' (Vo-
16shinov. V.N., "Konstrutsia vyskazyvania"", LiieralumalQ" uchioba,. 1930, 

num. 3, 77-78)_ 
10 Jenofonte, AnabaSIS. 
H En Markslzm ; filosofia lQzyka, el sentido concreto, del enunciado 

se detenTIma termmo16gLcamente como su ':'ter:na" "EI tema del enunclado 
en la realidad es individual e irrepetible como cl enunclado l1)ISn)O [ ... ] 
E1 Significado, a diferencla del tema, representa todos los momentos del. 
enunciado Que son repetibles e identlcos a SI mlsmos en todas' las repctl
ciones. El tema del enuneiado es en realidad mdisoluble.. El sigl'lificado 
del enunciado, al contra rio, se descompone.' en una sene de Slgnificados 
quc corresponden a los elementos de '!a lengua que 10 conforrnon" 

( 101-1021. 
lZ E1 "experimento estiHstlco" que consisic en la "invenci6n artifi-

cial de val'1antes estilfsttcas para un texto.'~ fue un artificiO metodo16g1co 
aplicado par A.M.Peshkovski para el analisis del discurso litel'ariO (Pesh
kovski. A.M., Voprosy metodiki rodnogo -iazyka, lil1gvisliki ' stilistlki, 
Moscu-Lemngrado, 1930, 133-). " 

13 Cf. las ideas del <.Jutor ttcerca de los "contextos leHlnos" en cl ultimo 
ensayo de la presente edicion. 



EL PROBLEMA DEL TEXTO EN LA LINGOISTICA, LA 
FILOLOGIA Y OTRAS CIENCIAS HUMANAS 

ENSAYO DE ANALlSIS FILOSOFICO 

Hemos de definir nuestro analisis como filos6fico gracias a consi~ 
deraciones de caracter negativo: no se tratn aqui de un analisis 
lingliistlCQ, 0 filos6fico, 0 hist6rico-literano. 0 de algun otro tipo 
especlalizado. Las consideraciones positlvas son las siguicntes: 
nuestra lI1Ycstigaci6n se desenvuelve en zonas frontenzas, es deeir, 
sabre los limltes entre todas las disciplinas mencionadas, en sus 
empalmes y cruces, 

El texto (escnto yoral) como data primario de todas las disCI
plinas mencionadas y de todo pensamlento humanfstico y filo16-
gieo en general (incluso del pcnsamiento teo16gico v Elosafico en 
sus origenes). EI toxto es la umca realidad mmediata (realidad 
del pensamJento y de la Yivencia) que viene a ser punto de par~ 
tid(\ pan: tod3s est.~IS diseiplinas y este tipo de pensmTIlcnto. Donde 
no hay tcx!o, no hay obieto para la investigaci6n y cl pcnsamjento. 

El iexto "sobreentendido" Si mterpretamos la noci6n del 
texto ampliamente, como cualquier eon1unto de signos coherente, 
entonces tDmbicn la critic a de arte (critica de m(islca, teoria e 
histona de mtes figurativas) tiene que ver con textos (obras de 
arte) ~ Se trat3 del pensamienLo ace rca del pensamlcnto, del dis~ 

curso aeereD del discurso, del texto acerca de los textos. En esto 
consiste In direreneIa radical de nuestras disciplillas (clencias 
humanas) frente a las ciencias naturales, aunque aqui no existen 
fronteras absol11tas e Impenetrab1es. E1 pensamiento ilUmanlstico 
5e originn como pensanllento acerca de las ideas, volulltades, ma~ 
nifestnclOnes, expreSlOnes, slgnos a1enos, detnis de los cuales estun 
las reveJaelOnes divlnas 0 humanas (leyes de los soberanos, man
da1l11entos (.ie los antepasados, sentencias y adivinanzas an6nimas. 
etc.). 1Al defil11eion clentifica y la critica de los tex1.os son fen6-
menos In8S tardios (slgnifican tad a una revolucion cn ci pcnsa
miento hUlTInnistieo, In aparicion de 1a descon{ianza). Inicialmen
te existIa ]a Ie, que tan s610 eXlgia comprension e ll1terpretacion. 
Lucgo se recurre u los textos profanos, No tenemos la ll1tencion 
de profundiz8r en 1a histona de las ClenCI8S humanas, particular-
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mente de in filosofia y la lingufstica, :p6rQue nos interesa-la espe~ 
cificidad del pensamiento humanlstlco dingido hacia los pens a, 
mientos, sentidos. slgnificados a]enos quel se realizan 'y se Ie 
presentan al mvestigador umcamenfe en 'forma de texW. Las 
finalidades de la investigacion pueden ser muy vanadas,.: pero s)J 

punta de partida s610 puede ser el texto. 
Nos interesa aqui unicamente ei problema de los textos ver~ 

bales que son la realidad pnmana d~ las diSCiplinas humanas 
correspondientes, en primer lugar de la lingiiistlca, la liloiogia, lOB 

estudios literanos, etc. 
Todo texto posee un sujeto que es el autor (hablante a escn-

tor). Las formas, espeCles y tlpos posibles de la autoria·. El ana
liSIS lingliistlco dentro de unos Hmites determinados puede- abs .. 
traerse totalmente de la autorla. La interpretacion del te:;ttp como 
eiemplo (.iuicios ejemplares, silogisrriOS en Ia 16gica, oraciones en 
ia gramatica, ~'conmutaciones" lingliisticas,' etc.): Textps Imagi~ 
nanos (ejemplos y otros). Textos. construidos (para un 'experi
menta lingUistico a estilistleo). En todos estos casas s~ trata de 
tlpos especlales de autores, inventores de e1emplos:, experimenta
dares can su responsabilidad especifica de autor (a11i tambten 
existe un otro sujeto: e1 que podria expresarse asiL 

EI problema de los limItes textuales. El texto como enundado. 
El problema de fun ClOnes del texto· Y de los generos textuales. 

Hay dos momentos que determirian un texto como enunciado~ 
su proyecto (intenci6n) y la realizaci6n de este. Las lllterrelacio
nes dinamicas entre estos momentos;· la lucha entre eIlos, que de~ 
termina el caracter del texto. 'La. divergencJa entre ellos pue'de 
significar muchas casas. EI e]emplo de TolstoL' Los lap·sus del 
habla y de Ia escritura segun Freud (expresion del mco{lsCiente). 
La transformaci6n del proyecto en _el proceso de 'su realizacion. 

EI lllcumplimiento de la mtencion foneuca. 
EI problema del segundO sujeto que reproduce. (can uno u 

otro fin, incluso para una investigaci6n) el texto ajeno "Y que crea 
otro texto como marcO (comentario, evaluaci6n, obieci6n,. etc.) .. 

La especificidad del pensamiento Immanisiic0: el doble ,plano 
y el doble SUleto. La textologia: como teo ria . y practica ',de la 
reproducci6n Clentifica de los textos literanos. E1' SUJeto texto16-

glco (textologo) y sus partlcularida.des. 
EI problema del punta de vista (de la pOSicion espac)Otem-

poral) del observadoT en la astronotnia y en la fisica. 
El texto como enunciado mcluido en !a comunicacion. discur

siva (cadena textual) cle 'una esfera dada. E1· texto como una 
especle de monada que refleJa en 51 todos los textos posibles .de 
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una cs[cra determinada de sentido. La relacion mu'tua entre todos 
fj!stos senticlos (puesto que todos se realizan en,los enunciados). 

Las rclaclOnes dialoglcas entre los textos y dentro de los textos. 
Su caraeter especifieo (no lingiiistJco). EI dialogo y la dialectica. 

Dos polos en los textos. Cad a texto presupone un sistema 
comprensible para todos (es decir, acordado por una colectividad 
dada) ele slgnos, esto cs, ia lengu8 (aunque ,se trate de la lengua 
etel arte) , Si de-tras de un texto no estfi una lengua. ya no 5e trata 
del texto sino de un fen6meno natural (no sj-giljeo) , por ejemplo, 
un complejO de gntos y gemidos naturales que earecen de slstc. 
maticidad lingtifstien (signica). Desde luego, todo texto, tanto 
oral como cscrito, comprende una gran cantidad de aspectos 
hcterogeneos naturalcs enrentes de cad,eter signico que salen fuera 
de la esfcra de! una investigacion humanlshca (lingtiiStica, fHolo
giea, etc.), pero que tambien se toman en cuenta por la ultima 
(manuscnto deteriorado, mala diccion, etc.). No existen ni pue. 
den existir textos puros. En cada texto. ademas, existe una serie 
de momentos que pueden llamarse tecmcos (Ia tecnica de 1a pre
sentacion grMica, de la pronunciacion. etcetera). 

Asi, pucs, detras de cada texto esta el sistema de la lengua, 
En cJ texlo. Ie eorresponde tad a 10 repetido y reproducido y todo 
10 repctible v reproducible, todo 10 que eXiste tambl,en fuera de un 
texto dado (su canicter determinado). Pero al mlsmo tiempo 
cad a tcxto (visto como enunciado) es algo individual, tinieo e 
irrepctiblc, en 10 cuai eonsiste todo su sentido (su proyecto, aque-
110 pma que se habia creado el texto). Es aquello que se refiere 
ala vcrdad, al bien, a la belleza, a la histona. En relacion con este 
(lspeeto, todo 10 rcpetible y reproducible viene a sel" ul1lcamente 
material y medio. En cierta medida. este aspecto se encuentra 
f uera de la csfera de la Iingiiistica y la filologia. Este segundo mo. 
menta 0 polo pertcnece al texto mismo pero se manifiesta (mica~ 
mente en ]a situacion y en fa cadena de los textos (dentro de la 
c0l11unicaei6n discurslva de una esfera dada). Este polo no esta 
relacionado con los elementos repetibles del sistema de la lengua 
(de los slgnos). sma can otros textos (irrepetibles) mediante los 
cspecificos vinculos dialogiCOs (0 dialecticos, cuando .se abstrae 
del au tor) . 

Este segundo polo estu indisolublemente Iigado al aspecto de 
la (lutotia y no tiene nada que vet con la unicidad casual y natu
ra!, porque se realiza totalmente gracias a los medios dcl sistema 
de Ja lengua. Se realiza gracias al contexto puro, aunque se com
pletn con momentos naturales. La reiatJvidad de todos los lfmites 
(pOl' clemplo, como se cata1.oga el timbre de la voz de un lector 0 
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hablante. etc.). EI cambia de funclOnesdetermina el cambia de 
delimitaciones. La distincion entre I. fonoJogia y la fonetica.' 

EI problema de la mterrelaci6n diil1ectiCa (de'sentido) y dia· 
loglca de los textos de una esfera dada. E1'probletna especificQ' 
de Ja interrelacion historlca entre lostextos. Todo esto. a la luz 
del segundo polo. El problema dei alcance dc la explicaci6n causaL 
Lo mas importante es no alejarse de! fex{o (ounque ,se trate de Ul) 

texto po sible, imagmano. construido). . . 
La ciencia del esplritu. El esplritu·.cproPIO y ajeno) no puede 

ser dado como cosa (que es el objeto inmediato de ias ciencias·.na· 
turales) • sino tmicamente en ia expresi6n sigmca, en la realizaciort 
de textos para uno mismo y para el .otro. La critica de: la . auto· 
observacion. Pero haee falta una corpprensi6n profund~, tica y 
fina del text". Tearle del texto. 

El gesto natural en la representaci6n efectuada por un atto" 
adquiere una importancia signica (por. su caracter arbitrario, con
venclOnal y sometido a la Intencion del pape]) . 

EI caracter unlco de 10 natural (p. eJ., de una huolla. digital) 
y el caracter irrepetible. significante y sfgmco. del texto; S610 es 
posible una reproducci6n mecanica de una huclla digital (en cual' 
quier cantidad de capias); par supuesto, tambien es.posible una 
reproduccion igualmente mecanica i:1ei texto (reimprcsionr, .. pero 
la reproducci6n del texto por un s.ujeto (regreso a1. textQ, una 
lectllra repctida. una nueva representacion. Ia cita) es un acon
teclmiento nuevo e irrepetib1e en la' vida del texto, es un nuevO 
cslabon en la cadena historica de 1a comunicaciorr discUl'siva. 

Todo sIstema de signos (es decir;·.toda lengua), pOl' mas pe· 
quefia que sea la colectividad que sustenta su cankter convencio~ 
nal. en un principio slempre puede ser descifrado, ~es decir" tra
ducido a otros sistemas de signos (otras lenguas) ;:por consiguien· 
te, existe una 10gica camun de los sl,stemas sigll1eos, una potene131 
'.' iinica lengua de las lenguas (que. desde luego, jarrias puede ser· 
una lengua concreta. una de las lerrguas). Pero el toxto (a dife· 
rencia de la lengua como sistema de recursos) nunca puede ser 
traducido hasta el final, porque no hay un t<xto de los textos, po. 
tencial y unico. 

E1 acontecimiento en la vida de_un texto, cs d'eeir, su esencia 
verdadera, siempre se desarrolla sobre La frol1tera entre dos con

cICncias, dos sujefos. 
E1 estenograma del pensamlento .humanfstieo es una tr.ansct1p~ 

ci6n del dialogo especifico que comprende una compleja inter, 
reiaci6n entre el texto. como obi eta de estudio y reflexi6n, y el 
COlltexto como su marco creado (pregunta. obieci6n. etc.)'. en que 

! 
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se re~J\iza cl penS8I111ento cognoscitivo y evaluador del sabia. £1 
cncuentro de los das textos, del que ya esta dado y del que se esta 
crcando como una reacci6n al primero, es, pOl' consigulente, un 
encuentro de das sujetos. das autores. 

El texto no es una casa, por 10 tanto la otra conclencia, la del 
que io recibe, no puede ser eliminada TIl neutralizada. 

So puede It haCla el pnmer polo, que es la lengua -Ia lengua 
del autor, la lengua del genera. de una corrieQte literana, de una 
epoca, la lengua l1acional (la lingiiistica)-. y finalmente a la 
potencIal lcngua de lenguas (el estructuralismo, la giosematica) ,4 

Tambien es pu::ible t1' hacla el otro polo, que cs el acontecimiento 
,rrepetible d~l texto. 

Entre estos das palos se coloc3n todas las ciencias human as 
posiblcs que partcn de la realidad pnmaria del texto. 

Los dos polos aparecen como algo absoluto e mcondicional: 
1an lllcondiclOnal es la potencial lengua de lenguas como el texto 
umco e trrepetible. 

Todo texto verdaderamente creativo es en clerta medida una 
revclacion de la personalidad, libre y no predetermmada por la 
necesidad empfnca. Por eso el texto (en su nucleo libre) no per~ 
mIte 111 una cxplicacion causal 111 una preYIsi6n clentifica. Lo 
cual, desde luego, no excluye la necesidad interna, la loglca mter~ 
nn del n(lcleO libre del texto (sm ellas, el texto no podria ser 
cDl11prcndido, reconocido, ni set eficaz). 

El problcma del tcxto para las ciencias hUmanas. Las ciencias 
humanas son Clenclas que estudian 31 hombre en su especificidad, 
y no como cosa SIn voz 0 fenomeno natural. EI hombre en su es
pecificidad humann siempre se esta expresando (hablando), es 
decii', esta crcando texto (aunque sea este un texto en potencia). 
Allf don de e! hombre se estudia fuera del texto e lndependiente
mentc de el, ya no se trata de las ciencias hUmanas (anatomfa y 
fislOlogia del hombre, etcetera). 

El problema del texto para la textologia. EI aspecto filos6fieo 
de estc problcma. 

El intento de estudiar el texto como una "l'cacci6n verbal" 
(bchavonsmo) ." 

La cibcrndlca. la teoria de la informacion, ia estad{stica y el 
problema lisl texto. El problema de Ia cosific[Jcion del texto. Los 
limitcs ele csta cosificaci6n. 

Un acto humano es un texto en potencia y puedc ser compl'en
dido lcomo f1cto humano, no como accion fisIca) tan solo dentro 
de! contexto oiaJ6gico de su tlempo (como replica, como postura 
11ella ele sent] ~ J, como sistema de motivos) . 

1 

1 

I 
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E1 enunciado "todo 10 sublime y io bello" no es una unidad 
fraseologica en senti do general, sinD que es una' combinacion de 
palabras muy especial, lIena de el\tonac'i6nes Y de expresividad, 
Representa un estilo, una vision· del mUlido, un tipo humano, 
hueie a contextos, en el se perciben dos voces, 'dos suj'etos (uno, 
alguien que podria supuestamente ex.presarse en esta forma seriaw 
mente, y otro que est" parodiando al"primero), Las palabras su
blime y bello tomadas alsladamente; fuera de la combinaci6n, ca
recen de bivocalismo; la segunda voz llega a la combinaci611 ·de 
las palabras cusndo esta se convierte en enunciado ':(es decir, 
cuando adquiere un sujeto discursivo. sin el cU'at 'no existe la sew 
gunda voz). Una sola palabra tam bien puede nega .. a se .. ·. bivocal 
81 representa una abrevlatura del enunciado (0 sea si Hene un 
autor) . La uniclad fraseologica no:·se crea por la:.primera voz, sino 
porIa segunda. 

La lengua y el discurso, la oraci6n y el emmciado. EI sujeto 
discursivo (un mdividuo generico .y " na tural") y el autor· del 
enunciado. El cambio de ios sl1jetos' discurslvos y el cambio de los 
hablantes (autores de enunclados) .La lengua y el discurso pueden 
ser tornados por un mismo fenomeno puesto que en el discllrso se 
borran ios limites dia16gicos entre los enunciados. 'Pero la lengua 
y Ia comunicaci6n discursiva (como un intercambio dia1.og1co de 
enunciados) nunca han de ser confundidos. Es po sible una iden
tid ad absoluta de elOS 0 mas oraclones (sl se ·sobreponen como 
dos figuras geometncas, cOincidiran), es mns, hemos -de aceptar 
que cuaiquier oracion, inc III so una compie1n, dentro de 'un fluio 
discursivo ilimltado' pucde repetirse infimtamente de un modo 
totalmente identICO, pei'D en tanto que enunciad6 (0 su parte), 
nt una sola oracion, aunque este compuesta de una sola palabra. 
puede ser jamas repetids: en este'caso, sicmpre- se trata de un 
enunciado nuevo (por elemplo, una cita) , 

Pllede surgir eJ interl'ogante acerca de sl puede' la ciencl3 
analizar fenomenos tan irrepetiblemente individuales como los' 
enunciados, pOl'que tal Vez estos se colocarian fuel'a. de los limites 
del conocimiento clcntifico generalizador. POL' st1pue~to que' ia 
ciencia puedc oCllparsc ele tales fen omen os , En Pl:itncr'll1gar, cl 
punto de partida de cualqmer ciencla son las llldividua1idat1~s 
ll'repetibles, y en toda su trayectoria la clencia tlcne que vel' con 
cllas. En segundo lugar, In ciencia, y ante todo la fHoSGfia, puede .. 
v debe estudiar la forma cspecifica y la funci6n de flsta indivi
dU3.lidad. Se postula la·necesidud de que constantemcnte se conija 
la pretension de agotar. mediante un analisls abstracto (p. ej. un 
analisis lingliistico) , un enul1ciado concreto. El estudio de asp'e'c· 
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tos y formas de las relaciones dia16gicas entre 10S""enuncindos y de 
Sus formas Upologlcas (factores de enunciados). EI estudio de 
los momentos extralingiiishcos (artisticos, cientifieos, etc.) del 
cnuncwdo. Existe todo un campo entre el analiS1S lingUist/co y el 
analisis de sentidos que 1111nca ha sido toea do 'poria elencHI. hasta 
rI hOlTi. <-., 

Dentm de los \fmltcs de un mlsmo enuncindo, un" ora CIon 
pttede set repctida (reiteracion, autocitacion, algo, I11voJuntano), 
pero siempre cs una nueva parte del enunciado, p'orqne h3 calTI
birldo de lugnr V de funci6n dentro de la totalidad clel enunCi3do. 

El enuncimlo en su totalidad se conform a como tal gtflcias a 
elementos extralingUisticos (diaI6gicos) y tambien estA v111culndo 
con otros enuncwdos. Los elementos extralingulstlcoS (diaI6gi~ 
cos) t8mbi<~n penctran dentro del emmdado. 

Las exprcsJOncs generalizantes del hablante en la lengua (pro
nombres personaJes, formas personales de los verbos, form<ls gra~ 
mati cales y 16xlcas de modalidad y marcas de Ja actitud del 
hablante hacla Sll discl11"so) v el sUjeto discurslvo. EI autor del 
enunciado. 

Desde el punto de vista de los fines extralingiiistlcos del 
cnunciado, toclo 10 concerniente a la lengua es tan s6lo un recurso. 

El problema del autor y de: c6mo se manifiesta en una obra. 
(,En que mec1ida se puede hablat de la "imagen" del autor? 

Encontral11os n un autor (10 percibimos, cntendemos, sentJ~ 
mos) en cualquier obra de arte. Por ejemplo, en uns obra PIct6~ 
riCa slempre percibimos a su autor (el pintor) J pero nunca 10 
vemos de 18 misma manera como vemos ias imagencs representa~ 
clas POl' el. Lo percibimos como un principio representante abs~ 
tracto (el sujeto representador) j y no como una imagen represen~ 
tada (visible). Tambien en un autorretrato no vemos, dcsde lue
go, al autor que 10 eiecuta, sino apenas una representacion del 
artista. Estrictamente hablando, la imagen del autor es contradic· 
tio In adjecta. La supuesta imagen del autor, a pesar de ser ima~ 
gen espec131, difel"ente de las demas imagenes de una obra, es 
slempre una Imagen que tiene un autor que la habia creada. La 
imagen del narrador en primera persona, la imagen del protago~ 
nlsta en las obras de earacter autobiografieo (autobiografias, me
monas, confeslones, diarios, etc.), personaie autobiognifico. heroe 
111'iCO, etc. Todos, eUos se miden y se determll1an pOl' su actittH.l 
frente al autor como persona real (siendo este obieto cspecifico 
de representacion), pero todas elIas son imagenes representadas 
que Hencn un at110r como portador de un principio puramentc 

,,*,., , ... _.------_ .. __ ... 

j 

I 
I 

I 

ENSAYO DE ANALlSIS PILOSQflCO 301 

representallvo. Podemos hablar del autor puro, a difcrencla· de un 
autor parcialmentc representado, mostrado;' que forma parte de 
una obra. 

El problema del autor de un enunclado camun y corricn!c, 
tipo estandar, cotidiano. Podemos constituil' la Imagen de cuai w

• 

qUIer hablante, perci\lir cualquler enunciado como obietD, pero 
esta Imagen obletivad~ no forma parte dela intenci6n del hablan
te mismo y no se crea por el en tanto que autor de su enunciado, 

Esto no significa que el autor intrinseco del enunc'iado ho· ten· 
ga que ver con el autor como persona real: desde luego, cllos se 
reiac1onan, y de una manera muy direc.ta, echando·una luz en 10 
mas profundo del autor, persona real, pero estaprofundidad 
nunca puede llegal' a ser una de las .iriulgenes de la 'obra misma.· 
EI autor-persona real esta presente en la obra como una tolalidad, 
pero nunca puede formar parle de la obra. No es natura creala ni 
lwtura naturata et creans, sino una pUra natura· creans :et· non 
creata.6 

~En que medida son posibles en la literatura los enunci"ados 
pmos, no objelivados, univocales? La palabra en la cual eJ ·auto!" 
no percibe una voz ajena. en la cual se ref1ela ll11.icamente e1 autor 
y todo el autor. l.puede funcionar como material de construccion 
para una obra literana? i.No sera qw; un determinado grado de 
objehvaci6n sea una condici6n necesaria de todo estilo? l~No sera 
que el autor slemprc se ubique fuera de la lengua en tanto que 
matcnal para una obra literaria? l. Tal vez cada es.critor (incluso 
un linco puro) sea slempre "dramaturgo" en el sentido'de que 
eualquier discurso aparece en su abra distribuido entre ias voces 
ajenas, ineluyendo all! la imagen del autor (y atras mascaras de 
tutor) 7 Tal vez toda palabra no objetivada y L111!vocal sea .Inge
nua e inservible para la creaci6n verdadera. Tocta voz autentica w

• 

mente creadora puetle ser solamente fa. segullda voz deritro de'! 
discurso. Unicamente la segunda voz, que es la actitud pura, pue
de ser no objetivada hasta el final, puede existtr sin hacer. ·la som
bra de la imagen, la sombra sustancfal. El escritor 'es <llgllten Que 
es eapaz de trabajar con la lengua ·situandose fuera de ella, al· 
guien que pose .. 01 don del habla mliireeta, 

El saber expresarse a sf mismo implica hacer de uno mismo el 
abjeto para el olro y pura uno mlsmo (1a "realidad de la concien
eta"). Es la ptlmera fase de ia objetivaci6n. Pero· tambien es po
sible expresar la actitud de uno mismo haCla su persona como 
objeto (segunda fase de la obietivaci6n). As;, la palabra·propia 
resulta ser obietivada y recibe una ?egunda V02, que. tambien es· 
propia. Pero esta segunda voz ya no· echa su propia sombra, por-
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qUe exprCS8 la actltud pura, mlentras que,,," toda su sllstancia 
obietlvadora v materializante se entrega a la pnmera voz. 

Pongamos per caso que tenemos que expresar nuestra actitud 
hacla dctcrmmada manera de hablar. En el habla cotidiana. tal 
actitud Ec realiza en una cierta entonacion burlona a lronica (Ka~ 
l'emn en L. Telstoi),' una entenacion que e~resa admiracion

J 
falta 

de comprension, pregunta, duda. afitmacion, 'techazo, indigna
cion, sorpresa, etc. Es un fenomeno muy prini~rio y muy cemon 
de bivocalizacion en !a -comunicaci6n discurSlV£l'- oCQtidiana, en IQS 
diiilQgos Y discusiones acerca de temas clentificos y etros debates 
ideologicos. Es un bivQcalismo bastante burdo y de Hn cBracter 
pocO' genel'alizantc. a veces directamente personal: esto sucedc 
cuando se reproaucen las palabras del mterlocutor can determl
nada rcacentuacion. Las diferentes formas de estilizaci6n parodica 
representan tam bien un modo de bivQcalizar la palabra burda~ 
mente y sin generalizaci6n. En estQS casos, la VOz ajena aparece. 
CQmo limltante, paslva, carente de profundidad y de canicter 
prQductivo (creativo, enriquecedor) en su relaci6n COn ia otra 
"QZ. En la litel'atura este fenomenQ aparece en: forma de perSQna
les PQsitivos y negatlvQS. 

En todas estas formas apareee un bivocalismo directo y pod ria 
decirse inclusive que fisicQ. 

En el drama, 1a situaci6n resulta ser mas compleja, porgue 
alIf, par 10 vistQ, la voz del autor no se realiza en la palabra. 

El ver y el comprender al autor de una Qbra literaria significa vet 
y cQmprender la otra conciencia, la concienC13 alena CQn tede su 
mundo, es decir, eomprender al otro sUjeto (Du). Dentro de una 
explicaci6n actua una soia conciencia y un solo sUletQ; dentrQ de 
una comprension actuan dO's cQnciencias y dO's sujetos. NO' puede 
haber una actItud dial6giea haCla un objeto, por 10 tanto la ex
plicaci6n carece de momentos dia16gicQs (aparte del mQmento re
t6rico~farmal). La cQmprension slempre es dialogica. en cierta 
medida. 

Los diferentes tipos y formas de comprensi6n. La comprension 
de la lengua de las signos, es decir, la cemprension (deminio) de 
un determinado sIstema de signos (p. eJ. de una lengua). La 
comprension de una obra escrita en una lengua conacida. a sea 
cQmprendida ya. La ausencia de fronteras marcadas y la trans i
cion de un tipa de cQmprension a otro en la practica. 

l.Se puedc decir que 1a cQmprension de la lengua comO' siste
ma no Implique Ja presencia del sujeto y carezca absolutamente 
de momentos dialogicos? lEn que medida es po sible hablar del 
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sujete de la lcngua CQma sistema? La descadificacion de una len
gua desconocida: la slIstitucion de p0sibles hablantes mdefinidos, 
la cQnstruccion de enunciadas pasibles eri ~,esta lengua. 

La camprension de cualquier ebra escrif·a en 11na lengua bien 
conacida (incluse materna) siempr¢ enriquece tambien nuestta 
comptension de la lengua determinada en tanto que sistema. 

E! sUJeto de Ja lengua y eJ sUlCto (~ sUlelos) de lIna obra lite
rana. Distintos grados de translcion. SUlCtos deJos estilos de I. 
lcngua (funcionarie, cemerciante. cientifico, etc.). Las mascaras 
del autor (imagenes del autor) y el autor proplamente dicho. 

La imagen SOCIal y estilistIca de un funeIOnano pobre (p. el· 
Devushkin en La pobre gente de DostOlevski). Una Imagen se
mejante, a pesar de que se represehta mediante autoanaiisis, se 
da como e/ (en tercera persona), y no como tli. Es una 'imagen 
objetivada y ejemplificada. En relacion con ella, no existe aun 
una acUtud autentIeamente dial6gIca. 

El acercamlente de les medias de representacion ai obieto 
de la misma en tantO' que caracteristica del realismo HteratIo (las 
caracterizaciQnes prQpias, las vaces,.lQs estilas. 'nO' la representa~ 
cion, smo la cita de la palabra de los personaJes como hablantes). 

Los elemcntos objetivantes y puramente funcIOnales de cada 
estilo. 

EI problema de la comprensi6ndel enuncIado. Lo que es ne
cesariO' para ]a comprension es precisamente el establecimienta de 
los limites claros y fundamentales deJ enunclado. El cambio de los 
SUJetos discurslVes. La capacidad de determinar la respuesta. En 
principiQ, tQda camprension lmplica'una respuesta. Kannitverstan. 8 

CuandQ existe una CQnSClente veluntad de representar una va
riedad de estilos. entre estos ultimos slempre se establecen rela
dones dia16gicas.9 Estas relaclOnes teciptocas nO' pueden ser com
prendidas en el plano del sistema de la lengua (ni mecamca
mente) . 

Una descripcion puramente lingtiistica y un3 definicion de va
rios estilQs dentrQ de 1QS lfmites de' una abra literaria nO' Dueden 
revelat su interreiacion de sentidos ni sus relaclenes attisticas. Es 
importante que se comprenda el sentido total de este dialogo de 
estilos desde eJ punto de vIsta del autor (no en· tanto que Imagen, 
SinO' en tantO' que funci6n). Pern cuanda se habia del acerca
mientQ de les recursas de represen.tacion hacia 10 representado, a 
este ultimo se Ie ve como objeto y no como el otro sUJeto (eJ tIl). 

La representacion -de una CQSa y la representaci6n de 11n hom
bre (de un hablante, en realidad) . 'EI realismo litera rIO a menu do 
cQsifica al hambre, perQ este nO' es un acercamienta haem cl hom-

I'" 
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bre. El naturalismo, con Su tendencla hacJa una e~p1icaci6n causa! 
de las "CClOnes e ideas del hombre (de su postura de senti do den. 
iro dcl rnuncto) 10 cosifiea aun mas. El cnfoque liinductivo" que 
StlPllcstamenk es propio del realismo es, en realidad, una expli~ 
caci6n de! hombre en forma causal y cosificante. Las voces (en 
cl seniido d8 estijos sociaJes cosificadosl en e&,te casa se convier~ 
ten scncillamente en indiclOs de las casas (0 sintomas de los pro~ 
cesos) y no pueden ser contestadas m discutidas, y la actitud dia. 
J6g1CU hacia esta clase de voces se apaga. '\\ 

Los grados de la obietlvacion y de la subiehvacion de los hom. 
bres rcpresentados (con respecto a la actitUd del autor hac10 
ellos) SOn !TIuy diferentes. La Imagen de Devushkin en este sen. 
tido es fundamentalmente diferente de las Imagenes obietivadas 
de los funcionarios pabres que aparecen en las obras de atros es
critores. La imagen de Devushkin aparece como polemicatnente 
dirigida en contra de Jas (dUmas, que carecen de un fa autenti~ 
camente dia16gico. En las novelas suelen aparecer las discusiones 
term1l1adas y evaluadas desde el punto de vIsta del autor (en e\ 
caso de que aparezcan esas discuslOnes). En Dostoievski encon. 
tl'amos 1a transcripci6n de un debate que no esta ni puede ser 
concluido. Pero en general cualquier novela esta lIena de voces 
dial6glcas (estas. desde luego, no siempre van dirIgidas a los per .. 
sonaies de la noveJa) . Despues de Dostolevski, la polifonia lrnlm~ 
pe v101entamente en toda la literatura universal 

En relaci6n con el hombre, el amor, el odio. ia compasi6n, }a 
ternura y tod.;} cltlse de emoc1ones en generql sienlpre son dia16w 
gIcas. 

En 10 dia16gico (en relaci6n con el hecho de que sus heroes 
aparecen como sUJetos) Dostoievski traspasa determinado limite, 
y el caracter dialoglCO de su obra adquiere Una cualidad nueva y 
supenor. 

Cuando 1a imagen del hombre tiene caracter de objeto, esto 
no qmere deCl[' que este posea cualidad de cosa. A esta imagen se 
puede tener a[ecto y compasion, etc" pero 10 mas importante es 
que csta Imagcn puede y debe ser comprendida. En la literatura 
(yen el arte en general), hasta las cosas muerlas (relacionadas 
con el hombre) pose en un refIeJo de \0 subjetivo. 

Un discurso comprendido como obieto (y un discurso obie. 
tivo forzosamente demanda comprensi6n. en caso contra rio no se 
tratarfa de un discurso; sin embargo, en esta comprensi6n se debi
lita el momento dialogico) puede ser 1l1cluidu en la cadena causai 
de una explicClci6n. Un discurso que no se ve COInO obieto (que 

I 

I 
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fun cion a como llna sene de sen tid as) permanecc dentro de un 
dialogo no concluido acerca de un tema-, determ111ado. 

La correlaci6n de enunclados que atestlguan heches" obletivos 
en la HsIca. 

El texto como el reflelO subjetivo de un mundo ob;elIvo, eJ 
texto como expresi6n de una conciencia que refIe]a algo. Cuando 
el lexto Ilega a ser obJeto de conocimleiItQ para nosotrGs, pode· 
mos hablar del reflelO de Un refIeJo. La comprension del texto .es 
preclsamente un reflelo adecuado delotro refleio. A traves del 
refleJo ajeno, hacia elobjeto reflejado. .. .. 

Ni un solo fen6meno de la naturale:za puede tener: un signifiw 
cado; los slgnos (incluidas las palabras) son los unicos que. p.o. 
seen un significado. Por 10 tanto todo estudio de los signos, sin 
Importar el camino que vaya a adoptar., se imCla necesariamente 
con una comprensi6n. 

El texto es la realidad primana y el .'punto de partida para 
cualqmer disciplina del campo de las ciencias humanas. Conglo
merado de conocimlentos heterogeneos y de metodos distiritos, 
lIamado filologm. lin gliiStica , estudios literarios, epistemo\qgia, 
etc. PartJendo de un texto, todos eHos adOptan direcci.ones varias, 
recortan troz0s heterogeneos de la naturaleza, de la vida sodal, 
de la pSlquis, de la histona, uniendolos mediante relaciones de 
sentido 0 causales, mezciando evaluaciortes con constancia de los 
hechos. Es necesano pasar del senalamienlo del objeto real a una 
nitida delimitacion de los objetos de mi.a mvestigaci61]. dentifica. 
EI obieto real es el hombre socIal que habla y se cxpresa tambien 
con otros medios. No hay posibilidad de Hegar a el yam vida 
(su trabaJo, su lucha, etc.) sino a traves de los textos .. sigmcos 
creados 0 por crear. Hay que cuestionar si se puede estudiat al 
hombre como un fen6meno de la naturaleza, como cosa. La ac
cion !islca del hombre ha de ser comprendida como acto. pero 
el acto no puede ser comprendido fuera de su expresi6n sighica 
(motivos, objehvos, estimulos, grado de conciencla) que. nosotro.s 
recreamos. Es como S1 obligaramos al. hombre a hablar (cons· 
truimos sus testimonios, explicaciones,' confeslOnes, desarrollam0s 
su discurso mlerior posible 0 real, etc.). En todas partes enton
tramos un texto real ,0 posible y su· comprensi6n. La investi~ 
gacion se conVlerte en interrogacion y platica, 0 sea en dialogo. 
No preguntamos a la naturaleza, y la naturaleza no nos contesta, 
Nos preguntamos a nosotros mismos y org~mzamos de una mane
ra determinada 1a observaci6p. 0 el experimento para obtener 1a 
respuesta. Estudiando al hombre, en todas parIes buscamos y 
encontramos sign os y tratamos de comprender su Significado. 

,!I' 
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Nos interesan ante todo las faImas concre.tas de los textos y 
las condiciones concretas de la vida de los textos; 'sus interrela
ciones e mteraCclOnes. 

Las reiaciones dia16g1cas entre los enunciados que atraviesan 
tambien par dentro los enunciados 31s1ados. competen a 1a meta. 
lingiifsllca. Estas relaclOnes difieren radicalljlente de las posibles 
relacioncs lingi.iisticas entre los elementos tanto dentro del slstema 
de 13 lengua como dentro de un enunclado 31siado. 

Can1cter metalingU{stico del enunciado (de1'>.'una producci6n 
discursiva) . 

Las relaciones de sentido dentro de un enunciado (aunque 
fuese un enunciado potencialmente infinito, COmo por eiemplo en 
el sIstema de Ja ciencia) tienen un cad.cter 16gico-abjetual (en Un 
senti do' am plio) , pero las relaciones de senti do entre diversos 
enunciados adquieren un canicter dia16gico (a, en todo caso, un 
matIz diaI6glco). Los sentidos se distribnyen entre las diferentes 
voces. Papel excepcional de la voz, de la personalidad. 

Los elementas de la lengua san neutros con respecto a la sepa
raci6n. en enundados, porque se rnueven libremente sin reconocer 
las fronteras del emmciado, sin reconacer ni respetar la soberania 
de las vaces. 

lCon que se determman, plies, las fronteras firmes entre los 
enunciados? Se determinan por las fuerzas metalingUishcas. 

Los enunciados ex:traliterarios y sus limites (replicas, cartas, 
diarias, discursa interior, etc.) traspuestas a una obra litel'aria 
(P. el. a una novela). AlIi cambia su sentido total. Sabre elIas 
recaen los reflejos de otras voces, los compenetra la voz del misrno 
autor. 

Dos enunclados confrontados que pertenecen ados snletos que 
se desconocen. si apenas lejanamente tratan un mismo tema 0 

idea. establecen mevItablemente relaclOnes dialoglcas entre elIas. 
Estos cnunciados se rozan entre sf en el terntorio de un terna 0 
una idea camun. 

La eplgrMica. El proi>iema del genera de las mscrlpciones 
m8s antiguas. El auto1' y el destinatario de las inscnpciones. Los 
cliches necesarios. Las inscripciones en los sepulcros ("alegrate"). 
La invocaci6n que e\ muerto dirige a· un transeunte VIvo. El ca
n~cter necesariamente estandarizado de invocaciones, conjuros. 
oraciones, etc. Formas de loos y exaitaciones. Fonnas de mjutias 
V escarnios (rituales). Problema de la relaci6n c:;ue se establece 
entre el pensamwnto y la palabra, 'por una parte, y el deseo, la 
vOluntad, la exigencia, POl' otro. Naciones mag,.;as acerca de la 
palaiJ'ra. La paiabra comO :lcta. Hubo toda una revoluci6n en la 
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historia de la palabra,cnando esta sehjlvuelto expresi6n y testi· 
mania pnro (inactivo), a comunicaci6n.La apanci6n tardia de la 
conClencia autora1. ' . 

EI autor de una obra literaria (una novela) crea una· obra 
discursiva linica y total, es decir,. el enunciado. Pero io confonna 
de toda clase de enunciados heterogeneos, alenos. Inclnso el dis· 
curso directo del autor esta repleto ·de lus discursos alenos . con· 
cebidos como tales. Habla indirecta, actihtd hacla ~u propia.len. 
gua como a una de las lenguas posibles (y no como slla .Iengua 
propia fuese 1. (inica e incondicionalmente posible) . 

Las caras cancluidas (0 "cerradas") en la pmtura (inci~ye.ndo 
el retrato). Representannn personai.e conclnido, qne ya esta allf 
y no pnede ser otro. Las caras de las personas que ya diieron todo, 
que ya murieron, 0 como si hubieran rnuerto. El attista concentra 
su atenci6n en los rasgas conclusivos, determinantes; que· encie-
rran. Vemas a todo el personaje y ya no esperamos· nada-':mns ni 
otra cosa. El personaje no puede regenerarse, renovarse, vlvir Una 
metamorfosls, porqne se enCUelt!ra en su fase conclns!va,' (i1tima· 
y definitiva. 

La actitud del autor hacia 10 ·representado slempre es una 
componente de la imagen. La actihld del autor es el mOljlento· 
constitutivo de la imagen. Se trata de una actitud sUIUamente 
compleJa, que no puede ser reducida .. a una evalnaci6n univoca, 
Las evaluaciones de este ultimo tipo:destrnyen la Imagen litera· 
ria. No estan presentes en una buena satira (en 06g01, en ShcM· 
drfn). EI ver alga par primera vez, el entenderlo, ya unplica el 
entablar una relacion can este alga,. que ya no tan s610 existe en 
sf y para sf, sma tambien para el 'otro (ya estan preseJites :dos 
conCiencias confrontadas). La ccmprensi6n en sf ya es Wla actio 
tnd mny importante (la comprensi6n nunca resn!ta ser tautologfi 
a doblete, porqne implica ados sUJetos y a un tercero ·potencial) . 
La que se siente cuando a nno no se· le aye 111 se Ie comprende 
(d. Th.Mann). Un Hno se", un "asl sucedi6, aunque a mi no·"me 
importa" se reveian como actitudes iinportantes~ La destrucci6n 
de apreciaciones unilaterales y de actitudes en generai crea una 
actitnd nneva. Un tipo espeCial de relaciones emoc'ionales y eva· 
luativas. Sn heterogeneidad y su complejidad. 

EI autor no pnede ser separado ·de las imagenes y: los persona· 
les par 01 creados,. puesto que forma parte de elias como alga 
malienable (las imagenes tienen naturaleza doble y a veces hivo
ca\). Pero la Imagen del· autor puede ser separada ·de las de los 
persanajes, puesto que esta imagen tambien esta creada por ei' 
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aLltOr y por 10 tanto tambien posee una naturaleza, doble. A mev 
nuda se habla de los personaies como de las personas vivas. 

Diferentes planos de sentido en los que se ubican los discurv 
sos de los personajes y el discurso del autor. Los personajes 
hablan como partlclpantes de la vida representada; hablan, por 
decirlo aSi, desde su poslci6n particular, y sus puntas de vista 
estan limitadQs de una u ott a manera (eUos s'aben menos que el 
autor). El autor se ubica fueca del mundo representado (yen 
clerto scntido creado) por el. 1:1 da un senti do a este mundo desde 
una postura mas eievada y cualitativamente distinta. Finalme.nte. 
toctos los personaie" con sus discursos aparecen como obleto~ de 
la actitud del autor ~y de su discurso). Pero los pIanos discursi. 
Vas de los personajes y del autor pueden entrecruzarse, es deCl!, 
entrc ellos sOr, posibles relaclODes dia16gicas. En las obrasde 
DostOievski, donde los persona]es son ide6logos, tanto 01 autor 
como los heroes ide61ogos se encuentran en un mlsmo plano. Son 
baslcamente distmtos los contextos dia16gicos y las sltl~aciones 
discursivas de los persanales y dei autar. Los discursos de los 
personajes partlcipan en los di31ogos representados dentro de 1a 
obra y no com parten de una manera mmediata ei dialogo ideo16-
gleo real de la actualidad, es deClt, la comumcaci6n discursiva 
real en la qUe partIclpa y en la que cobra sentido 18 Obra en su 
totalidad (partlclpan de ella tan s6lo como elementos de la men
clonada totalidad) . Mientras tanto, el autor ocupa una poslci6n en 
este dialogo real y es detcrminado por la situaci6n real de la 
actualidad. A diferencl3 del autor real, la imagen del autor crea
da por el mismo carece de partlClpacion mmediata en el dialogo 
reai (en que ei partieipa s610 a traves de la obra entera) , pero si 
puede formal' parte del argumento de la obra y llevar un dialogo 
representado COn los personales (Ia platica del" autor" con One~ 
gum). EI diseurso del autor que representa (autor real) , en el caso 
de que eXista, es discurso de un tipo fundamentalmente especial 
que no puede tener un mlsmo e~tatuto que el discurso de los per~ 
sonales. Preclsnmente es este discurso ei que determmCl l(l ultima 
unidad de [[I obra .y su {l1tlma Instanc1a de sentido, su Liltima pa
labra, por asi decirlo. 

Las imflgenes del autor y las de los person8Jes se detcrminan, 
scgun V.V Vinogradov; por los lenguales-estilo, las diferendas 
enire ellas se reducen a las diferenclas entre lcngualcs y es~ 
tilos, 0 sea [1 Ins diferencias puramente lingtiisttcas. Las rela
clOnes extralingiiisttcas entre los discursos 0 estilos no las 
analiza Vinogradov. Pero estas imagenes, esto es, lenguajes 
o estilos, en una obra no aparecen como solamente realidades 
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lingtiisticas, sino que entablan entre, S1 relaClOnes diriamicas de 
sentido con estatuto especifico. Este til'o de relaclOn.espuede ser 
definido como reladones dia16glcas. Las reiaclOnEs dial6gtcas 
Henen un caracter espedfico: no pueden ser reducidas a reiacio
nes 16gicas (aunque estas sean reladones dialeeticas), 'nl a las 
l'elaciones puramcnte lingiiistlcas (sintactlco-composiclOnales).. 
S610 son posibles entre los enunciados e.nteros, entre. diversos S1.1-

jetos discursivos (eJ dialogo con uno mismo hene un caracter se
cundario y .::!n la mayo ria de los casos representado a prop6sito). 
No tocamos aqui el problema del origen del termino "di:llogo" 
(ef. Hirzel).w 

Alli dondo no hay palabra, donde ·:no hay lenguaje, no puede 
haber tam poco relaciones dia16glcas, las que no pueden estable
cerse entre cbietos 0 entre categorias: 16g1cas (noc1ones, j\licios, 
etc.). Las l'elaclOnes dia16gicas presuponen la presenda de una 
lengua, pero 110 existen en el sistema de la lengua. No.pueden es
tablecerse entle los elementos de la lertgua. La especificidad: de 
las re.laciones dia16gicas precis a de un estudio especiaL 

Una estrecha comprensi6n del dialogo como una de jas for
mas de composici6n del discurso (discurso dia16glco y mono16s,
co). Se pued~ decir que cada replica es por SI misma l1)ono16gica 
(represent a un mon6logo de maxima ·brevedad) , y que todo mo
n6logo Vlene a ser la replica de un gran diiilogo (de la comuni
caci6n discursiva en determinada esfera). El mon6logo como dis
curso que nO esta dirigido a nadie y"que no presupone una 
respuesta. Los diferentes grad os posibles del monologismo .. 

Las relaciones dia16gicas son relaclones (de sent·ido)· entre 
toda ciase de enunciados en In comUI'licaci6n discursiva. Cuaies
qUIeta dos enunciados confrontados en el plano del sentido (y. no 
como cosas 0 como eJemplos lingi.ifsticos) entablan una. re1aci6n 
dia16glca. Pero esta es una forma especifica del dialoglsmo· no 
intencionado (por eiemplo, la confronta:cion de enunciados per
tenecientes a diferentes cientificos 0 a distintos sabins de 'far-ias 
epocas acerca de una misma cl1esti6n~. "lHambre, fdo!"; .como 
un solo enunclado de un sujeto discursivo. "[Ham bre!''' - "iFriol" 
como dos enunciados dia16gicamente .. confrontados que pertene
cen ados sujetos diferentes; en este ultimo caso ~parecen reia
ClOnes dial6gicas que no existfan en el primer caso. Lo mlsmo,' en 
el eJemplo de dos oraciones grnndes (bus ear un ejemplo convin
cente) , 

Cuando un enunciado s'e toma para los fines de un analisis 
lingtiishco. su naturaleza dial6gica se 'queda aparte, el 'enunciado 
se toma dentro del sistema de la lengua como una realizaci6n de 
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1a {Jltin)fl, y no dentro de un gran dialogo de 1& comulllcaci6n dis
curSlva. 

La enormc y I1asta ahara no estudiada heterogeneidad de los 
generos discurslvos: ctesde las esferas no publicadas del discurso 
mtenor hasta las obras literanas y tratados cientificos. La hetero
geneidad de los generos nacidos en la plaza publica (c!. Rabelals), 
de los gtmer03 intimas, etc. En diferentes epocas y dentro de los 
generos ciistll1tos es dande tiene lugar el procesG" de formaci6n de 
Ja lengua. " 

La lcngua, la palabra, son casi todo en la vida humana. Pero 
no hay que pensar que esta realidad que 10 abarca todo y que Ilene 
tantas facetas tan s610 pueda ser objeto de una ciencIa que es La 
lingi.iistica, y que pueda set comprendida unicamente a traves de la 
mctodologia de la linguistIca. El ohieto de la linguistIca es tan 
s610 el materIal, los recursos de la comunicacion discursiYa, y no 
la comumcaci6n discurslva en sf, no los enunClados mlsmos, no 
las relaClOnes dia16gicas entre enos, no los generos discursiyos. 

La lingiiistica estudia tan s6lo las relaclOnes entre los ele· 
mentos dentro del sistema de ta Jengua, pero no las reiaeiones en
tre los enunciados y la realidad y entre los enunclados y el sujeto 
hablante (el autor). 

El sistema de fa lengua tiene un cankter netamente potencial 
con respecto a los enunciados reales y a los hablantes reaJes. El 
sIgnificado de la palabra, puesto que este se estudia en el plano de 
la lengua (semasiologla lingtiiStica), se determina tan solo a tra
yeS de otras palabras de una misma lengua (0 de otta) y en su 
relacion con estas palabras; la palabra entabla una relaci6n con 
una nocion 0 con una imagen literana, 0 con la reaUdad unlca
mente dentro del enuncwdo y a trayeS del enunClado. ASl es 1a 
palabra como objeto' de la lingiHstica ( y no Ja palabra real como 
enunc13do concreto 0 una parte de este; parte, no medio) . 

Comenzar desde el problema de una obra disclIfsiva como reali~ 
dad pnmaria de la vida discurSlya. Desde la replica del diMogo 
cotidiano hasta una noveia de muchos tomos 0 un tratacto cien~ 

tifica. LEI intel'[l.ccion de las ObI as discursivas en divers as esferas 
del procesa discurslvo. El <lproceso'literario", la luclla de opimo
nes en in Cie!1Cin, 18 lucl1a ideo16gica, etc. Dos obras discursiYas, 
das cl1uncwdos confrontados establecen relaClOnes especfficas de 
sentido, las que llamamos relaclOnes dialoglcas, Su natul'aleza es
pecffica. Elen,entos lingilisticos dentro del sistema de la lengua 0 
dentro del "texto" (en un sentido estnctamente lingiiistico) no 
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pueden entablar relaclOnes dialogicas. ·Las lenguas, los dialectos 
(temtoriales y sociales), las 1ergas, 'Ios estilos JinguistlcoS (fun
ClOnales), p. e1. el discurso cotidiano familia~. y el lengua,e de·la 
ciencia .... lpueden todos enos trabar relactones de este tipo, 
esto es, pueden conversar entre S1? SU "conversaci6n:' puede ser 
registrada unicamente mediante un enf.oque transHngij.isUco, s610 
cuando se los yea como "visiones del mu,pdo" (0 c'omo un cierto 
senhmiento del mundo realizado a traves de la lengua 0 mas 'bien 
a traves del djscurso). "puntos de Vista"; "voces sociales", 'etce~ 
tera. 

Un escritor realiza una transformati6n semcjante .al crear los 
enunciados tiPlcOS 0 caracterisncos de sus personaj'es (aunque -es- . 
tos no se plasmen definitiYamente ni se nombren)'; una transfor
macion semel8.nte (aunque en un plano algo distiJ.1to.) realiza ia 
lingliistlca eStetlca (la escuela de Vossler, y sabre todo. por 10· 
visto., el ultimc trabajo de Spitzer).11 En semeiantes transforma~ 
ciones. la lengua adquiere una espec'ie ·de "autor"; un suii:!to dis
cursiYo, un portador colectivo (pueblo; nadon, profesion , gl'UpO 
social, etc.). Una transfol'maci6n sem~jante siempre marca:· una 
salida tuera los limltes de la /ingilisttca' (en el sentidomas estricto 
y exacto). i. Tendran su razon de ser semejantes transformaciones? 
Sf la henen. pel'o unicamente en condiciones estrictarnente detel'
minadas (p. e\., en In literatura, donde eneontramos a menudo 
dialogos entre Hlenguajes" Y lIestilos lingtiisticos") y mediante 
una concientizacion metodo16g1ca preCisa y clara. Ta~.es ttans[or~ 
maciones que no son permisibles cuartdo por una parte 'se plantea 
la lengua en tanto que sistema cemo .algo earente de ideologia (.asi 
como su despcrsonalizaci6n), Y por otta parte cuando se 111t:1'O
duce subrepticiamente la caracteristica. social e ideol6gic,:, .de !en- . 
gua]es Y estilos (en parte, en V.v.vinogradov) . Este problema es 
muy complejQ c interesante (p. ej." en que medida se pued~ hablnr . 
del sUleto de In lengua 0 e1 sujeto discursivo de un estilo lingtiistl
co, 0 de la imagen del Clentifico representado por 1a· iengl:la de In 
ClenC13, 0. de la Imagen de un empresario que se ocuit~l· detras 
del lengua\e comercial, de la imagen del bur6crata que rdleja ei'· 
lenguaje oficwJ, etcetera). 

La naturaleza sw generis de las reladones dia16giD8S. EI" pro
blema del dialogismo interno. Huellas ae los cortes entre los entin
clados. El problema de la palabra bivocal. Corpprension como 
dhllogo. Uegamos aqul at.1imite de .Ia 'filosoffa de1.1enguaie Y ·de,} 
pensamlento humanistico en general; a' la tierra virgen. El replan~ 
teamiento del problema del autor (de'la persollalidad .cl'e..qdora). 
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Lo dado y /0 Cl'eado en un enunclado. Un enunciado nuneR es 
s6lo refleiQ 0 expresion de alga ya eXistente, dado y concJuido. Un 
enunciado SlCmpl'C crea alga que nunca habfa cxistido. algo absa. 
lutamente nuevo e lfrepetible. algo que slempre tiene qUe vel' COn 
los valores (con la verdad, con ci bien, con la belleza, etc,). Pero 
10 crenda slcmpre se erea de Ie dado (la len.gua, un fen6meno 
observado, un sentuTI1(:nto vlvido, el SUleto hablante mlsmo, 10 
concluido en su vision del mundo, etc.). Todo IQ dado se trans. 
forma en 10 creado. Amilisis de un dialogo cotidiano mas senci-
110. (-lQue hora es? -Son las siete.) La sItuacion mas 0 menos 
compleja cle In pregunta. Es necesario ver el reIo1. La respucsia 
pueue set COl-recta 0 incorrecta, puede tener Importancia, etc, La 
contestacion en relacion COn escalas del tiempo; la misma pre
gunta hecha en eJ espacio, etcetera. 

Las pain bras y las form as como abrevi3turas 0 como repre
sentantes del enunc18do, d~ la vision del mundo, del punto de 
vista, etc" reales 0 posibles. Posibilidades y perspectivas latentes 
en la palabr3; en reaUdad, estas posibilidades son mfimtas. 

Los limites dialoglCos atraviesan todo el campo del pensa
miCnto humano. El monologlsmo del pensamtento l1umanistico. 
Un lingiHsta esta acostumbrado a percibir todo dentro de un con
texto tImco y cerra do (en relaci6n con el sistema de la lengu3 0 
COn un texto comprendido desde el punto de vista del ultimo, sin 
confrontarlo dialogicamente con un otro texto como respuesta), 
y como lingUista hene par supuesto la razon. El dialogismo de 
nuesiras ideas acerca de las obms, teorias, enunclados, de nues
tro pensamiento en general aCerca de la gente. 

El par que del hecho de que el discurso indirecto libre est€ 
comunmente aceptado, pero no est a aceptado su enfoque como 
de una palabra bivocal. 

Es mucho mas facil estudiar en 10 creado 10 dado (p. eJ. la 
lengua, los eiementos dados y generales de una vIsion del mundo, 
los [en6menos reflelados de la realidad, etc.), que 10 creado en 
S1. A menu do todo el analisis clentifico se reduce al descubrimien
to cle todo 10 dado, eXlstente y preparado antes de la cteacion 
de un8 obta (todo aquello que Un escritOt aptOvech8, pero no 
crea). Todo 10 dado se recrea de nuevo dentro de 10 creado, se 
transforma en €l. La reduccion a io dado. EI objeto esta dado, 
estan dados los recurs os lingtiisticos de la representaci6n, tam
bien ya esta e\ artIst a can su visi6n del mundo ya dada. Y he 
aqui que mediante los recurs os dados un poeta refleja el obieto 
ya dado. En realidad, tanto el obleto de la creacion como el 
paeta mismo y su vIsion del mundo, asi como sus medios de ex-
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presion, Se estan creando en cl proceso de la produccioll de la 
obra. 

La palabru usada entre comillas,' esto e~', \In palabra sentida y 
aprovechada como aiena, y la mlSma .palabra (0 aiguna ot1'a) sin 
comillas. Las gradaciones infinitas en el concepto de la palabra' 
aJena, la distancla que la palabra atena (0 apropiada) establece 
en relacion con el hablante. Los discur'SoS se ubican en diferentcs 
pIanos en diferente distanc18 de 1a pal~bra del autor. 

No solo eJ discurso indirecto libre, sino tambi€n diferentes 
formas del discurso aieno oculto, Semioculto, disperso, etc.]:! 
Todos estos recursos Jamas se han analiza do. 

Cuando en los lenguajes, jergas y. estilos comienzan a perci
birse voces, a'luellos deJan de ser un media de expresion paten· 
clal y llegan a sel' expresi6n actual y realizada; la voz entra en· 
ell as y se apoclero de ellos Estan predestinados a Jugar un papel 
timco e irrepetible en la comunicaci6n discursiva ·(crcadora). 

La interrelacion de lenguales y' estilos. La actitud h"a9.ui la: 
cosa y la actitud haela el sentido OClllta en la pa labra 0 en algun 
otro matenal signico. La aciitnd hacia ia cosn (en Sll cllalidad 
neta de cosa) no puede set' diaJoglca (esto cs, no pue'de ser colo~ 
quio, debate, consentimiento. etc.).· Iia actitucJ l1acia el 'sentido 
slempre es dialoglca. La comprensi6n misma ya cs dialogica .. 

La cosificaci6n del sentido. para incluirlo en 1a serie causai. 
La estrecl1a comprensi6n dei dialbgismo como debate, .p01emi· 

ca, parodia. Son ias formas de diaiogismo mas evidentes, .pero 
tambien las mas burdas. La confianza hacia In palabra alena, la' 
aceptacion piado,a Oa palabra de la autoridad) .1:1 aprendizaje, 
la busqueda y 01 encuentro forzado del sentido profunda,. el can· 
sentimiento, con sus gradaciones y matices infinitos (perc no :las 
Hmitaciones lcgicas ni las correcciones. puramente oQi~tuales), las 
estratificaclOnes de los senlidos, de las voces, el reforzamiento 
mediante fusion (pero no mediante identificaci6n), el Gonjunto 
de muchas voces (corredor de voces) . que completa ia compren
sian, la salida fuera de 10 comprens"ible, etc. Estas relaciones es~ 
pedficas no pueden reducirse m a las' relaclOncs putamente 16gi
cas, ni a las obietuales. Aqui se pr~sentan posiclOnes fotales, las. 
personalidades totales (una personalidad no requiere L1na· revela
cion extensiva, porque puede manifestarse en lin solo sonido. en 
una sola palabra); se trata precIsamente de voces. 

La palabra (como todo sIgna en 15eneral) es intenndividual. 
Todo 10 dicho, todo 10 expreso se encuentra fucra del "alma" :del 
hablante. porque no s610le pertenece'a e!. La palabra no puede 
atribuirse al hablante tlmcamente. El' autor (hablante) !lene ,sus 
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derechos inalienables con respecto a la palabra, ,pero los mlsmos 
del'eci1os llent: cl oyente, y tambien los tlenen aquellos cuyas voces 
suenan en In palabra que el autor encuentra como 10 dado (por~ 

que no hay pl1labra que no pertenezcn a ~lguien). La palabra es 
un drama en que particlpan tres personajes (no es un duo, sino un 
trio). El drama se repl'esenta mdependientemente_ del autor. y no 
cs permisible proyectarl0 haCIa el interior del autor. 

Si no espcramos nada de la palabra, SI desde antes ya sabemos 
(OdD 10 que ella puede decimos, esta palabra sale del dialogo y so 
cusifica. 

La <:lutoobJctIvaci6n (en la lirica. en la confesi6n, etc.) como 
t:nnjenaci6n propw y en ciertn medida como superaci6n. Al objc-
1ivarme a mi l111SmO (0 sea, al hacer salir mi yo al extenor), yo 
adqUlero la posibilidad de una achtud autentlcamente dialoglca 
hacHl 1TI1 prop13 persona. 

S610 el Cllunciado es el que posee una actitud mmediata haCla 
la realidad y l1acla el hablantc real (suleto), En la lengua eXiSten 
(an s6lo las posibilidades potenclales (esquemas) de estas actl
tudes (las formas prononunales, temporales y modales, los recur~ 
50S lexicos, etc.) . Pero el enunclado se determma no tan solo por 
su actllud hacla el obJeto y hacIa el sUJeto hablante 0 autor (y por 
su actltud hacm Ja lengua como sistema de posibilidades. como 
dacion) , sino tambien directamente hacia otros enunciados en los 
limltes de una esfera de comulllcacion dada (y esto nos nnporta 
nHIs que cualquiet ot1'o aspecto). El enunc18do no existe realmen~ 
Ie fuera de esta actItud (s610 eXiSte en tanto que lex to) , Tan 
solo un enunClado puede ser correcto a lI1correcto. verdadero, au~ 
tentlCO, falso, bello, justo, etcetera. 

La comprension de la lengua y la comprension del enunciado 
(que 111cluye [n rcspuesta y, par consiguiente, una valorncion), 

Nos mtercsa no el aspecto pSlco16gico de la actltud hacia los 
enunClados ,l1en05 (y hElCla la comprension), S1110 su reflelo en 
la estructu1'2< del enL1nciado ffilsmo). 

LEn que medida las defilllciones lingtifsticas (puras) de la 
lengua y sus elementos pucden ser aprovechadas para un analisls 
literario y estiHstlco? Estas defimciones solo pueden SerVll" de ter~ 

lTI1l10S 1l1iClali:s para la descnpcion. Pero 10 mas Importante no 
puede SCI' descnto mediante estas definiciones, no cabe en elias. 
Es que en CSIC caso no se t1'ata de elementos (unidades) del sis~ 
tC111a de 11.1 Jengua que llega1'ol1 [; ser elementos del texto, smo de 
los momentos del emll1clado. 

E1 enuncl8do como totalidad de sentido. 
Una aclltud hacia los enunciados de ott·os 110 puedc seT sepa-

, 

;~ 
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rada de ia actitud hacla el objeto (porque can respecto al obieto 
se 'discute, se pone de acuerdo, se entr~: en cqntacto). y de la acti~ 
tud hacIa el h"blante mlsmo, Es una totalid~d de naturaleza .In
pIe. Pero el tercer momenta hasta ahora no se ha tornado· en ." 
cuenta. Mas aun, aUi donde de alguna'manero se ha tocado (en 
un analisis de un proceso literario, de la_ publicisfica, de' una 
polemica, de una lucha de opmiones' ·ci'entlfic3s). la . nnturaleza 
especifica de las actttudes hacia los enunciados aienos 11a perma~ 
necido S111 revelar y S111 estudiar (estas actitucles "han sido ·com~ 
prendidas de una manera abstracta, 16gico~oblclual '0 psicologista, 
o incluso en un plano meca.lllcamente causal) No se ha, com~ 
prendido la naturaleza especifica de ·ias 1l1tGrreiaciones que. se 
establecen entre las totalidades de sentido, entre las posturas 11e
nas de sentido, es declr, entr~ los enunciados. 

En la microffsica, el experimentador forma parte del sistema. 
experimentaL Se puede decIr que tambicn el que comprende foro. 
rna parte del enunciado compl'endido, :del texto (0; .mas bien,.de 
los enunciados, de su di31ogo como_ .un partlcipante nuevo). El 
encuentro dia16gico de dos conciencias en las clencias hum.anas. 
El contexto diaioglzador enmarca al enuncJado aJeno. Es. que, 
mcluso al dar una explicaci6n causai al enuncwdo. aleno 10 refu· . 
tamos con la misma, La cosificacion de los enunciados ajenos es· 
un modo especial y falso de su refutad6n. Si cl enunciado se en
tiende como una reacci6n mecanica y. ei dia!ogo como l,ma cadena 
de reacciones (en la lingUistlCa descriptiva y en la conductista), 
lUego a este tipo de comprcnsion estan igualmente sujetos tanto 
los enunciados verdaderos como falsos, tanto las ocras geniales 
como las mediocres (1a diferenca solo consistina en los efectos en~ 
tendidos de una manera mecanicista, .en la uiilidad-; etc:). Este 
punto de VIsta, relativamente Icgftimo, igual que el punto de vista 
puramente lingi.ifstiCO (a pesar de toda la diferenc18~ 'entre elIos) , 
no atlende a la esencia del enunciado -Como totalidad del sentido, 
como punto de vista -del sentido, como postura llena de sentido;' 
etc. Todo enunciado pretende ser justo, verdadero, bello y auten~ 
tico (el enunciado metaf6nco), etc. Y este valor .de los enUncIa~ 
dos no se determina por su actitud' fr.ente a la lengua (en tanto 
que sistema puramente lingtilstico),· sino POl' diversas for,mas de' 
la relacion con respecto a la realidad, .. al suieto hablante y." a. otras' 
enunclados (aienos), particulal1nente .. a aquellos- ·enunciados nie
nos que evaluan a los pnmeros como verdaderos, bellos, etcetera. 

La lingiifshca se enfienta al texto, no a 18 obra. Aquello que. 
la lingUfst!ca enuncia sobre 18 obra se aport a illcitamellte y no es 
consecuencia de un analisis estrictamente lingtif~tico.· Por supues-
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to, ya desdc lin pnnciplO est a lingtiistica tiene caracter de con
glomerado y esta saturada de elementos extralingliisticos. Si sim
plificamos un poco, se podria dedr que las relaciones exclusiva
mente lingiiistlcas (0 sea, el objeto de la lingliistlca) representan 
relnciones entre los slgnos en los limites del sistema de la lengua 0 
de un texto (esto es, se trata de rclaciones ~~istemlcas 0 linea
les entre los signos). Los nexos que se establecen ,entre los enun
CHldos y la renlidad, entre el enunciado y el sujeto\ hablante real 
ventre eJ enunciado y otros enunciados reales, es decir. nexos 
que por pnm(;ra vez atribuyen a los enunciados el cankter de 
verdaderos 0 [alsos, bellos, etc., nunca pueden lIegar a ser objeto 
de la lingtiistlca. Los signos separados. los sistemas lingUisticos 
o cl texto en tanto que unidnd signica nunca pueden ser verdade
ros ni falsos ni bellos, etcetera. 

Toda totalidad verbal extensa y creativa representa un sistema 
de relaciones muy complejo y polifacetico. Cuando existe una 
actitud creahva hada la lengua, no hay discurso que no tenga 
VOl, que no pertenezca a nadie. En todo discurso se perciben 
voces, a veces lnfinitamente le]anas, an6nimas, casi impersona
les (voces qu~ acompafian los matices lexicos, los estilos, etc.) J 

caSl imperceptib1es, asi como voce::; cercanas que suenan simuI
t{lllcamente al momento del h8bla. 

Toda observaci6n VIva, competente y d'esapasionada conserva, 
desde cualquier punto de vista, su valor y su significado. La uni
lateralidad y las limitactOnes del punto de vIsta (de Ia posicion 
del observador) Slempre pueden ser corregidas, completadas y 
1ransformadas (recalculadas) mediante observaClOnes desde otros 
puntos de vista, Los puntos de vista desnudos (sin observadones 
vivas y nuevas) son esteriles. 

EI conocidc aforlsmo de Pushkin acerca del lexicon y los li
broS,13 

Acerca del problema de las relaciones dialogicas. Estas rela
ciones son muy particulares y no pueden ser reducidas ni a las 
reiaciones 16gieas, TIl a las del SIstema de la lengua, ni a las psico-
16g1cas, TIl a 1m; mecanicas, n1 a cualquier otro tipo de relaclOnes 
naturales. Es tina clase especifica de relaciones entre sentidos, 
cuyos partIclpantes pueden ser llnicamente emmcwdos completos 
(0 enunciados vistos como completos, 0 enunciados potencialmen
te completos), detras de los cuales estan (yen algunos casos se 
expresan) los sujetos discursivos reaies 0 potenclales, atltores de 
estos enunciados. El dialogo teal (una- p18tica, una discusi6n cien
tifiea, un debate politico, etc.). Las relaciones entre las replicas 
de un dialogo semeJante son un eJempl0 exteriormente mas evi-
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dente y simple de relaclOnes dial6glcas. Pero Jas relactOnes dia-
16gicas. por supuesto, no cOinciden en abs0luto con las 'relacibnes 
que se establecen entre las "'plicas de un aialogo real, por ser 
mueho mas abarcadoras, heterogeneas.y comple!as. Dos enuncia
dos aleJados uno del otro en el !tempo y en el espaclO y que no 
saben nada uno del otro. SI los confrontamos ,en cuanto a'" su 
sentido y si manifiestan en esta confront.cion alguna converg~n
Cia de sentidos (aunque sea un tema parcial mente . comtin, un 
punto de Vista, etc,), revelan una relaci6n dialogica. Cualqmera 
revisi6n de la historia de algun problema clOntifico (independien
te 0 mcluida en un trabajo cientifico :acerca de este problema) 
realiza confrontaclOnes dial6gicas de enunciadm. (opinwnes, .pun
tos de Vista) de clentificos que nunca se habian conocido' ni 
hubiesen po dido conocerse. El problema comtin genera en este 
caso las relaciones dialoglcas. El ejemplo literarib son los Hdia_ 
logos de los muertos" (de LUCIano, o·los del slgio XVII), y debldo' 
a Ia especificidad del genera literaria se da alii la ·situacion Ima
ginana del encuentro en el mas aWi.· Un ejempiO opuest'o es la 
situacion comica ampliamente aprovechada del dialogo entre dos 
sordos, donde se entiende que existe el contacto dia16giCo. reai, 
pel'O que no hay ningun contacto de sentido entre las replicas (0 
s610 eXlste Ui.1 contacto imaginano). Cero rclaclOnes dia16gwas. 
Aqui se revela el punto de vIsta del'tercero en un dialogo (que. 
no pal'ttclpa en el, pero 10 6Iltlendej--, La comprension de un 
enunclado completo slempre es dialogica. 

Por otra parte, las relactOnes dial6gicas no deben eniocarse. 
unilateralmente y de una manera Silr!plista, al reducir!as a una 
controversia, lucha, discusi6n. desacuerdo. El estar·de, 'acuerdo. es 
una de las formas mas Importantes de relaciones dia16gicas.·, El 
acuerdo, el consentimiento es muy rico en cuanto a aspectos y 
matlces. Dos enunclados identicos ('~jHace buen ttempo!" -
"iHace buen tiempo!"), sl realmente~ son dos enunciados que 
pertenecen a voces diferentes estan en la relacion dialog/ca. de 
asentimiento. Es un determinado acontecimiento dia16gtco en, la 
relaci6n mutua de dos, y no un eco. Porque hubiese· po dido 
existlr un desacuerdo ("No, no hace.tan buen t\Cmpo'~', etcetera). 

As!, pues, las relaciones dialoglcas son mucho mas amplias que 
el discurso dialogado en sentido estricto. Inclusive entre dos obras 
discurslvas profundamente mono16gicas Slempre existen relaeio
nes dialoglcas. 

Entre las unidades de La lengua,. por mas comprendidas ·que 
fuesen, sin lmportar el nivel de la estructura iingiiistica, no pue
den eXlstir relaciones dia16gicas (entre' fonemas, mori"emas, lexe-
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mas, oraClOHes, etc.). El enunclado como ~na totalidad discur~ 
siva no plledc ser considerado como unidad de un- ultimo y supe
rior nivel del sistema lingliisilco (por encima de la sintaxis). por
que forma parte de un mundo totalmente diferente de relaciones 
dial6g[cas que no pueden ser equiparadas a las relaciones lingiiis
ticas dc otros mveles. (En determinada dimensi6n, s610 es posible 
una confrontacion de un enunciado total con la palabra.) Un 
enuncwdo completo ya no representa una, unidad del sistema 
de la lengua (m una unidad del Hflujo discursivo') 0 de la "ca
dena discursiva ") , sino que es unidad de ia comulllcacion discur
siva que no posee significado SinD sentido (es declr, es una tota
lidad de sentido que tiene que ver con los valores: verdad. 
belleza, etc., y que exige una comprension como respuesta que 
inciuya la valoraci6n). La comprensi6n como respuesta de una 
totalidaci discurslva siempre tiene un caracter dia16g1co. 

La comprens16n de enunciados completos y de las relaciones 
dia16g[eas que se establecen entre ellos meludiblemente tiene un 
caracter dial6gico (incluyendo aIli la comprension del investiga
dor del campo de las dencias human as) : el que comprende (el 
mvestigaclor inclusIve) llega a ser participantc del dialogo. aun~ 
que a un mvel especifieo (segun el enfoque de la eomprensi6n 
o la mvestlgaci6n). La analogia con la inclusion del experimen
tador al sistema expenmental (como parte del ulttmo) 0 del 
observador al mundo observable en la microfisica (teoda cuan
tica). EI observador no lIene poslcion tuera del mundo obser
vado, y su observaci6n forma parte del objeto observado. 

Todo esto tiene que ver directamente con los enunciados 
completos y las relaciones entre los mismos. Los enunciados no 
pueden ser comprendidos desde afuera. La eomprensi6n misma 
forma parte, en tanto que momento diaI6g[eo, del sistema dialo
g[CO y de alguna manera cambia su sentido total. EI que eom
prende se vuelve mevitablemente el tercero del dialogo (desde 
ruego, no en sentido literal. aritmetteo, porque ademas del ter
cera puccle presentarse un numero infinito de .parUclpantes de un 
dialogo comprendido), pero la posicion dial6glCa de este tereero 
es una poslci6n rouv espedfica. Todo enunciado siempre tiene un 
destinatario (de diferentes tipos, de diversos grados de cercania, 
de concretizaci6n, de reconocimiento, etc.), cuya comprension de 
respuesta es buscada por el autor de la 'obra y es anticlpada POt 
el mismo. E1 destlnatario es el segundo del di:ilogo (otra vez. no 
en un sentido aritmctico). Pero ademas del destinatano (del se~ 
gundo), el autor del enunciado supone la existencia de un desti
natano superior (el tercero), cuya comptension de respuesta ab-

ENSAYO DE ANALlSIS FILQs6FICQ 319 

solutamente justa se preve 0 bien en un espaClo metafisico, 0 bien 
en un tieropo hist6ricamente lejano. (El' ,dptmatano.para·una es
capatoria.) En diferentes epocas y en varitls cosIIiovislones, este 
destinatano SltperlOr y su eomprensi6n de respuesta idealmente 
eertera adquieren diversas expresiones ideologieas (Dios, verdad . 
absoluta, jUiClO de la conciencia humana desapasionada, 'pueblo, 
Jl11elO de la histona, ciencJa, etcetera)'. 

EI autor nunca puede entregarse totalmente. y entregar toda 
su obra discurs[va para que la sOJuzgue Ja voluntad libre y deUnt
tiva de los destinatanos ex[stentes y pr6xmlOs (porque .incluso. 
los deseendientes inmedia t"s plteden eqUivocar su juid6) y siem
pre presupone (con un mayor 0 menor grado de conciencia) una 
cietta intStancia superior en la comprensi6n-respuesta, l.nstancia 
que puede ubiearse en diversas direcciones. Cadri dialogo se 
efectua de modo que si existiera" un fondo de comprensi6n-res
puesta de un tercero que presencie el dialogo en forma invisible 
y que este por encima de todos los participan tes de) dialogo; (Cf. 
la equiparacion de una eareel fascista 0 del mfierno a.una situa
ci6n en que uno no es escuchado por nadie, a una. ausencfa· absow 

luta del tercero, en Thomas Mann)." 
EI tereero seiialado no es en absoluto algo mistico o. metaf{

s[eo (aunque dentro de Una cosmovlsi6n determinada puede tener' 
tal expresi6n), sino que se trata de' un momento constitutivo del 
enunciado completo que se pone de 'manifiesto en un analisis mas 
profundo del enunciado mencionadb. Esta conelUsi6n ·sale. de la 
naturaleza de la palabra, que slempre qUiere ser oida, que siem
pre busca coropre:nsi6n como respuesta y que nO se detiene en" 
una comprensi6n· mas pr6xima smo que sigue" si"~mpre adeIante 
de una manera ilimitada. 

Para la palabra (y, por consigUiente, para el "hombre) no 
eXlStenadapeor que la ausenCla de respuesta. Ineluso' una pala' 
bra notoriamente falsa no posee una falsedac1 absollita 'y .stempre 
presupone una instancia que podro eomprenderla y l.ustificarla; 
aunque sea en la forma de Hcualquiera en l11i lugq.r hubiese men""' 
tido como yo", 

K.Marx deda que tan s610 un pensam[ento eXpresado en Ja. 
palabra 11ega a ser pensamiento real para el otro· y solo' con 10 
roismo se vuelve real para rot. 15 Pero el otro no es unicamente 'el 
proiimo (el destmatario, el segundo), sino que la palabra,en su 
busqueda de la comprensi6n-respuesta. SlgUC s[empre adelante. 

El hecho de ser of do ya de. por sf representa una relacion 
dialogica. La palabra quiere seroida, comprendida, Gontestada, 
y contestar a su vez a la respuesta, y asi ad II1jinttllm. La palabra . 
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estaBlee" el dialogo que no posee un fin dt sen/ida (aunque SI 

pucde SCI' mterrumpido para cualquier partlcipante fislcamente). 
La cual, desde luego, de mnguna manera debilita las intenciones 
obJetuales y explorativas de la paiabra, su concentraci6n en el 
obleto. Ambo,:; momentos representan los das lad os de un mismo 
fen6meno y esttin indisolublemente VIncu!?dos entre 51. La tUp
tura entre ello~ sucede umcamente en la palabra notonamente 
falsa, cs declf, en In palabra que quiere engafiar (es rupt.ura en
tre la mlcnciLl11 oblctual y la interrei6n hacIa er-hecho de ser aido 
y comprendido). 

EI cnlcno de !ll'O/ul'/didad como uno de los cntenos supre
mos en eJ conOC1I11lcnto dentro de las cienc18s humanas. La pala
bra que no es premeditadamente falsa no posee fonda. Profundi
zar (no ampiiar nJ tamar altura). El mlcromundo de 1n palabra. 

El cnuncl8.do (la obra discursiva) como una totalidad irrepc
tibic, hist6ricamentc mdividual. 

La cual no excluye, por supuesto. las tipologias estructurales 
y estilisticas de las obms discursivas. EXIstcn los generos discursi
vo.'; (cotidianos, ret6ncos, cientificos, litera nos, etc.). Los gene
res discursIVos son modelos estandar para la construcci6n de la 
lOlalidad discursiva. Pero estos modelos genencos se distinguen 
POl" pnnclplO de los modelos linguist teas de oraClOnes. 

Las unidadcs cic la lengua estudiadas por la lingUishca son en 
un princlplO rcproducibles un sinndmero de veces en una cantidad 
ilimliada de enuncwdos (come aSlmismo son reproducibles los 
mOdelos de oraciones). Ciertamente, la f recuenCla de reproduc
cion es distinta para diferentes unidades (es maXIma para ios 
fonemas y mfl1lma para las frases). Tan solo gracias a esta capa
cidad de ser rcproducidas llegan a ser unidades del sistema de 1a 
Jengua y cumplir con su fundon. Independienkmente de la ma
nera de determinar las relaclOnes entre estas unidades reprodu
cibles (oPosici6n, contraste, distribucion, etc.), estas relaciones 
nunea pueden ser dialoglcas, 10 cual destrUlria sus funeiones lin
gUisticas. 

Las unidades de la ccmuntcacion discurslva, esto es, los enun
clados completos, son lrreproducibles (aunque pueden ser cHa. 
dos) y estan villcl!lados mutuamente mediante relaeiones dia
loglcas. 

NOTAS ACLARATQRIAS 

Apuntes dc 19'59-1961; publicados por prlmera vcz en Vonros\, litera/ury 
(1976, nllm. 10; publicaci6n de V.V.Kozhinov) con el tituio de "El pro. 
blema dcl texto" 
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"El problema del texto" representa los avances caracteristicos de 1a 
epoca tardfa de BaH!n para las. grandes' invesUgaciones Planeada-s que no·, 
fueron realizadas. En esle y en otros materiaies '-.s~mclantes' se pone sabre 
todo ai descubierto In relaci6n orgamcn mieroa de los temas pnncipales que 
mteresarOn al autor durante decenios y que tendian a u_na s"intesls Iilose.· 
fica y filo16g1ca ideada por ei autor como una nucva disc1plina dentro· 
de Jas clenClas humano.s, que se formada -en las "zonas limitrofes" entre· 
la lingilistlca, la antropoiogia filosofica 'y 10s, estudios litenirios. ·Los ,COn
tornos del contexto especifico total de Jas ide'as baitimanas se manifiestan 
con una claridad particular precisamente .en estas notas de labora,todo< AI 
mismo tJempo. parece sel" que no es casual el hecho de que BajUn no 
hava del ado una eXPoslci6n sistematica de su concepci6n filosonco-filolo
glea; la "inconclusi6n interna" Que Ie es propto. y de Ia que el autor tiab16 
como de una caracterlstlca de su pensamiento (d. la p. 379 de ia pre
scnte edici6n) corresponde a su concepto· de la lOvestigaci6n como de 
una toialidad abierta Que no ha de ser sujeta a una slstematizaci6n ex· 
terna. 

El tema mas gcneral de sus notas fue· definido por eJ autor como fun· 
damentos filos6ficos y metodologia del pensamiento de las Clcncias ·huma· 
nas. E1 "texto" se analiza en las notas como la "realidad_ primDrta" de todo 
pensamlento hUmanistico. Al mlsmo hemp,o, es notable en el autor una 
actitud ambigua COn respecto a 13 categoria del texto. El objeto de 5U 
atencion es e1 "texto como enunciado". pero ya en estc apuntes e1 autor· 
delimita su enfoQue del texto Que se usa en 1a lingliisdca, ifestando 
Que el enunciado "en la reaHdad [ ... ] no' eXlste unicamente -cc.._w ·texlo" 
En los materiales posteriores se vueIye mas evidente 'ia .actitu'd crftica 
hacla el temino "texto" como hacia alg'o Que no correspori'de a. la «esen~ 
Cia de la totalidad del en unCIa do", algo Que no es Iguai a !'Ia obra en su 
totalidad" (0 a1 "obieto estetico"). Dentto del sistema estetico baitiniano, 
para el cual es fundamentai la delimitll'ci6n entre cl "obieto esh~tico" y 
la "obra material", la noci6n del "text,o:' corresponde, -evidentementc. a 
la ultima. 

Uno de los estfmulos para Ia compo'sIei6n (Ie Jas presentes ,ootas· fue, 
sin duda, el libro de V.V.Yinognldov 0" iaz_yke ,udozhestvenllOI literatury, 
Mosca, 1959; reaeciones a vanos postulados de este libro estan· dispersas, 
por las notas (1a critica del concepto de 130 "imagen dei autor" 'propuefito 
pOr Vinogradov, de la teSlS sobre el acetcamiento de medios de'-represcn
taci6n -at obieto de Ia mlsma como rasgo del realismo litera no) ; Ia ob5er
vadon acerca de aportar' "ilicitamente" III curso del analisls lingilistiCo de 
una tibra literaria concluslones que no se.:deducen del analisjs puramente 
linguistlco tambien se refiere a Vinognido,V y eorresponde a ia. critica de 
su poetic.a lingUistica en un articUlo de V.N.Vo16shinov:. "Acerca de fron
tera en ire la poetica y la lingtHstica". en cl libro: V borbe za mark:Hzm 
v literaturnol nauke, Lenmgrado, 1930,· 212-214. 

El carricter extralingtiistlco del concepto de la paiabra que' Bajtin 111,

trodulo desde sus pnmeros trabaios, y en ei que 1!lsisti6 hasta sus ultimas 
obras·, se fiia en los apuntes presentes ·mediante el termino metalingiiis· 
tlea. E1 termmo pronto obtendria una fUndamentaci6n -en las n_uevas par
ies del reclaborado libro Problemy poet7ki Dostolevskogo 309-316'. En 
esta relacion, es importante la negaci6n de'reconoccr el enunciado en tanto 
que unidad discurslva como unidad del t1Itimo y superior nive] de 13" 

1.1

11 ... '.;' ~ , "il i 
I: i 

I. ~\. 
p 

.\,1 
" ,1 
II I! 
" Ii 
I!, 
I" 
!I' 

i! 



322 F! PROBLEMA DEL TEXTO 

cstructU!'3 de la lengua lpOr cnclma de lu smtuxlsL y' la identificaci6n del 
elltinCHldo con la "palabra" en eJ scntido metalingliistlco en que la calC· 
goriu de paJabra l1a 1'"»,1 (:lido utilizada ya en el libro sobre DusIOIevski 
(1929). 

Conmutaci6n es termmo de la lingliis[!ca l,!.structm,,11 JnlfOducido por 
L.Hiclmsicv en !:!u gloscmal1c<l, el cual denota -!a dcpc:ndcncla escncial 
t!lllre el plano de expresi6n 'I d plano del contenidq en la lengua, 

2 Al1I1G Kal'enll1a, parle 4, cap, IV. 
FOno!ogla: disclplina linguistlca creada POl' N.STrubetsk01 (()snovv 

/onologii, PrBga, 1939; MoscLi, 1960), Partlendo de In dieotomla saussurea· 
na lengualh8bla, N,S.Trubctskol distmgue entre In fonetica, ClenCla Que 
estudia sonidos del IHlbiu en tanto Que fenOmeno matena\, y la ionologia, 
doetrma acerca del soniclo de la lengua Que posce una luncion distmtiV3 
dcntro del sistema de la lengua, 

40 Ver la nota 1. La glosematica emprendi6 un Il1tento de crear una 
teoria lingiiistica general abstraida del matenal concreto de las lenguas, 
que serVlna para "dcscribil' 'I prcfigurar cualqUIer texto posible en cual
QUler lengua" (L.Hielmslev, ProlegOmenos para una teorja del lengu(l/e) , 
La teOria linguistlca de la glosematlca desemboca en una teo ria general 
de los sisiemas signicos, 

;; Ver la nota 2 al capitulo "El problema de los generos discursivos" 
Acerca de las "reacclOnes verb ales" de ias Que se hablan los behavlOristas, 
hay una rclet'enCt8 a un artlculo de L.S.Vygotski sobre 10 conClencia como 
problema de la psicologia de If! conducta; ver cl libro de V.N.Vo\6shinov, 
Freidizm, Moscu-Lenmgrado, 1927, 31·32 (el texto prmcipal del libro per· 
tenece a M. Ba1tln), 

il Vcr In nota 15 a los "Apuntes de 1970-1971" 
7 "Como yes, el marido [lmoroso, tan amoroso como 81 vlViera eJ se· 

gundo ana del matnmol1lo, se estabf! muriendo por verte ~diio con su 
voz lenta V aguda y can aQuel tone Que cast slempre empleaba hablando 
con ella, es deClr, como SI se estuvlera burlando de algUIen que hablase 
en seno en esta forma" (Anna Karemna, parte t, cap. xxx). 

8 V.A.ZhukO'Iski, Dve byli ' escho odrIa ("Dos histonas verdaderas 
y ulla mas") (1831). La tcr~era historia representa el relata en verso de 
un cuento de J.HebbcJ, Kallllltverstan, que trata de un artesano alemtlll 
en Aip.sterdam, Que no sabia holandes v reL:ibia a todus las oreguntas Que 
hada una n1lsma respuesta: "kannttverstan" ("no entlendo") 'I la tomb 
por un nombrc proP10 Que ongmo en su coneiencia la fantastiea Imagen 
de Kannllvcrstan como personaie. 

!l E:1 dirilogo de estilos en una obra mtencionalmente multiestilfsttca fue 
lllYCstlgado par BaHin en el elemplo de EugenIO Onegwn de Pushkin 
(ycr M.Baltin, Voprosv literatury , estetiki). En otros apuntes posterimes 
cl autor ttende 0 separar su comprension del Caracter multiestiJlsllco de 
Eugenio O/1eguln de la metodologia del analisls de 18 mlsma obra en los 
trabaJos de Lolman {ver ias pp, 359 Y 398 de la presente edici6n). 

HI Hirzel, R .. Der Dialog. Ein literaturhistoriscl:er Versuch, 2 vols" 
LeIPzig, 1895. 

11 Posiblcmente se trate del libro de L. Spitzer Rvmanlsche Literatur· 
swdien. 1936·1956, Tubinga, 1959. 
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12 Las diversas formas de trascrlPci6n del discurso aieno en las con. 
trucciones rusas- el discurso directo. prejigHrado, disperso, o.cutto, cosio 
ficado v sustituido, asi como del discursQ mdir~cto libre (al Que se dedica 
un gran caPitulo aparte)~ -fueron descritas dhalladamente por el" autor 
ya en los anos 20 en su libro Marksiim ; filosofia iazyka, pp, 109·157." 

13 En e\ articulo de Pushkin sobre'la obra de SHVlO PeU1co (1836): 
" _ .. Ia inteligencla es magotable en la conjiguraci6n de las nOClones, ast 
como la lengua es inagotable en Ia cdnj"ul1(:i6n de las paJabras. Todas -las 
palabras esUin en un lexicon; pero los libros que apureccn "a cada ins· 
tante no son repetici6n del lexIcOn", (A,S.Pushkin, Ob"as comptetas "en 
10 tomos, t. 7, Moscu~Lenmgrado, 1964" p. 472). 

14 Th,Mann. Doktor Faustus, cap. xxv. En S1.1 olatica con Adrian Le~ 
vcrkuhn, el diablo describe el mfierno como "una bodega profunda, 1m
pencuable para el sonido, oculta del oido de Dios"_ Al comentarla. en su 
His{oria del Doktor Faustus, Th.Mann" dijo Que hubiese .sido Imposible 
esa descripci6n sin Que un"o yiviera internamente todos los;'horrores 'de 
tina carcei de la Gestapo, 

15 K. Marx y p, Engels, Obras, t, "3,. p, 29. 
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PARA UNA REELABORACrON DEL LlBRO SOBRE 
DOSTOIEVSKI 

Reeiaborar cJ capitulo acerca de! argumcnto en Dostoicvski. Las 
aventuras de tipo especi31. El problema de 1<1 s4t1ra Il1ClllPC(l, La 
concepcion del espacio artlstico. La plaza en Dostoicvski. La~' 
chispas del fuego carnavalesco. Escandalos, conductas excentn~ 
cas, las Ul1lOnCS dispare18S, histerias. etc, Su fuente es In plaza del 
carnaval. Anajisis de la reunion del santo de Nastasra Filipovna 
[en E/ idiota]. Juego de confesiones (cf. Bobok). Conversion del 
mendigo en mi1lonario, de unn prostituta en princesa, etc. El caw 
racter mundial, se puedc deCll' universal, del conflicto en Dosto

v 

Jevski, "Conflicto de las ultimas cuestIOnes." La infinid8d de con. 
tactos con todo y COn todos en el mundo. La caractedstica de los 
i6venes rusos, por Ivan, Como protagollIstas, DostOlevski Slemprc 
representa personas con ias cuales a(in no tCl'minn de cliscut1r ten 
el mundo, In discusi6n tampoco ha termmado). Problema del 
heroe ab,crto. Problema de la posicion del autor. Problema del 
tercero en ci dialogo. Sus divers as SOluc1ones en los novelistas 
actuales (Mauriac, Graham Greene y otros). 

EI Doktor Faustus de Thcmas Mann como confirmacion lllcli
recta de mi concepcion. La mfluencia de Dostoievski. La conver
saci6n Con el diablo. El narrador Crotllsta y el protagohlsta. La 
compleJa pOSicion del autor (ct. las carias de Mann). Las rela
ciones (trasposlcioncs verbales) de obras de musica: en Netochka 
Nezvdnova, perc sobre to do la relacion de la opera de Tnshatov ' 
(aqui hay unJ literal comcidepcia de textos sobre 1£1 voz del dia
blo); finalmente, las relacione:. de los poem as de lvnn Karama
zov. Heroe-autor. Lo prinCipal es el problema de la polifonia. 

Una cstructura totalmentlJ nueva de la imagen del hombre: la 
conciencia alena llena de vid3 y de significado, concicncia no en, 
rnarcada concluslvamente en In realidad. que no puede ser con
cluida por n3da (nl por la muerte) , porque su sentido no puede 
ser soluclOnadu 0 cancela do porIa realidad (matar no slgnifica 
refutar). Esta conclencia alena no se enmarca en 18 conciencla del 
autor sino q~l'; se manifiesta como algo puesto 1uera y lunto, con 
10 cual el autor establcce reiaclOnes dial6gicas. El autor, como 
Prometeo, crca entes independientes de ei (mas bien los rccrea), 
Con los que tlene dercchos iguales, No los puedc coneluir, porque 
descubri() aquello que distingl1c a Ia personalidad de todo 10 que 
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no 10 es, El ser no hene poder sobre· ella. Es eL pnmer descubri
miento del escritor. 

EI segundo descubrimiento es la repre'sentaci6n .{mas. bien, 1a 
recreacion) de una idea con desarrollo propio (inseparable de la 
personalidad). La idea lIega a ser obieto de representaCion artis
hca y se manifiesta no en el plano· del Sistema (filosofico 0 CJen
tifieo) , Sino en el plano del aconteclmiento humano. 

EI tercer deseubrimiento de! ariista es el dialoglsmo como for
ma especial de interaeci6n entre conciencI3s de derechos y signi
ficados Iguales 

Los tres descubrimientos constitqyen, en realidad, tin todo: 
son tres aspectos de un lTIlSmO feri6meno, 

Estos descubrlmlentos Henen caracter de coritenido_y ·de for
ma. Su contenido formal es rna., profundo, denso y general que el 
contenido ideologico concreto y variable qlle 10 lIena en Dosto
ievski. El contenido de las conciencias equitativas' varia, varian 
las ideas, cambia el conlenido de los dialogos, pero el descubri
miento de las nuevas formas del conOClmwnto artlstieo del mundo 
humano permaneeen, Si en Turguenev eliml11amos. el ·contenido 
de las discusiOnes de Bazarov COn P.P.Kirsanov, por ejemplo, no 
eneontraremos ninguna nueva forma (los dialog~s transcurren 
dentro de formas antiguas y unilaterales). Comparaci6ncon las 
[ormas de la lengua y con las form as de la loglca, s61o. que aqui 
st:! trata de fonnas arttsticas, La Imagen del aJed"rez en ·Saussure.2

' 

Dostoievski rempe la vleja forma de representaci6n del mundo. 
La representacion se vuclve pOl piirpera vez multidimensional. 

Despues de ml libro (pero independientemente de el) ras 
ideas de la polifonia, el dialogc, del caraeter abierto, etc, se desa
rrollaron muy ampliamente. Esto Se explica por lainfluencia cre
ciente de DostOievski, pero ante todo, por supuesto,. por los cam
bios en la misma realidad que antes que otros (y ·en este sentido 
profetieamente) pudo descubrir Dos,toievski. 

La sttperaci6n del monoiogismo. Que es el monologismo: en el 
sentido superior, La negaci6n del"ca1'3cter 19ualitario de las eon-' 
ClenClas en su relaci6n con la verdad (comprenclicla de 'Una matle
ra abstracta y sistematica) . Dios; puede existil' sin 'el hombre, per.o· 
el hombre sm Dios no. Maestro y disc1pulo (diijogo socnitlco). 

Nuestro punto de vista no afirma en absoluto una paSividad del 
autor que solo haee montaje d<.~ lOs .puntos de Vista rqenos de ~as 
verdades ajenas, reehazando totalmente su proplO pun to de vlsta,. 
su propia verdad, NO··Be trata de· esto. smo de. una interrelacion 
absolutamente nueva y especial entre la verclad propla y la verdad 
alena. El autor es profundamente acllvo. pero esta cualidad suya 
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hene ,un caracter dial6glco. Una casa es ser acta~o en relaci6n con 
una casa muerta, un material sin voz que puede ser modelado y 
farmada de cualquler manera, y otra casa cs ser activo can res
pecto a una ccncienc/Q a;ena viva y equitatlva. Es una actividad 
interrogante, provocadora, contestataria, complaciente, refutado
ra, etc .. es dec!r, es la activdad dia16gica que, no es menos activa 
que la actlvidad concluyente, cosificante, la que explica causal
mente y mata, ia que haee callar a 1a voz ajena con argumentos 
sin sentido. Dostoievski a menudo interrumpe, p~ro nunea aealla 
la voz alena, nUllea Ia concluye por su cuenta, es deetr, desde la 
otra conctencia, la suya. Es, por decirio 3sf. la activdad de Dios 
con respecto fI la conciencia del hombre, que Ie permite manifes~ 
tarse hasto cl final (en su desarrollo inmanente), juzgarse a sl 
mismo y l'ebatlrse a sf mismo. Es una achvidad de nivel mas alto. 
No supera la resistencia de un material muerto. sino la resistencia 
de la conciencla ajena, de la verdad ajena. En otros e~critores 
tam bien cncontramos el canicter dia16gico activo en relaci6n con 
los heroes qlle muestran una resistencia interna (p. ei. Turguenev 
en relaci6n can Bazarov).3 En este caso, sin embargo, el diaiogis. 
rna representa un luego dl'amatlco que est§. ausente en la totalidad 
de la obra. 

Fridlendcr en su articulo sobre El idiota,' al mostrar la acti
vidad y la mtromlsion del autor, seiiaia en la mayoria de los casas 
la existencia precisamente de este caracter dia16giCo activo, con 
10 cual solo eonfitma mis conelusiones. 

Las relaciones autenticamente dial6gieas solo son posibles en 
relaci6n con Un heroe que aparece como portador de su verdad, 
que ocupa una posIcion significante (ideoI6giea). Si una vivencia 
a un acto no pretenden ser significantes (acuerdo-desacuerdo), 
sma tan solo reales (valoracion), la relacion dialogica puede ser 
minima. 

Pero (~un sentido sfgnijicatLVO puede llegar a ser oblcto de una 
representaciol'l literaria? Cuando existe una comprensi6n mas pro
funda de la reprcsentacion litera ria, la idea puede llegar a ser su 
obieto. En esto C011s1ste el segundo descubrimiento de DostOlCvski. 

Toda novel a rcprcsenta ,1Ina uvida en desarrollo propio", la 
"reel'ea" Estt: desarrollo proplO de la vida es indepcndiente del 
autor, de su vol un tad conscIente y sus tendenclas. Pero es una 
mdependencld del S(-T dc 1a realidad (aeontecimiento, em'aeter, 
aeto). Es 121 \6gica del n11S1110 ser independiente del maor, pero 
no una loglcJ. etel sentido·eoneiencla. El sentido-coneiencla en S11 
ultima instancia pe.rteneee al autor, Y s610 al autor. Y este sentido 
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se refiere al sel' y no at olro sentido ,(aJeno (l una c.onciencia eqUl.
tattva) , 

Todo creador recrca la 16gica de su objeto misIIlo; pero no la 
crea ni la rompe. Incluso un niTio al lugar '-reerea La 10gica de 
aquello a que esta jugando. Pero Dost6ievski crca un nuevo dbjcto 
y una nueva legica de este objeto. Ha descubierto 1a personalidad' 
y la 16gica en desarrollo propio de esta,. pcrsonalidad que acupa 
una posicion y tom a deClsiones acerca de las cucstiones·, ultimas' 
del universo. De este modo, [os eslabones intermedios, mel usa' los· 
eslabones cotidianos proximos, no se pasan par alto sino que .ad
quieren un sentido a la luz de las ultlmas cuestiones 'como etapas 
o simbolos de una ultima decision. Todo esto eXlstia antes eri- el 
plano del monologlsmo en el plano de lIna sola cOnciencia_ Pero 
aquf esta abierta la multiplicidad de concleneias. 

El tipo supenor de arttsta desinteresado, qlle nada. recibe del 
mundo. Es Imposible encontrar en parte alguna un antihedonismo 
mas eonsecuente. Dostoievski "solo. proyectaba el palsale de su 
propia alma" (Lettenbauer)_' 

La expresi6n del yo del escritor en una obra litera ria.· La mo;. 
nologlzaci6n de la obra de DostOlevski. No el afililisis de:!a COn-' 
ciencia en forma de un yo unitario y unico, smo el analisis preci
samente de la interacci6n de muchas conClenCIaS, no de muchas 
personas a la luz de una sola conciencia, sino dc muchas eonden
cias equitaliVas y de pleno valor. La lfisuficlencla, la Impasibilidad 
de la existencia de una sola concienCia. Yo me conozeo y llego a 
ser yo mismo s610 al manifestarme para el otm, a troves -.del otro 
y con la ayuda del otro. Los actos mas ImpOl't[l11tes que G'onstitu
yen la autocOnClenCla se dcterminan'por la relaci6n a ia otra con
ciencia (al tu). La ruptura, el aisiamiento, la cerraz6n en sf IDIS

mo como la causa prmclpal dc la perdida de Sl ffiISIIlO. Noaquello 
que sucede dentro, SlOO 10 que aeonteee en ia /rontera de.la con-· 
ciencia propia y la ajena, en el umbra!. Y todo 10 interno .no se. 
basta por sf mlsmo, esta vuelto hada: ci exterior, esta dialogiza. 
do, cada viveneia mterna llega a ubicarse sabre ia -'. frontera, se 
encuentra con el otro, y cn este intenso cncucntro esta toda' su 
esencia. Este es el grado supremo de In soeJaliuad (no externa nj'. 
cosific[lda, sino intern a) . En esto DostOlevskl se contrapone a 
tada cultura decadente e idealisla .(individualista), que· es cul
lura de la soledad fundamental y sIn salida. Dostojevski afirma 
la Imposibilidad de la soledad, su caraeter ilusorio. El mismo ser 
del hombre (tanto mtenor como exterlOr) representa una comu
mcaci6n mas profunda. Ser significa comUnlcarse. La muerte ab
soluta (el no ser) es no set oido, no ser reeonocido, no ser recor
dado (Hipolito [personale de EI [diota]). SCI' Stgnifica ser para 
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otro y a traves del otro ser para si mlsmo. El_hombre no dispone 
de un territono soberano interno sino que esta, todo e1 y slempre. 
wbre la frontera,G mirando al fondo de sf mIsmo el hombre en
cuentra los oios del afro a vc can los mos del afro. 

Todo esto no reprcsenta la teoria filcs6fica de Dostoievski 
sino su visi6n artlstica de Ia vida de la con9~encI3 humana, vision 
encarnada en la forma de un contenido. La contesi6n no es en 
absoluto la forma 0 13 ultIma totalidad de su obra (su proposito 
y forma de s11. actitud hac13 sf mlsmo, fOl'm3'\ de vIsi6n de S1 
mismo); la confesi6n VIene a ser obieto de su Ylsion artistica y 
de la representaci6n, Suele representar la confesi6n y las eoneien
eIaS aienas eonfesionaies para descubrir su estructura internamen
tc social, para demostrar que las confesiones no son sino el acon
teCllTIlento de la interaeci6n de las conciencias, para mostrar la 
dependeneia mutua de las conciencias que Se revela en la confe
sion. Yo no puedo vlvir sin el otro, no puedo llegar a ser yo mis
mo sin el otro; he de eneontrarme en el otro, al encontrar en mf 
alotro (en el reflejo mutuQ, en la mutua aeeptaci6n). La lustifi
eaei6n no puede ser autojustificacion, la revelacion no puede ser 
autorevelaci6n, Yo recibo mi nombre del otro, y este nombre 
existe para otros (el ponerse uno mismo oj nombre denota usur
pacion) . Tampoco es posible el amor hacia uno mismo, 

El caPllalismo ha creado condiclOnes para la existencIa de un 
tJpo de COnCIeneia irremediablemente solitana. Dostoievski deseu
brc toda lEI falsedad de esta, que se mueve en un circulo vlCioso. 

De ahf la representaci6n de sufnmientos, humillaciones y de 
latta de reconoClmwnto del hombre en una sociCdad claslsta. Lo 
pnvaron del reconoclmiento y Ie quitaron su nombre, Lo acorra
lawn en una soledad forzada. a la cual los inc16mitos tmtan de 
convertir en una soledad argullasa (el poder vivir sm reconod
mlento, sm ott·os). 

El complelO problema de la humillacion y de los humillados. 
Ningll11 aconteClll1tCnto humano se desenvuelve ni se SOIUClO

na en Jos lfmites de una sola conCiencia. De ahf la hostilidad de 
Dostoievski 11'::C13 aquellas visione's del mundo que ven la finaH
dad ultima en la fusion, en 18 disolucion de las coneiencias en una 
sola, en la desapanci6n de individuaciones. Ningt:m nirvana es 
posible para una sola conciencia. Una sola eoneiencia es contra
ciictlQ III adiecto. La conClenC13 es multiple en su estanc13. Plura
fia iUl1tWl1. DostOlcvski tam poco admite las vlsloncs del mundo 
que reCOl1ocen el derecllo de uml conciencia superior a tomar deci
Slones par Jas concIencias mfenores, convirticndolas en cosas 
Sill VOZ. 
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Aqui estoy traduclendo al lenguaJe ele una visi6n del mundo 
abstracta aque110 que fue obieto de una. Ylsi6n artistica viva y 
concreta y que 11ego a ser princlPlO de Ib\ forma. Esta clase de 
traduccion es siempre Inadecuada. ;. 

No se trata del otro hombre que permanezca objeto de mi con
ciencia, sino de la otra concienc13 eqUltativa que se ubica, junto 
a Ia mia y en relaci6n con la cual ~s61o puede existir mi propia 
conClenCla. 

Dostoievski hizo del espintu -es. decir, la iiltima postura de 
sentido de una personalidad- elobjeto de una contemplaci6n es
tetica, supo ver el espintu de tal manera como antes de ol.solo 
se sabia ver el cuerpo y el alma del hombre. Peomovio ia vision 
est6tica haem 10 profundo, hacia las-capas profundas nueyas, pero 
no hacia la profundidad del inconsclente, smo hacia la profimdi~. 
dad y la altura de la conClenCla. Los profundidades de la· conClen
cia representan al mismo tiempo su, altura 1 (10 alto y 10' baio en 
el cosmos y en el micromundo son relativos). La conciencia es 
mucho mas horrible que toda clase de. complelos inconscien'fes. 

La afirmacion de que toda la 6bra de Dostoi:cvski representa 
una sola confesion. En realidad, jas confesiones. (y 110 ,una. soia 
confesi6n) no son en ella forma de·la totalidad, S1110 el objeto de. 
l'epresentaci6n. La confesi6n se muestra desde dentro. v des de 
fuera (en su cankter mconcluso). 

El hombre del substlelo frente al espelO. 
Despues de las confesiones H aietias" de Dostoievski; el anti~ 

guo genero de la confesion sc hizo' en realidad imposible, Sehizo 
imposible el momento mgenuo y dire~to de la corifesi6n, asf Como 
su momento ret6rico, S11 momenta 'convencionalmente .. genel'ico 
(con todos su~ procedimientos tradicionales y las formes estilfs
ticas). Se hizo lmposible una actltud directa del autor' lmCla la 
confesion (dcsde la admiraci6n por ·sf mismo hasta la autonega~ 
ci6n) . Se 11a descubierto el papel del otro. a la luz del cual umca
mente puede construirse to do discurso sobre si mlsmo, Se ha des
cubierto la complejidad del simple fenomeno de ve~'se en el es
pejo: con Oj05 proplOs y a,enos 'simultane8I11cnte, enCitentro e 
interaccion de oios peopios y aienos, el cruet2 de los hcrizontes. 
(suyo y ajeno) , la mterseccion de dOB concicncias. 

La unidad no como unidad natur81 soliinrw; smo como una 
concordaneia dialoglca de dos 0 de varios Clue no pucden fUSIO

narse, 
"Proyeetabn el pals[lje cle Stl alma" p(;l'O i,que significa "pro

yectaba" y que significa "suya"? No se puede compl'ender la 
proyeccion mecanicamente. como cambio de nombrc, de eircuns-
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tanCJ3S vlt"lies extemas, del final de la vida (y del' aconteclmieo
to) , etc. No se puede comprenderla tampoco como tin contenido 
humane general, sin la relacion con el yo y ei atro, es decir, como 
una daci6n objciiva, neutral e Interna. La vlVencia se toma en los 
limites de un caracter objetIvamente determinado, V no sabre 
el Hmlte del yo y el otro, esto es, en el punta de interacci6n de las 
conClenCIaS. Y Jo suyo no puede set comprendido como una for
ma relatlV8. y casllal de pertenenCl3 que puede '~p.mbifl.tse f8Cil
mente par la pertenencla ai atro y al tercero (cambiar de pro
pictano 0 cambiar de direccion). 

La reprcsentadon de la IDlJCrte en DostOlCvski y en TolstoL 
En Dostoievskt en general hay menas muertes que en Tolstoi, y 
ademf!S generalmente se trata de aseslOatos y stlIcidios. En Tolst01 
hay muclllslInas 11luertes. Se puede hablar de su afici6n por 1a 
representacion de 1a muerte. Lo que es caracterlstlco es que 1a 
11luertc Tolsto\ no la repl'esenta umcamente desde afuera, SlOG 
tal11bien desde dentro, esto es, desde la conc1encia misma del 
hombre que sc esta munendo, casi como hecho de est a conciencia. 
Lo que ie mteresa es 1a muerte para uno mismo, esto es, para el 
moribundo mismo, y no para otros, para los que quedan. En reali
und, Tolstoi S(: slente profundamente indiferentc hacia Sll muerte 
para otros.~ "Neceslto vlvir por mi mtsmo y morir por mi mismo." 
Para representar In muerte desde dentro, Toistoi no titubca en 
romper bruscamente 1a verosimilitud vital de 1a postura del na
rradOr (como Sl el muerto mlsmo Ie hubiese contado su muerte, 
como Agamenon a Odiseo). Dc que manera se apaga 1a concien
CIH para el que esta COllsclCnte. Esto es posibie solo gracias a una 
Clerta cosificacion de ia conclencia. La conClcllcia se da aqui 
como algo obiet1vo (objetuaI) y cast neutral con respecto a ia 
frontera lllfranqueable (absoluta) entre el yo y el otro. Pasa de 
una conclenc:ia a otra como de una habitaci6n a otra, no conoce 
el umbral absoluto. 

DostOlCVS\(1 l1unca representa \a muerte desde dentro. Son los 
otros los quc observan la agonia y ia muerte. La muerte no puede 
ser cl hecho dl: Ja conciencia misma. No se trata, desde luego, de 
la vcroslmilitud de la postura dei narrador (a Dostoievski no ie 
aSLlsta en absoluto el caracter fantastlco de esta postura si 10 neee
sita). La conclencia, por su naturaleza, no puede tener un prin
cipio Y lin fin conscientes (0 sen algo que concluya la conciencia) 
que se encucntren cn la sene de la conclencia como el Ctltimo 
lTIiembro, ilecho del mismo matenal que los demas momentos de 
!o. conc1encia. Pr1l1c1pio y fin, naCImiento y muerle pertenecen at 
hombl'C, a !a vida, ai deshnn, pero no a la conClencta, que por su 

I 
I 

1 

I 
J 

I 

OOSTOIEVSKI 331 

naturaleza solo se descubre desde e! iriterior, esto es .. 'solo .por la 
concienCla misma, lOfinita. Principio y fin se encuentran en' el 
mundo objehvado (y objetual) para otros,. pe~o no para el mismo 
ser consc!ente. Y 10 lmportante no es el hecho'de que sea .hnposl· 
bie espiar la muerte desde el interior; ,no se puede veri a como no 
se puede uno ver la nuca sm utilizar espelos. La nuca existe 
objetivamente, y la yen olros. Pero la 'muerte desde el interior, 
esto es, ia muerte propia consciente, no existe para·nadie. nl pfl.ra 
el moribund..) mismo ni para otros; ella no extste en general. 'Es 
preclsamente esta conciencia para si; que no conoce 'ni ppsee la 
ultima palabra, la que vjene a ser objeto de representation f(n el 
mundo de DostOlevski. Por eso la muerle descle el interior no 
puede formar parte de este mundo, porque es aiena a su 16gica 
interna. La muerte aqui es slempre un' factor objetlvo oara otras 
conclencias; es aqu! donde aparecen los privileglOs del otro. En ei 
mundo de TolstOl se represent a otra conciencia que· se caracteriza 
por cierto mimmo de cosificaci6n (oojetualidad),. por eso entre 
la muerte desde el intenor (para el moribundo mismo) y 13 muer
te desde fuera (para olro) no existe un. abismo l11salvable: ·.Jas dos 
se acercan. 

En el mundo de Dostoievski la muerte no concluye nada, por- , 
que esta no toca 10 mas Importante en la vida: In conciencla en si. 
Pero en el mundo de Tolstoi la muerte posee Clerta fuerza' con
clusiva y solucionadora. 

Dostoievski enfoca lodo esto de una manera idealist a, . ofrece. 
conclUSlOnes onto16g1cas y metafislca~ (inmortalidad del alma, 
etc.). Pero 01 descubnmienlo de laparticularidad mteroa <Ie la 
concienCla no contradice al materialismo. La conciencia es. sect.m~· 
dana, apareee en una determmada fase del desarrollo de un orga
nismo material. nace objetivamenle y ... muere (tambien objet~va
mente) .lunto con el orgamsmo materiai ta veces antes que este), . 
muere objelivamente. Pero la conciencia posee un cats-cter unico 
y subjetIVo: para ella mlsma, en termiIios de 10. propia conciencia, 
ella no puede tener ni princlplO ni fin. Este aspecto· subjetivo es 
objetivo (pero no obietual, no cosificante). La ausencia "de .una. 
muerte conSClente (muerte por sO es. un hecho tan obietlvo como 
ia ausencia je un nacimlento conSClente. En eso consiste el cai"ac~ 
ter particular de 1~ conctencia. 

El problema de la palabra dirigidiz. La idea de:Chernyshevski 
aeerca de una novel a sin valoraciones m entonaciones del·'autor.B 

La mfluencla de Dos!Olevski est. aun lejos de Hegar a su cUI
minaci6n. Los momentos mas impot'tantes y profundos de s.u vi~ 
si.6n artlstica, la transformaci6n cumplida por el en el genero de 
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Ia novela y en general en Ia literatura, hasta eLmomento no estan 
aSlmilados y comprendidos hasta el final. Hasta er"momento nos 
sentimos incluidos en los dialogos sobre los temas pcrecederos. 
pero el c1ialoglsmo del pensamiento artlstico y de la representaci6n 
artistic a del mundo, el nuevo modelo de un, Tl1undo internamente 
dialoglzado propio de e1, aun no ha sido descubierto hasta el final. 
El dialogo socnitIco que !leg6 a Sl1stitUlr el dialogo tniglco fue el 
prllTIer paso ell Ia histona del nuevo genero nOY,elesco. Pero era 
(lpcnas el di£llogo, caSl ullIcamente ia forma externa de dialoglsmo. 

Los elementos mas est abIes de la forma del contenido que se 
van preparando y gestando durante slglos (y para los slglos) , pero 
que nacen solo en momentos deterrninados, mas favorables. y en 
01 lugar histonco mas favorable (la epoca de Dostoievski en 
RUSIa) . DostOlevski aeerca de las Imagenes de Balzac y su prepa
racion.10 Marx sobre el arte de la antigiiedad clasica.l1 Una epoca 
pel'ecedera que origin a vaiol'es imperecederos. Cuando Shakes
peare Ueg6 a ser Shakespeare. DostOievski no 11ego a ser Dosto
ievski; apen"s esta !legando a serlo. 

En la primera parte, acerca del nacimiento de una nueva for
ma novelisticH (de una nueva forma de vision y de un3 nueva 
personalidad; superacion de ja cosificaci6n). En la segunda parte, 
sobre el problema del lenguale y el estilo (un nuevo modo de usar 
la vesllmenta de la palabra y el lenguaJe. nuevo modo de usar su 
corporeidad. su fuerza de encarnaci6n). 

En la pnmera parte, acerca dei cambio radicai de postura del 
autor (en relacion con las personas representadas que se con vier .. 
tcn de hombres cosificados en personalidades). La dialectIca de 
lu externo y de 10 mterno en el hombre. La critica de la posicion 
cle Gogol en El capote (un inicio bastante mgenuo aun de la 
iransformnci6n del heroe en personalidad). La cnSIS de la posi
ci6n del autor y de la emocion del autor, de la palabr8. de autor. 

La cosificaci6n del hO'11bre. Las condiciones sociales y eticas 
de esta eosificnci6n. EI odio de DostOlevski por el capitalismo. El 
descubnmiento mtisllCO del hombre como personalidad. Una reI a
cion clial6g1cz: como la tiniea forma de actitud frente al hombre 
como pcrsonalidad que conserve su libertad y su cm·Dcter meon
cJuso. La critica de toclas las formas externas de actit-ud e influen
cia; desde la vlolencJ8 hasta el autol'itarismo; la conclusion artIs
ilca como un<l especle de violencia. La inadmlsibi1idad de la dis
cusion de la personalidad interna (Sneguinov v Liza en Los her-
1I1anos Koml'/1azov: Hipolito y Aglia en El idiota; d. Jas formas 
menos suti\cs de 10 1l1lSmO en La montaFia 1nciglca de 1\1an11; un 
pSlcologo corno CSPIn) No se puede prejuzgar a una personalidad 
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(y su desarrollo), no s'e puede someteria a su propia idea; No se 
puede esplar, escuchar a hurtadillas a una' persona ni obligarla a 
que se revele. Problemas de la confesi6n y d.;i olro. No se puede 
forzar y pre]uzgar las confesiones (Hip6lito). Convencer con 

amor. 
La creaci6n de un nuevo tipo de novela (novel a polif6mca) 

y la transformaci6n de toda la literatura. La mfluencra traIis!OI'
madora de la novel a en todos los de_mas generos, su "noveliza

v

• 

cion" , 
Todos estos momentos estructurales de la dependencla mutua 

de las conclencias (personalidades)-. se traducen al lenguale de 
las rel'aciones sociaies y de las reiaclOnes cotldianas individuales 
(argumentales en el sentido amplio de la palabra). 

El dialogo socr.tico Y la plaza camavalesea . 
Las definiclOnes cosificantes, objetuales, concluslvas de los 

heroes de Dostoievski no se adecuan a su esenCla. 
La superaci6n del modelo monol6glco del mundo. Sus germe-

nes en el di.logo socratico. 
El desplazamiento carnavaiesco dei hombre de su vida normal. 

de su medio; la perdida por el de su lugar jerorqUico (que se dB 
con toda la claridad ya en El doble) . Los motivos carnavalescos en 

La patrona. 
Dostoievski y el sentlmentalismo. Este descubrimiento del 

hombre como personalidad y de su conClenCla (no en el sentido 
pSlcologista) no hubiese podido reolizarse sm el 'descubnmjento 
de los nuevos momentos en la palabra, en los medios de ia expre

v 

si6n discursivn del hombre. Se ha descuhierto el dialogismo il1ter-

no de fa pafabra. 
En Dostoievski, el hombre siempre se representa ubicado en 

el umbral 0, en otras palabras, en un estado de cdsls .. 
La ampliacion del concepto de conciencla en Dostoievski. La 

conClenCla. ~n realidad. es identica a I-a personalidad del hombre: 
se trata de tode aqueUo que se define mediante jas p·alabras "yo 
mismo" 0 "tu mlsmo";. de todo aquello en que ei· hombre se en
cuentta y se percibe, de todo aquello por 10 cllal' responde, de 
todo aquello que esta entre su nacimiento Y su muertc. 

Las relaClOnes dial6glcas presuponen la comunidad del oblcto 
de la llltenci6n (la tendenc .. ). 

El monoiogismo en su limite mega \8 existencia fuera de si· 
mismo de 18S conciencias equitativas Y capaccs de respuesta, de 
un otro yo (el tl1) igualitano. Dentro de un cnfoque monol6gico 
(en un caso limite puro); el olro sigue swndo totalmente obiefo 
de la conciencia Y no representa una otta conclenc!8. No se Ie 
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espera una rcspuesta que pudiera cambiarlo todo en el mundo de 
ffil conClcnCl:1. El mon61ogo esta concluido y esta sardo a la res~ 
puesta alena, no la espera ni Ie reconoce la existencia de una fuer~ 
za dec/siva. E1 mon61ogo sob revive sin el ottO Y POt eSD en cierta 
medida cosifica tOda 18 realidad. El mon610go pretende ser la Ulti
ma paiabra. Encubre el mundo y a los hombns representados. 

La lntegradon biografica (y autobiografica) ete la imagen del 
bombre que lllcluye todo aquello que pmas puede ser objeto de 
una cxperiencia propw, que se abilene mediante\la conciencia y 
los pensRmientos de otros (nacimiento, apanencla:, etc,). E1 es
pelO. La desllltegracion de esta imagen total. Aquello que uno 
recibc del atro y en tonos del otro y para 10 cual no existe un 
tono ProplO. 

La naturalcza dia16gica de la conclencla, la naturaleza dialo
gic" de la mlsma vida humana. El didlogo 1l1concluso es 1a uDica 
forma ~,dccuada de expresi6n verbal de una vida tlUmana auten~ 
tlca. La vida es dialoglca por su naturaleza. ViVlr slgnifica par
ticipar en un dialogo: significa lDterrogar, oir, responder, estar de 
acuerdo, etc. El hombre parllclpa en este di:Hogo todo y con toda 
su vida: con 010S, labios, manos, alma, espiritu, con todo ei cuer
po, con sus actos. E1 hombre se entrega todo a la palabra, y esta 
palabra form. 1 parte de la tela dialoglca de la vida humana, del 
simposio universal. Las imagenes cosificadas, objetuales, son pro
fundamente msdecuadas tanto para 1a vida como para la palabra. 
El modelo cosificado del mundo se esta sustituyendo por ei mo
delo dialoglco_ Cada pensamlCnto y cada vida llegan a formar 
parte de un dia]ogo inconcluso. Tambien es lmpermlsible la co~ 
sificaci6n de 18 palabra: su naturaleza tambien es dial6gica. 

La dialCcllca es el producto abstracto del dialogo. 
La defimcion Je voz. Forman parte de ella la altura. el dia

pason, elhmbrc. la categoria estetica (voz lirica, dramallca, etc.). 
Tambien forman parte de ella la vision del mundo y el destino 
humano. El bombre como voz integra entabla un dirilogo. Parti
cipa en c1 no solo con todos sus pensamientos. Sino con todo su 
dcstmo, con toda su personalidad. 

La imagcn de uno mismo para uno mismo y mt tmagen para 
el otro. E1 hombre existe realmente en formas del yo y del olro 
lei ta, el 61 0 el ((man") .1-2 Pero podemos imaginarnos al hombre 
sm relacion alguna con estas fonnas de su existencia. como cual~ 
quier otro fenomeno 0 cosa. Sin embargo, solo yo mismo soy uni~ 
camente persona, es declr, solamente el hombre eXlste en forma 
de yo 0 de airo, pero mngun otro fenomeno pensado por mi. La 
literaturn crell las lmagenes absolutamente especfficas de los hom~ 
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bres en los que el yo y el otro se combinan de una man~ra espe
cial e irrepetible: el yo en forma del aim 0 el otw· en· formw.del . 
yo. No se trata de un concepto del hombt~ (como ·lenomeno o. 
cosa) , sino de la imagen del hombre; y la Im'agen del hombre no 
puede existir sino rcferida a 1a forma de Stl eXlstencia lesto 'es, al·. 
yo y a1 otro). Por eso es imposible una compieta 'cQsificacion de 
1a imagen del hombre mlentras esta sig~ siendo imagen. Pero al 
practicar un am His is sociologico (0 cientifico) Uobjetivo" de esta. 
Imagen, la convertimos en concepto, la colocamos fuera· de la 
correlacion Hyo-otro" y 1a cosificamos~. Pero la forma de·.otredad
es la que, por supuesto, predomina en· la lmagen; yo SlgO siendo 
el timco en el mundo (cj. el tema del doble). Pero la Imagen del 
hombre es un paso hacla el yo del olro, un paso hacw [ilegiblel. 
Todos estos problemas surgen inevitablemente en un analfsis de la 
obra de Dostoievski, ei cual senti'a con agudeza excepCional la· 
forma de la existencia humana como ei yo 0 e1 otro. 

No una teorla (un contenido perec'edero), smo un "sentimlen
to de la teorIa". 

La confesion como ia forma superior de una autorrevelaci6n 
libre del hombre des de dentro (y no una forma que conduvese 
des de el exterior) se Ie presento a Dostoievski destle el 1l11clO miS,: 
mo de su desarrollo como creador': La confesi6n como encuentro 
del yo profunda con el olro y con 10s olros (el p)Jeblo) .. como 
el encuentro del yo y del olro a un nivel supenor 0 en una ulbma 
mstancia. Pero el yo en este encuenlro ha de ser un yD puro y 
profundo desde el interior de uno mismo, S111 ninguna clase de 
mezcla de puntos de vista y valoraciones, supuestas y obJigadas 0 

mgenuamente asimiladas, del otro, es decir, sin la vlsi6n de uno 
mlsmo con ojos del otro. Sin mascara (que es la apariencia para 
el otro, el darse forma no des de el interlOr, sino desde ei :e:x.teriorj 
esto se refiere tambien a la mascara discursiva, estilistica; sin 
refugiOs, sin las falsas ull1mas palabras, es declf, sin todo aquello 
que es externo y falso. 

No una fo (en el sentido de un~ ·fe determmada en el CTlstla
nismo ortodoxo, en ei progreso, en la revoiucion, etc.), sino un 
sentimiento de fe, es declr, una actilud integra (del hombre total) 
hacia un valor supremo y ultimo. Dostoievski a menudo. entiende . 
por ateismo una falta de fe en este sentido, como indiferencia hacia 
un valor ultimo que exiia la entrega total del hombre, como neg~
ci6n de una ultima postura en la totalidad ultima del mundo. Las 
vacilaciones de Dostoiev£ki con re~pecto al contenido· de, este 
ultimo valor. Zoslma acerca de Ivaol El tipo de hombres que no 
pueden vivir sin ei vaior supremo pero que slmultaneamente rio 
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pueden realizar 1a elecci6n definitlva c.e este yalor. El tipo de 
hombres que construyen su vida sin relaci6n aiguha> con este vaw 
lor: los depredadores, los "morales, los pequefioburgueses, los 
acomodaticlOS, los arribistas. los muertos. etc. Dostoievski casi no 
representa a los hombres de hpo intermedio. 

La sensaci6n excepcionalmente aguda de iQ, suyo y 10 pro pia en 
la palabra, en el estilo, en los matices y volutas mas delicadas del 
estilo, en la entonaci6n. en el gesto discursIVo, en el gesto corpow 
ral (la mimica) , en 1a expresi6n de los o)os. de la ~bara, de las maw 
nos. de toda la apanencla, en el mlsmo modo de sostener su proplO 
cllerpo. La tlmidez, la autoconfianza, la Impertinencia y la insolen
cia (Sneguiriov). mueeas Y amaneramiento (el cuerpo se ret-uerce y 
hace gestos en presencIa del otro) , etc. En todo aquello en que el 
hombre se esta expresando hacla el exterior (y, por eonsiguiente, 
para el o/ro) -desde el cuerpo hasta la palabra- hene lugar una 
intensa interaeci6n del yo y del afro: su luella (lucha honesta 0 

engafio mutuo). el equilibrio, la armonIa (como ideal). un inge
nuo desconoclmiento rcdproco, un intencionado menosprecio re
ciproco, un desaffo, una falta de reconocimiento (el hombre dei 
subsuel0 que "no les haee caso"; etc.), etc. Reiteramos que esta 
iucha se realiza en todo aquello mediante 10 cual el hombre se 
cxp,'esa (se revel a) hacI3 el exterior (para otras) , y abarca desde 
el cuerpo hast~ Ja palabra, incluso la palabra ultIma, la palabra 
confeslOnaL E1 comportamiento mundano como forma de exprew 
si6n elaborada, prefabricada, petrificada y asiniilada mecanicamenw 
te lei dOmIn\o dcl cuerpo, del gesto. de In voz. de la palabra, etc.), 
en que se logra un equilibno completo y muerto, donde no hay 
lucha, donde no eXIstcn el yo y el afro vivos en una mteracci6n 
viva y paulatinn. A esta forma muerta, se Ic oponen la I'veneraw 
bilidad" y la armonia (amor) logradas sobre una idea supenor 
(0 valor 0 finalidad suprema), en un acuerdo libre en 10 supremo 
(el "siglo de oro"-. el "reino de Dios", etc.). 

DostOievskl poseia lin oio y un oido excepcionalmente recep
tlVOS para ver y oir esta mtensisima lucha entre el yo y el afro en 
cada manifestaci6n externa del hombre (en cad a cara, gesto, paw 
labra) , en toda forma VIva de la eomunicaci6n contemponlnea. 
Toda expresi6n ([orma ex pres Iva) ha perdido su mtegridad lllge
nua, se desintegro v se disgrego como "se deshizo el vinculo de 
los tiempos" en el mundo soclOhist6nco que Ie era contemponi
neo. La excentricidad. los escandalos. las histerias, etc. en el mun
do de DostOIevski. No se trata de la PSlcologia y la pSIcopatologia, 
smo de la personalidad, y no de los estratos cosificados del hom-
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bre; se trata de una libre autorl'evelaci6n y no de un analisis obiew 
tIVO de un hombre cosificado. 

EI concepto del hombre y Ja Imagen del 110mbre en TolstOI. 
"Cayo es mortal" y el yo (Ivan Ilich)." EI cbncepto del hombre 
y el hombre vivo en forma del yo. 

EI objetivo del presente articulo mtroductono conslsteen des
cubrir la particularidad de la vIsi6n arUstlca de DostOlevski, la 
unidad artistiea del mundo creado por "I, mostrar los tipos del 
genero novelesco maugurados por "I i su especifica aclitud frente 
a la palabra como material de la creadon litera ria. Tocaremos ios 
problemas hist6rico-literanos en sentid'o proplO solo en la medida 
en que sea necesario para descubrir estas particularidades .. 

La confesi6n para sl como intento de una actitud objetlva 
hacia 51 mismo sin relaci6n con la forma del yo y del otro. Pero 
cuando se abstrae de estas formas, se pierde precisamente 10- mas 
Importante (la distincion entre el yo-para-mi y el yo-para-otro) . La 
posicion neutral con respecto al yo y a1otro es imposible tanto en 
una imagen viva como en la idea ~tica. No pueden 'Ser igualadas 
estas eategorias (como las partes izquierda y derecha en su idenw 
tidad geometrica). Cada hombre es un yo para si mismo, pero en 
el acontecer concreto e irrepetible de la vida. ei yo para sl es un' 
yo (mico, y todos los demas son otros para mC Y .esta posici6n 
LIniea e insustituible en ei mundo no :puede scr cancelada con la 
ayuda de unn interpretaci6n generalizad'ora y abstracta. 

No los tip os de hombres y de destinos concluidos objetualmen
te, sino tipos de visiones del mundo ·(Chaadalev, Herzen, .Gra
novski, Bakumn, Belinski del grupo de Nechaiev, el grupo de' Dol
gushin, etc.). Y Dostoievski no enfoca su visi6n del mundo como 
una unidad abstracta y consecuente 'de un sistema de ideas y de 
situaciones, sino como una {Iltima postura en el mundo con res
pecto a los vaJ.ores supremos. Las visitmes del mundo encarnadas 
en las voces. E1 dialogo de estas visiones del mundo encarnadas en 
el que particlp6 el mismo escritor. En ·los borradores de las fases 
tempranas de la formaci6n de ideas estos nombres (ChaadaIev, 
Herzen. Granovski y otros) se mendonan directamente, y luego a 
medida de la formacion del argumento. y de los destlnos de acuer
do can at argumento, ceden ellugar a Ips nombres inventados.·Des
de la germinacion de una idea aparecen las VISlOnes del mundo. y 
s610 posteriormente el argumento y los destmos argumentales de 
ios heroes (antes que nada, los Hmomentos" en que se manifies
tan de 1,8- manera mas dara sus posr~iones). Dostoievski nO co· 
mienza/con una idea, smo con varlas ideas como -participantes de 
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un dialaga, Busca una V(Xl integra, pero ei destU1D;' y las Hcanteci
mientas de acuerdo call el mgumenta aparecen cama media de 
cxpresi6n de las vaces, 

El interes hacla los sUIcidias cama muertes consclentes, cama 
eslaballes de una cadena eanSCIente en que el hambre se cancluye 
a sf misma desde el l11tenar. '" 

Las mamentas conclusivos al set camprend'ido.s por el hambre 
lTIlSma se lOciuyen en in cadena de su canciel1cia, llegan a ser 
autodcfinicianes percceder8s y plerden su fuerza'tanclusiva. "Un 
tanto. que saIJe que es tanto ya par 10. misma no. es un tanto"~ esta 
idea lOtencionadamente pnmitiva y dada cama una ll'ania para· 
diea (Aliosha, en Humillados v otendidos) H expresa, sin em
bargo, e1 meollo del asunto, 

Las paiabras canclusivas del autor (sin un grana de persanali· 
zacion) , las palabras del tercero que el misma herae par princIpia 
no. puede escuchar. no. puede camp render • no puedc valver rna· 
mento de su autacanciencia, no. las puede cantestar. Las palabras 
de estu indole ya eslarian fuera de una totalidad dial6gIca, Esta 
clase de discursa cosificaria y humillaria al hambre cama persa
nalidad, 

En DostOlCvski, 1a totalidad (llhma es dialoglca, Todos los 
heraes pnnclpales San participantes de un dialaga_ Oven todo 10. 
que los atro.5 apman de eUo.s y cantestan a tadas (nada se dice 
de ellos en su £Iusencia 0 a puertas cerradas). Y el au tar es tan 
solo participante y orgalllzadar de este dialago. Hay muv pacas 
palabras a distancia que suenen fuera del dialaga, y henen una 
impartancia conciusiva s6la para persanaies secundanas y abje· 
tuales (que, en realidad, se ubican luera del dialogo como com
parsas, no iienen su prapia palabra que cambie y enriquczca ei 
,entido del dialogo). 

Las fucrz[ls cxtcriores .u ia canciencla que la determinan exter
namente (mecanicamente): desde e1 media ambiente y la vialen· 
cia, hasta el llIilagra, e1 mlsteno y el autaritarisma. Lfl canciencia 
pierdc su libertad autentica ba.1a la acci6n de estas fllerz8s, y la 
persanalidad sc destruye. El incansciente (el "ella") pertenece 
tam bien a estas fuerzas. 

La descosificaci6n sentimentalista y humanlstJca del hombre, 
\a que slgue sienda abletual: In canmlseracion, los tlPOS mferiares 
de amor (hacm los ninos, hacla to do 10 debil y pequeno). EI hom
bre del a de set cass, pero no. llega a ser persanalidad, esta es, 
siguc slenda abieto ubicado en la zona del ofro, vlvida en Ja pura 
farm a del atra, en un alejamlenta de ia zana del yo. Asf se pre
sent an muchas heroes de las pnmeros libros de Dastolevski y 
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alg\U1os persona]es ,ecundanos de su cora tardia (Katerlna!va
novna [en Crzmen y castlgo], los ninos, etc,), 

La objetualidad satirica y la destruecIQ\) de la personalidad· 
(Karmazinov, en parte Stepan Trofimovich [en Los endemonia-., 
dos] y otros), 

Despues de Un apasionado filoso!ar conJuntamente 'con los 
personajes "acerca de ... ", en la critica comenz6 un estudio obj~ 
livo ete 1a realidad extrapuesta a 1aobh, pero determinante e 
histOrica, es dem, e1 estudio ete una realidad precreativa, proeste' 
tica. Fue necesatla y sumamente productivo. 

Cuanta mas cerca se ubica Ulla imagen de 13 zana dei yo-parlV 
mi, tanto mas ba]o es su indice ete objetualidad y de conclusi6n, 
y tanto mas se acerca ella a la imagen. de personalidad libre. e in· 
conc1usa, La clasificaci6n de Askoldov, con toda su prohmdidad, 
convIerte las parllcularidades de una personalidact (diversos gra. 
dos de personalizacion) en indicios objetua1es del' hombre, mien.· 
tras que la distincion pnncipal entre el canicter y Ia personalidad 
(comprendida de una manera m)lY profunda y correcta por Askol. 
dov>O) no se ctetermma por los indicios cualitallvos <objetuales),. 
sino por 1a disposlcion de la Imagen .. (cua1quiera que. sea esta por 
sus rasgos caracterolagicas) en el sistema de caardenadas dei ~'yo
para-mt y e10tro (en todas sus vanedades) ", La zona de 1a Iiber. 
tad y de 10 inagotable, 

Dastaievski veia Cama una viofencia destructara· de la p~rso
nalidad en tada 10 misteriaso. ascuro, mistico, puesto que todo 
esto puede inflU1r determmantemente en una personalidact, Una 
camprensian cantradictoria del problema de las "5antas" '(los 
starets), Un olor a putrefacci6n (\U1 milagro eSClavizaria);' Es 
precisamente 10 que determmo la VIsion artistlca de DostoievskL 
(pero no siempre su ideo10gfa), 

La cosificaci6n del hombre en las' condiCIOnes de 1a sociedad 
c1asIsta Ilegada a su limite en el capitalismo, Esta cosificaci6n se 
realiza a traves de las fuerzas que actuan sobre la personalidad. 
desde fuera y desde dentra; es una viplencla en todas sus formas 
posibles de existenCla (econ6mICa, politica, ideologica), y se pue. 
de luchar Can estas fuerzas tan sola Can meclias externos (vio-
1encia revoJucionana iustificada) ; su finalidad es 1a pcrsonalidad, 

EI problema de 1a catastrofe, La catastrole DO es una conclu
sion. Es la culminacion en el chaque ~y 1a lucha de los puntos de 
vista (de las canciencias equitativas can sus mundas). La' cat as .. 

>:< Cf. el episodio correspondiente eft Los hernumos Karamazov (la 
muerte del starets ZOSUTIU, parte 3, libro ? 'cap, i: "Olor putretacto"), [T.]· 
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trafe no los solUCiOna sIno, al contrarlo, haec que se manifieste 
la imposibilid,-,d de SOIUClOTIarJos en las condiciones actuales, 
barre can todos sin rcsolverlos. La catastrofe se opone al triunfo 
v a 18 apoteoSls. En rcalidad, tambien carece de los elementos de 
una catarSlS. 

Los problemas que enfrenta el autor Y Sl.l conclcncia en la 
creacion de un8 novela polif6mca son mucho mas complejos y 
profundos q'Je los de una noveia homofomcn (inono16gica). La 
unidad del UnIverso de Einstein es mas profuncla 'y _ compleia que 
18 del umverso de Newton. porque se trata de una t1l1idad de 
un orden mas alto (unidad cualitativamente distinta). 

Explicar delaJladamentc la diferenc13 entrc el caracler y la 
personalidad. Tambien el cad.eter es en c!erta medida indepen~ 
diente del autor (el matrimonio de Tatiana. inesperado para 
Pushkm), pero la mdependencIa Oa logica propla) es de tipo 
obietual. La iljdependencla de 1a personaHdad es de tipo cuali~ 
tativamentc diferente: In personalidad nO se sDmete (se resiste) 
a un eonoeimlento obietual y s610 se manifiesta COn la libertad 
dia16g1cn (como Un tu para un yo). El autor Vlene a ser partlel
pante del dia!ogo (en realidad, con derechos Iguales a los de los 
persom\Jcs) , pc:ro tiene fUDclOnes complementarias muy eomplejas 
(es correa de translTIIsi6n entre el dialogo ideal de la obra y ei 
dialogo real d0 la vida) . 

DostOlcvski deseubri6 1a naturaleza dia16g1ca de la vida social, 
de la vida del hombre. No un ser prefabricado euyo sentido de~ 
beria revelar el escntor, SInO un dicHogo ineoneluso con un. sen
lido polifomcu en proceso de formaci6n. 

La unidau del todo en Dostoievski no tiene un cm{lcter argu
mental 0 mOllol6gicamente ideol6gico, 0 sea unitmiamcnte ideo
loglco. Se trala de una unidad superargumental V supcricleo16gica. 

La Jucha de Jas ctefil11ciones caracterol6glcas obietuales (re
prcsentadas pr1l1clpalmente por los estilos discursivos) con los 
moment os personalistas 00 inconcluso) en la obra temprana de 
DostOievski (Pobre gente. EI ciable y otras). Dostoievski se on
gina de GogOI, la personalidad se ongina del caracter. 

Analisis de la fiestn del santo en la casa de Nastasi8 Filip
povna. An<.llisls de 18 comida de exequias de Marmeladov, 

La desintegracion de la tctalidad epica de la imagen del hom~ 
bre. La subJelividad, \3 fa~ta de coincideneia conslgo mismo. E1 
desdoblamlellto. 

No la fusion con el otcu, SInO 1a conservacion dc su postut'a 
de extraDoslciol1 y del excedente de visi6n y de comprensi6n rc~ 
laclonadas can iH ultIma. Pero 10 importantc es COmo utiliza 
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Dostoievski este excedente. No es para cosificar y conclui.r,_ El 
momenta mas importante de este excedente es ei -amor (nb ,se 
puede amar a S1 mismo, es una relaci6n de cGc0l'denatias) , despu-es 
el reeonocimiento, el perd6n (1a conversaci6ii entre :Stavroguin 
y Tiion), y, finalmente una comprension achva y simple (peru 
no un dobletc de comprensi6n), el hecho de ser oido. Este exce
dente jamas S~ aprovecha ..;oma una em'boscada, como posibilidad 
de aceremse y ataear por deh'as. Es un excedente abierto y 
honesto, deseubierto dia16glcamE.:nte hacia el otro; es un excedente 
expresado por la palabra dingida hacm algUlen. Todo 10 esenclal 
se disuelve en el dialogo, en un enfrentamiento. 

Umbral, puerta y escalera. Su lml'ortanc13 cronot6pica. La 
posibilidad de convertir un infierno en un paraiso .instantanea
mente (es decir, que 10 uno se transforme en 10 otro, ver E1 vtsi· 
tante misteriosa). 

La logica de desarrollo de una misma idea tom ada indepen
dicntemente de una conClencia indiviqual (idea en s1,_,o conciem
cta en sl en general, 0 eJ espi-ritu en 'general), es decir" su desa~ 
n'ono loglco-objetual y sistematico, y una especial logica del 
desarrollo de una idea encarnada en __ una personalidad. La idea, 
par ser encarnada en una personalidad, se regula por. ias coordeM 

nadas del yo y del airo y se refracta d~ diferente modo en zonas 
distmtas. Esta 16gica especIal cs la que'se manifiesta en las ohras 
de Dostoievski. Es por eso por io que no se puede comprender 
adecuadamentc y analizarlas en un plan logico objetual 'Y siste
matIco habitual (como teorias filosoficas comuncs), 

La "significaci6n final" de ·un monumento de una epoca.de
terminada, de sus intereses y exigencias, de su £uerza histo(lca 
y de Sl1 debilidad. La sIgnificaci on final es limItada. El fen6meno, 
en este planteamiento, es 19ual a sf' mlsmo, coincide consigo 
mismo. 

Pero ademas de una significaci6n final de un monumento, 
existe una slgnificacion viva, creciente, en proceso. de desarrollo, 
cambiante. No se ongina total mente en la "poca liinitada de la 
aparici6n del monumento, sino que Be va preparartdo a 10 largo. 
de los siglos y sigue vivlendo y ctesarrollandose durante sigios 
despues de su aparicion. Esta significacion ereciente no puede ser 
deducida y explicada por las condiCIOnes limltadas de una epoca 
dada, unicamente, de ia epoca de la apancion dei monumento. 
Cf. Marx acerca del arte de la anhgiiedad chisica.· Esta slgnifica
ci6n creciente representa ,aquel descubrimiento que' se' realiza por 
cualquiera gran obra. Como todo descubnmiento (p, cl., descu
brimiento cientifico), se prepara durante slglos, pero. se reaH:za 
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en las condicIOnes optimas de una sola epoca~' elL eI momento de 
su maduraci6n. Estas condiciones 6ptimas son las que deben ser 
descubwrtas, pera enas no agotan. por supuesto, Ia importancia 
creClente e imperecedera de Ia obra. 

La introducci6n: prop6sito, problemas y delimltaclOnes de 
una mvestigaci6n mtraductona. E1 descu'brimiento hecho por 
Dost01evski. Tres aspectos principales de este descubrimiento. 
Perc antes daremos una breve resefia de 18 crit'ica acel'ca de Dos~ 
tOlevski balo el lingulo de este descubnmiento. 

La palabra viva vinculada indisolublernente a la comunicaci6n 
dial6gica por su nnturaleza qUi ere ser aida y contestada. POl' su 
naturaleza dial6gica. 1a palabra supone tambien una ultima dis· 
tancla dial6glca. Recibir Ia palabra, ser oido. La madmisibilidad 
de una soluci6n hecha "in absentia. Mi palabra permanece en el 
dialogo que continua, en el cual sera escuchada, respondida y 
comprendida. 

En el mundo de Dostoievski, hablando estrictamcnte, no eXlS~ 
ten las muertes como hecho organico objetivo en el que no parti· 
cipe ia concie:ncia del hombre activa y responsable: en el mundo 
de DostOlevski s610 existen a&esinatos, sUicidios y demencias, es 
declT. muertes como actos consdentes y responsables. Un lugar 
especial tienen las muertes-abandonos de ios justos (Makar, 
Zosima. su hermano, el visitante rnJsterioso). El hombre se res
ponsabiliza por sf mlsmo por ia muerte de la cOllciencia (1a 
muerte organica, es deClr, 11:1 muerte del cuerpo, no Ie interesa a 
DostOlevski); sl no, se responsabiliza otro hombre: e\ ases"ino, el 
que castiga. S610 los personajes objetuales mueren organicamente, 
s610 los que no particlpan en el gran dialogo 0 los que s!rven 
como matenal 0 paradigma para el dililogo. Dostoievski no co
noce 1a muerte como proceso ol'ganico que sucede al hombre sin 
Que particIPe en el su conciencia responsable. La personalidad 
no muere·. La muerte es un abandono. El hombre, se va por sf 
mismo. S610 esta clase de muerte-abandono puede lIegar a ser 
objeto (hecho) de la vIsi6n artistica esenCIaI en el mundo de 
Dostoievski. El hombre se fue al decir su paiabra, pero la palabra 
rnlsma permanece en 61 dialogo inconcluso. 

Para Askoldov: Ia personalidad no es objeto, smo otro sUJeto. 
La representaci6n de una persona lid ad exige ante todo un cambio 
radical en 1a postura del autor que representa: hace falta diri
gzrse a un tu. No notar nuevas rasgos obietua1es, sino cambiar el 
ffilsmo enfoque artlstico del hombre representado, cambiat ei sis~ 
tema de coordenadas. 

Completar el problema de 10 posicion del autor en una novela 
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homofonica Y en otra polifomca. Dar definicion del _ffionologlsmO 

y del dialoglsmo al fin del segundo. capitulo. Lalmag~n de La 
personalidad (no una Imagen objetual, sinh,Ia palabra)., Elo des
cubnmlento artistico de Dosioievski. En el mismo capitulo, la 
representacion de las muertes en Toistot y en DostOlevskL Aqul" 
el cankter inconcluso internamente del protagonista. Al prlncipio 
del capitulo, en Ia transicion de Gogor a Dostoievski, mostrar la 
necesidad de In aparicion del persoriaie ideologo, que ocupa una 
extrema posicion en el mundo, del'tipo que tome una ultima de
cision (Ivan caracterizado por Zoslma) ,17 EJ heroe de U'na fami
lia eventual 18 no se determma por un ser socialmente estable, 
sino el mismo se encarga de tomar la {tltima -de.cision por 81.1 

cuenta. Mas detalladamente sobre este punto, en el capituio tel'-

cero. 
En el segundo capitulo, acerca de la idea de.una novela nob-

ietiva" (esto es, novela sm el punta- de vista del autor) en Cher
nyshevski (scgim V.v.vinogradov). La difereneia de esta idea 
de Ia idea autent1camente polif6nica de Dostoievski. En Cher
nyshevski. en su idea falta el diaibglsmo (que correspondc a1 

contrapunto) de Ia novela polifomca. 

NOTAS ACLARATORIAS 

Baittn emprendi6 una rcelaboraci6n esenclal de su libro sobre DostOlcvski. 
para una nueva edici6n (Baittn, M.,: Problemy poetiki Dostoie-,)skogo. 
Moseu, 1963) desde la segunda mltad de ... 1961 hasta 1a tmmera mitud de. 
1962. El prcsente plan, fechado de 1961, precedi6 at trabajo. El· prospecto 
ha sido Ptlblicado en cl libro Kontekst-1976 (Mosell, 1977, pp. 296-316: 
publicaci6n de V.Y,Kozhinov). En la presente cdici6n, ei titulo- perten(.;(.;(.; 

al cornpilador. 
En el trabajo realizado pQr ei autoi.: para la segunda edici6n del libro 

habia yarias tendenclas generales: 1]- s~ mtroclU10 la cuesthSn 8cerca 'Is 
postura total del autor en Ia novela polif6mca de DostOievski (e.i ac~nto· 
sobre este tern a se expres6 en el cambia del tItulo del segun\.1o capitula: 
"El protagoms!a V 18 postura del autor con respecto .a el en 'Ia obm de 
DostOlcvski". en vez "El heroe de DostOievski" en la edid6n de 1929; 
2] se elaboro mas detalladamentc el prob1ema del dialogo .en Dostoievski; 
es preclsamente en ,Ia edici6n de 1963 rionde apmccio' la' delimit3ci6n en
tre "eJ dialogo externo exprcsado cornposlclonalmcnte". "Inlcrodia!ogo'" 
y cl "gran dialogo de lu Hovda Que los:. abarcD lOdos"; 3] Sc' mtroctuJe
ron amp\iamente los temas dc la poetiea hist6nc,-, V de hi tradici6n' gcne
rfca, V cl capitulo 4 -rue cscrito basicamente de nuevo; 4] se:· planteo cl 
problema del estuclio mctalingi..Hsttco de Ja palabra. 

Estos tern as, aunque en diferente medlda, sc n:fleian ,en el plan, pero 
III atenci6n princt~al aQltl se dedica a fa cuesti6n mas importunte cn la 
conccpcion de Baitfn y que mas discusiones produJo: ei" problema de lao 
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postura del autor. En una carta de 30 de iulio de 1961 se comunica la 
mtenci6n de profundizar eJ anulisls de las - peculi;i-idactes de 1a Pastura 
del autor en 1a noveia polif6nica, porque este ultimo punto era eJ que 
mas "obieciOoes y falta de comprensi6n ha producido", La explicaci6n 
de estas peculiaridades, eJ mvestlgador la encuentra en Hel nuevo obieto 
y la nueva 16gica de este objeto" descubierto por: DostOlevski. DostOlevski 
descubre la personalidad como otTa "conciencia ... " viva y eqUltativa", una 
"vcrdact aiena" que se resiste a la postura del autor, qUlcn tiende a COn
cll1irla. En la edici6n de 1963 se sUbraya la "positiva actividad de la 
nueva pos(ura del autor en 1a novela polif6nicn". ia, tundamentaci6n de 
csta activiclad dialog1ca en el plan se relaClOna COn los temas generales de 
cosmovlsi6n (oposici6n de una "particIPaci6n mterrogatlva", en relaci6n 
COn la personalidad, a una "participaci6n conc1usiva" con respecto a un 
"ma!enal sm voz") , (Jue henen su expresi6n mas concentrada en un 
csbozo de los anos 30 0 40, "para los fundamentos filos6ficos de las ClCn
CHIS humanas" (vcr notus a los apuntes "Hacia una metodoiogia de las 
Clenc\Os humanas"), Los problemas que se discuten en el presente pros
pecto se rclaclonan estrechamente con el tema del juvenil trabajo acerca 
del autor y el heroe. 

En general, el contenido del prospecto es bastante mas amplio Que la 
finalidad pn'i.ctjca encaminada a reelaborar el libro. Una sene de temas 
marcados aqul, y de formulaclones encontradas, no formaron parte del 
lihro (P. Cl., acerca de los tipos humanos en su relacion con un valor su
pen or, la }fnca de una crftica del enfoQue psicoanalftico de DostOlevski, 
acerca de los modos de cxpresi6n del hombre "desde el cuerpo hasta la 
palabra", el "problema de la catastrofe", "Dostolevski v el sen limen talis
mo", las comparaClOnes con la Montana mclgica de ThJviann y COn otros 
novelistas occiden!3Ics). Esta sobre todo desarrollado en eJ prospecto eJ 
lema de la muerte en Dostoievski v en TolstOl, de la "muerte para otros" 
v la "muerte para sl mlsmo", en el libro de 1963 este tema se refleia 
mucho mas lac6mcamente. 

~ El adolescente, parte 3, cap. III. 
2 Saussure acudi6 a la comparaci6n can el aiedrez para ilustrar su 

concepci6n de 1"0 lengua como sistema y de la sIgnificacion de sus unl
dade.s siempre identicas a S1 'ffilSmaS como la significaci6n de las figuras 
dcl aiedrez. 

cr. cl 2nalisis de Bazarov en las conferencias de Baiiin sobre la 
literatura rusa: "Pero no puede con el heroe 'en que el autor VIO una 
fuerza y a Quien qUIel'e herOlznr. Todos retroceden frente a Bazarov, tam
bien retrocede, vacila y Ie Quiere adular el mismo Turguenev, pero este 
al 1111smo ilcmpo io odia." [Bazarov: protagonista de Padres e hijos, de 
TUl'gucnev.] . 

4 Fridlender G.M. "Roman 'Idiot' ". en: Tvorchestvo F.M. Dostolevs
kogo, Moscu, 1959, pp. 173.214, 

;, Vcr: Lettenbauer W .• Russische Literaturgeschichte, Frankfurt am 
Main-Wien, 1955, P. 250. 

B Cr. en el articulo de 1924 <lEI problema dei contenido. matenal y 
forma en In obra artiSticL'l verbal" "No se debe, sin embargo, lmaginarse 
1a zona de la cultura como Clerta totalidad espacial que tenga fronteras. 
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pero tambien con un terntono mteroo. No eXIste un ternl.ono 'lllterno en 
ia cultura: toda ella se situa en las fronteras, l!)s Ironleras pusan pex todas 
partes atravesando cada momento de ella, Ia vnidnd sistematica 'de uns 
cultura se sumerge en los iitomos de l.a vida clDtural, .ge refie)a en cad!>. 
goia de ella como S1 fuera un sol. Toct"o acto culturai vive csenc1almente 
en las fronteras: en esto consIste su seriedact e Importane![l; £1\ separarse 
de las fronteras pierde terreno, se vUelve vacuo, presllntuoso, degencra 
y muere" (M.Baltfn Voprosy literawry ,- e~tetiki, P. 25). Se trata dc la 
unidad estructural de concepci6n de ··la personalidad t).utnana y de la 
cultura, tan caracteristica para eJ pensamiento de Baitln; es una unidad 
de enfoque de los problemas de la antroPologi8 filos6ficn y de' los de to· 
historia de cultura. 

~ Cf. una aproxlmacion semeiante de' conceptos en una op.i'ni6n de 
DostOJevski acerca de su "realismo en un sentido sunerior" en tanto reo 
presentaci6n "de todas las vrotundidade"s del alma humana" (Biografia, 
pis'rna i zametki IZ zamsnoi kntzhki DostOlevs/<ogo,' San Petetsburgo, 
1883, p. 373), de 10 cual parte Baitfn en su concepcion de I'a oBra de' 
DostOlevski. 

8 Acerca de Ia mucrte para sl y muerte para O\1'OS, ver,.ct trabaio "£1 
autor y el heroe en la actlvidad estetic~" (cap ... La totalidad temporal 
del heroe"). 

oVer M.BaJtfn. Problemy poetiki Dostoievskogo, pp. 111-115. 
10 "iBalzac es grande! lSuS caracte"r~s representan Ia obra dc. In inte· 

ligencla del universo! No un esp{ritu del !tempo, smo m'ilenlOs enteros 
contribuyeron COn su lucha a semetante desenlace en ei ·alma deL hombre" 
(carta de F.M.Dostoievgki a M,M.Dostolevski, del 9 de agosto de 1838, en: 
Dostoievski. F.M., Pis'ma, t.i, Moscu-Lemngrado, 1928, P. 47). 

11 Ver K.Marx ,- F.Engels ob iskusstv.e, t.l, Moscu,. 19-57, 134-'136. 
12 Man (pronombre sustantivado mdefinido J)ersona! en alemtll1) es 

una categorfa de la filosoffa de Heidegger. Se trata de unn fuerz-a Imper
sonal Que determma ia eXlstencla cotidiana del hombre. 

J:l Ver La "muerte de Ivan Ilich, co.p;lV. 
14 Ver f/wnillados y otendidos, parte 3, Cap.II. 
15 Ver eJ trabalO de S.ASkOldov sobre la Importancla etieo-religiosa 

de Dostoievski, en F.M.DostOievski. Stalt . matenaly, ed.,· de A.S·.Dolinin, 
fasc. 1, San Peters burgo, 1922. Un analisis critico lIel articulo de S. Askol
dov se encuentra en Problemy lJoetiki' Dostoievskogo. 

11\ Ver Los hermanos Karamazov, lib.ro 6. cap. II. 
17 Ver Los hermanos Karamazov, libra 2, cap.VI. 
1<; Ver El adolescente, parte 3, cap. 13. 
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RESPUESTA A LA PREGUNTA HECHA.],OR LA REVISTA 
NOVY MIl( 

La direcci6n de NOllY Inlr me pregunt6 c6mo '"1ijJreclO yo el estado 
de los estudio~ litcrarios en nuestro tiempo. 

Oesde luer,o, Ctl dificil om una respuesta categ6rica y segura 
a una prcgunta t8n dificil. L~ gente tiene slcmpre tendencia a 
cameter errores (hacia uno u otro Iado) en In cvnluacion de su 
actu8lidad. Hay que tamar en cuenta esto. Sin embargo, yay u 
haCCI" un intento de contestar. 

Nucstra ciencia literaria dispone de grandes posibilidades: 
ten cmos muchos ll1vcstigac1ores serios y talent0505, incluso entre 
los i6venes; eXIste tmnbien una alta tradici6n literana elaboraeJa 
tanto en el pasado (Potebni3, Veselovskj) como en la epoca 
sovietlcr.. (TymanoY, Tomashevski, Eiienbaum, GUkovski y otros); 
existen, POt SlIpucsto, Jas necesanas condiciones extern as para 
su desarrollo (institutos de tnvestigaci6n, catedras, finanCtamlel1~ 
to, posibilidades de edici6n, etc.). A pesar de todo esto. sin em. 
bargo, nuestros estudios literarios de los u]timos aDOS (en l'eali
dad, de casi teda la u.1tima decada), segun mt pal'eccr, en general 
no l'eaJizan estas posibilidade:--: y no responden a los requen
ll1icntos que (enemos dcrecho a presentarle. No hay un plantea-
1l11ento Hmiflz de problemas generales, no 11Ubo descubnll1wnto de 
nueVas zonas c de fenomz:nGs aislados importantes en el mundo 
tnabarcablc d0 la literatul'a, no hay una lucha Jutcntlcn y sana de 
corricntcs cicntfficas, predomina una especle de mledo de correr 
nesgos en CtJ[lI1tO a 13 InVesttgaci6n, Ull miedo de pJantcar hlPO
teslS. La ciencia Jiteraria cs en l'ealidad a(in loven, no dispone 
de mcl'odos tan elaboraclos y expel'imentados como los de la:;; 
cJencJas naturales; par eso la ausencia de una luclla de corrientes 
y cl mJedo 8. las hipotesis lleva inevltablemcntc a un domimo de 
perogrulladas v cliches; estos ultimos, lamentablcmente, nos so
bran. 

A:;I CS, en 111i opInion, el caractcr general de los estudios lite
ranos de 11l1Cstros elias. Pero mnguna caracteristica general puede 
scr completamente lusta. Tambien en nllestros dins apal'ccen, 
desde IllCgO, libros satisfactorios y (ltilcs (sabre todo de la histo
TlR litermw) , nparecen articulos mteresanks V profundos, eXlsten, 
finalmente, i: Jbien fen6menos grande!;; a los que no se rcfiere 

[3461 

1 

I 
I 

I 

J 

RESPUESTA A LA REVISTA "NOVY MIR" 347 

de ninguna manera mi caracterlstica general. Estoy"hablando del 
libro de N.Konrad Zapad ' vostok, del liqro de D.LiiaC·hov Poeti
ka drevnerusskm literatury, "S1 .como 1'"rudy po znakovym sts·· 
temam, los cuatro fasclculos (la, corriente de los investigadOteS 
j6venes dirigida par Iu.M.Lotman). Son fen6menos sumamente: 
alentadol'es de los ultimos anos. En'ttl curso de nuestra phltica tai 
vez aun mencione estos trabajos. 

En cuanto a ml opinion acerca de los problemas que se plan
tean a la ciencia literatia como los mas importantes, me detendre 
aqui tan solo en dos problemas .relacionados tan s6lo c,on lu 
historia Iiteraria de los siglos pasadas, y ademas de'la manera mas 
general. No voy a tocar en abscilut0 las cuest/ones det estudio de· 
la literatura y de la critica literar)a' actual, a pesar de que.es a11f 
donde se plantean los problemas mas lmportantes y de primer 
orden. Los dos problemas de los que tengo la mteneion de hablar 
ios escogi porque enos en mi opmi6n ya maduraron y ya comen
zo su elaboracion productiva que. ha de ser coritinuada. 

Ante todo, Ia CIenCla literarla' debe establecer un vinculo mas 
estl'echo con la historia de la cultllra. La literatuta es una parte 
malienable de la cultura y no puede ser comprendida fuera del 
contexto de tad a Ia cultura de una epoca dada.E.s inadmisible 
separarla del resto de la cultura y,.como se haee can frecuenCia. 
relaclOnarla directamente, pOl' encima de Is cultura, c0n·los f~c
tores socioeconomicos. Estos fadores ll1fluyen en la cultura, 
en su totalidad, y s610 a traves de la cultura y junto can ella en 
Ia literatma. E.n nuestro pais durante un targo ·periodo se· prest6 
una atencion espeCIal a los problemas de la espeeifieidad literaTia. 
En su tiempo esto, posiblemente, iue necesario y (ttil. Hay que' 
decir que la especificacion estrecha es aiena a las tradiciones de 
nuestra ciencia. Recordemos los horizontes tan am,plios, cultura
les, de las investIgaciones de Potebriia y sobre todo de his de Vese
lovski. En la afici6n especificadora se menospreciaron '}013 p.ro
blemas de reiacion y dependencia mutua entre diversas zonas d.e 
la cultura, se olvido que las fronteras entre estas zonas no son 
absolutas. que en diferentes epoc~s estas fronteras se habian tra
zado de maneras diversas. no se tom6 en cucnta el hecho· de que 
la vida mas intensa y productiva .de ia cultura se da sobre los 
limltes entre divers as zonas suyas; y no dond.e y cuando estas, 
zonas se encierran en su especificidad. En nuesttos trabajos his~ 
t6ricQ-Htel'anos se suelen dat Jas· Caracteristicas de las epocas a· 
las que se refieren los fen6menbs literarios estudiados,. pero estas 
caracteristicas generaimente C:1 nada difiel'cn cle' aQuelIas que se 
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dan en In histona general. sm un analisis difer'enciado de las 
zonas de 13 cultura y de su lnteraccion con la literatura. Tampoco 
cstti dnborada fIlin la metodolog\a de esta clase de 811<:llisis. Y eJ 
llamado proceso litera rio de una cpoea, estudiado en scparaci6n 
de lin nnulisis profundo de la cultura, se reduce II In luella super
riCHll de las corricntcs literarias, y en 10 que:..;especta a los tiem
pos modcrnos (sobre todo al sigl0 XIX) se reduce, en realidad, 
" los chismes de revistas y peri6dicos que no habl[1ll mfluido de 
una l11anCra slgnificatIva en la literatura grande y-Aautentica de la 
cpocn. Las profundas y poderos[ls corrientcs de la 'cultllra (sobre 
IUclo las COl'l'lentes balas, las popularcs). que detcrminan de una 
mnl1ern efcctiva Ja obra de los escritores, permanecen sm descu
b rI r y 3 VCCi2:S resuitan desconocidas a los il1vcstigadol'es. Con 
scmelantcs cnfoques cs imposiblc penctrar en la profundidad de 
las grandcs obras, y la literatura misma llega a pareccr un asunto 
lTIslgnificante y poco serio. 

EI problema del que ~stoy hablando y las euestlOnes relacio. 
mldas COn osle {problemas de delimltacion de una epoca como 
tlll:! unidad cultural, prohlemas de tipologia de In cultllra y otros) 
Se plantean agudamente:: en la discusi6n de la litcratura barroea en 
los pafscs esl8vos y sobre todo en lu diseusi6n ncerer, del Renael
llllcnto y dcl humanlsmo en los palses orientales, que sigue aun 
ahon;; se manifesto c!Elt'amentc Ja necesidad cie un estlldio mas 
profundo dc la rel[lci6n entre la literatunl y In cultlirG de una 
6poca cietcrmlllacln. 

Los tl'ab8l0s sobresalientes de los (dtimos anos que he men
cl0n8do (cl de Konrad, el de Liiachov, los de Lotman y su es
cuela), con [odt! Ja difereneHl en su metodologfa, no separan la 
literatur8 de la cultura, tratan de entender los fen6mcnos Htera
rios en In llnidad difcrenciada de toda la cultura de una cpoca. 
Hay que subrayar que la liternturn es un fenomeno demasiado 
complejo y lTIlllti[acet1co, y la ciencia literaria es alm muy _ioven 
pma que se plIcda !lablar de Un metodo timco que 10 s81ve todo en 
los estudios literarios. Se ]ustifican y aun SOn absolutamentc nece
sanos los di{erentes enfoques. slcmpre y cuando sean serios y des
cubrnn nlgo nuevo en el fen6meno Hterano de que S8 ocupan, 
slcmpre Y cU[lndo ayudcn a su comprension mas honda. 

Si es llnposible estudiar la literatura en separaci6n de toda la 
cultum de 1a cpoca, es Bun mas nOClVO encerrar el fenomeno lite~ 
rario en Ia (mica cpoca de su creacion, en su actualidad. Solemos 
tender a explicar a un escritor y sus obras preclsamente a partir 
de su epoca actual y de un pasado inmediato (normaimente dentro 
de la cpoca tnt como la entendemos). Nos asusta ale1a1'110S en el 
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tlempo del fenomeno estudiado. Mientras tanto, cada obra hene 
sus ralces en un pasado lelano. Las _gran des Obl'.as··litel'arias se· 
preparan a traves de tos siglos, y en la epocl,! de slJ creaci6n sola
mente se cosechan los !rutas maduros del largo y complejO pro
ceso de madureci6n. Al tratar de corpprender y explicar una obra' 
tan s6lo a partir de las condiCIOnes de su epoca, tans6lo de las 
condiciones del tiempo inmediato, Jamas podremos·.penetrar en 
sus profundidades de sentido. La cerraz6n en una epoca, no per-· 
mite comprender tampoco Ia vida fu-tura de una obra durante los 
slglos posteriores, y esta vida aparece como una paradoja. 'Las 
obras rompen los limltes de su tiempo, Vlven durante stglos. cs 
declr, en un gran tzempo, y ademas, con muel1a frecuencia: tratan
dose de las grflndes obras, sicmpre) .. esta vida l·csulta:.mas· intensa 
y plena que en su actualida(l. Hablando de una man era mas snTI
plificada y burda: si redUClmos elsignificado de una obra, por 
c\empl0, a su papel en la lucha con el regimen de -servidumbre 
(como se hace en la secundaria). una 'obra asf deb'eria perder POl' 
completo su importancia cuando el.:regimen de:: servidumbre y sus 
vestigios desaparezcan, pero a menu'do. esta obra todavia aumenta 
en importanci8 posteriormente, es dectr. llega a entrar· en; el gml1 
tiempo. Pero una obra no puede vivir en los siglos postenores si 
no se ITI1pregno de alguna mallers de 10s slgios anteriores. Si una 
obra naClese totalmente hoy (es deciI;\ s610 dcntro de su -actuali
dad), si no contmuase el pasado y no fuese vmculada a"el esen~ 
cralmente, tampoco podria sobrevlvir ·en el futuro. Todo' aqueJlo 
que solo pertenece al presente, muerejunto (\ cste. 

La supervivenc18 de las grandes obras en las epocas futuras 
y alejadas pareee, como ya he dichO" '(Ina paradola. En el proceso 
de su vida p6stuma se ennquecen con significados nuevos;. estas 
obras dejan de ser 10 que 01'an en la _epoca de Sil creaci6h.·pode~ 

mos declr que 111 Shakespeare miSmo. TIi sus contempon'ineos, 
conocieron al "gran Shakespeare" que conocemos ahora.'Es abso~ 
lutamente imposible hacer caber a nuestro Shakespeare .en' ia 
epoca lsabelina. Ya Belinski decia en su tiempo que cada epaca 
descubre alga nuevo en las grandes dbras del pasado. LEntonces 
resuita que afiadimos aigo a las obras de Shakespeare que antes' 
no tenian. 10 modernizamos y distorslOnamos? Claro que. siempre 
hubo y habtd modernizacicmes y distorslOnes. Pero Shakespeare 
no ha crecido por S\.1 cuenta. Ha crecido gracIas a aql.,l!~~l1o ·que 
realmente bubo y hay en sus obras, p,ero que ni el lTIismo 11i sus 
coetaneos pudieron percibir y apretiar en e::1 contexto de la cul-, 
tura de su epoca. 

Los fen6mcnos semanticos puedeh existir de -una manera la-
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tente. potenclatmente, y manifestarse umcamel~te''-en los contextos 
cultura1es de Jas 6pocas posteriores, favorables""para"tal manifesta~ 
cion. Los tesoros del sentido puestos POt Shakespeare en sus obras 
se crearon y se l'ecolectaron durante siglos y i1asta milenios; per~ 

manecial1 oeultos en la lengua, no s6lo en la lcngua litetana, sino 
en aquellos estratos del lenguaje popular sue antes de Shakes
peare aun no se habian inttoducido en la lfteratura, en los mul~ 
tiplcs generos y formas de la comunicaci6n ,discul'siva. en las 
fOtInas de la poderosa cultura popular (principaimente carnava~ 
lescas) que se iban con8tit'llyendo durante milenios, en 108 generos 
de cspectflCulo teatral (misterios, farsas, etc.), en los argumentos 
arr31gados en la antlgtiedad prehist6rica y, finalmente, en las 
formas dc pensamiento, Shakespeare, como todo a1'ti8ta, construla 
Sl1S obras no 8. parttr de elementos muertos, no de iadrillos, sino 
de l[ls fOl'l113s ya cargadas de sentido. plenas de sentido. Por 10 
dcmus, tambien los ladrillos poseen una determinada forma espa
cial y, pOl' consiglllente, ~n las manos del constructor expresan 
algo.· 

Los generos henen una l1nportancia especiaL En los generos 
\itcrnnos (y discurslvos). dUrante los siglos de su vida se acumu· 
1an fotll1as de vIsion y comprensi6n de determinados aspectos del 
mundo. Para un escl'itor artesano. el genero Slfve de cliche exter~ 
no. 1TIlentras que un gran escritor hace despertar las posibilidades 
de sentido latcntes ~n el genero. Shakespeare utiliz6 y encerr6 en 
sus obras los enormes tesoros de sentidos potenciales que en su 
epoca no rod ian ser deseubiertos y comprendidos en toda su ple~ 
nitud. E1 misrno autor y sus coetaneos yen, comprenden y apre
clHn ante todo aquello que esta mas cere a de su actualidad. E1 
autor es un pnsionero ete su epocu, de su contemporaneidad. Las 
cpocas posteriores 10 liberan de esta pnsi6n y los estudios lite· 
l'arios c\ebcn ayud3r a esta liberacion. 

De tedo 10 que hemos cliche no se deduce en absoluto que la 
epoca contemporanea del ;]utor pueda ser subestnnada de alguna 
Il1nnenl, que su obl'a pueda ser arroJada al pasado 0 proyectada 
hacia eJ futuro. La epoca contemporanea conserva toda su enorme 
llnportancI[l y en muchos aspectos su Importancia declslva. Un 
analisls clentifieo puede partn (micamente de ella y en su desa
rrollo ulterior SIempre se ha de ir corriglendo de acuerdo con esta 
6poea. Una obra literaria, como 10 hemos clicho. se manifiesta 
ante todo en JG unidad diferenciada de ia cultura de su epoca de 
creacion, pew no se puede encerrarla en esta epoca: su plenitud 
se manificsta tan solo denlro del gran tiempo. 

Pem tampoco J8 cultura de una epoea, por mas aleiada que 
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este de 11osotros en el tiempo, debe encerrarsL,; en sl como algo 
pre!igurado, [otalmente concluido· e lrr.~mediablemente. distan
Clado y muerto. Las ideas de Spengler acer"a de ·los mundos cul
turales cerrados y concluidos hasta· el momento l11fluyen mucho· 
en los histonadores y los llwestigadores de la liter.tura; Pero estas 
ideas preclsnll de correcciones Importantes. Spengler -se imagiriaba 
la cultura de una epoca como un drcu19 cerrado.: Pero hi unidad' 
de una cultura detel'minada es unid'ad, abierta. 

Toda unidad de esta indole (p. ej. la antlgiiedad elaSlCa)· en 
toda su peculiaridad forma parte del proceso (miCQ (aunque no 
lineal) de la formaci6n de la cultut-a de la hum.nidad. En cad a 
cultura del pasado esHin latentes ias enormes posibilidades de 
sentido que quedaron sin descubrir, sin compl'ender y sin apro
vechar a 10 largo de toda la vida hist6rica de 10 culturaCiada. L. 
antlgiledad misma no conoci6 aql1ella' antigtieetad que conoeemos 
ahora. Existi6 un chiste escolar: los: griegos nntiguos no sabian 
de sl mismos 10 mas importante: no sabian que eran .antlguos 
gricgos, y nunca se denominaron asi. Pero en realidad. aquella 
distancia temporal que lleg6 a convert" a los griegos en' antlgllos 
griegos tuvo una enorme importaneia transformadora: esta llena 
de descubrimientos de los sentidos valorativos siempre nuevos en 
la antlgiiedad el:"'ca. sen lidos que los griegos efectlvarilenle no 
habfan conocido, a pesar de haberlos crendo. Hay que decir que 
el mismo Spengler. en su magnifico analislS de la cultur. cla
s!Ca, supo descubnr en ella nuevas .profundidades del sentido; es 
cierto que Ie habla agregado, para atribuirle un caracter mas re~ 
dondeado y concluido, pero e1 siempre particlpo en.in gran caus.a 
de la liberaci6n de la antigtiedad chlsiea de la prisi6n del tiempo, 

Hemos de subrayar que hablamos aqui de las nuevas prof un
didades de sentido Jatentes en las culturas d~ las epocas',pasadas, 
y no de la ampliacion de nuestros conoclmlentos factlcos y mate~ 
riales acerca de ellas, que constanterrtente comportan las excava~ 
ciones arquec16g1cas, los des(;ubriniicntos de nuevos textos, el 
perfeccionamiento de su descodificadon, las rcconstrucci:ones, etc. 
De este modo se obtienen los nuevos pOl'tadores matetlales del 
sentido, esto e~, del cuerpo del sentido. Pero no se puede trazal' 
un limite absoluto 2 en la cultura: la culturn no se crea d~ ele~ 

mentos muertos, ya hemos dicho ·que un s!luple la'drillo' en ias 
111anos del constructor expresa algo median te su forma. Por eso 
los nuevos descubtlmientos de portadol'es materiales dei sentido. 
aportan correcciones en ".nuestras conCepClOl1eS semanticas y"hasta 
pueden eXlgir su reeonstru:::ci6n sust"anc18l. 

Existe una idea unilatel'ai y por eso incorrecta, .pero muy via~ 
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bie, acerca (Ie que para una meJor compret)siOn de la culturn 
ajcna hay que de alguna manera trasladarse en ella y, olvidando 
Ja propJ[1, vel' (",j mundo can les ojos de la cultura aJena. Esta idea, 
como y3 he dicha, es unilateral. Por supuesto, 1a compenetracion 
can la cultur<l alena, la posibilidad de vcr el muncio a traves de 
ella es el momento necesario en el proceSQ de Sil comprensi6n; 
pew 5i In comprension se redujese a este limeD momenta, hubiera 
sido un simple doblete sin poder comportar :nada enriquecedor. 
Una comprcl1sion Great/va no se niega a sf misma. a su iugar en 
cl Llcmpo, a Stl cultura, y no olvida nada. Alga rouy importante 
parr. la comprt'llsion cs Ia extraposici6n del que comprende en ei 
Ilcmpo, Cll la cu!tur8; la extraposici6n con respecto n 10 que se 
qLlIerc compl'ender creativamente. Inc1uso a su proplO aspecto 
extenor e! hombre no 10 puede ver y comprender autenticamente 
en Sl1 totalid,,\(/, y ntngun e~pelO 11j las fotograf{as pueden ayu· 
darla; su verdadera apariencia s6lo la pueden ver y comprender 
las otras personas, gracias a su ubicaci6n extrapuesta en el espa· 
Cl0 V gracias a) hecho de ~:er atros. 

En In cu!tura. 1a extraposici6n viene a ser el instrumento mas 
pudcroso de )a comprensi6n. La cultura a]ena se manifiesta mas 
complcta y profundamcnte 5610 a ios O]OS de otra cultura (pero 
<lttn no en tod'1 SlI pJenitud, porque apareceran otras culturas que 
venin y comprencieran aun mas). Un senti do descubre sus pro· 
1 unc1 idades al encomrarse y al tocarse con otto senti do, un sentido 
31e110: cnire c110s se establece una suerte de dicilogo que supera el 
caraeter ccrrado y unilateral de estos sentidos, de estas culturas. 
Plantcamos a 1<1 cultura ajena nuevas preguntas que ella no se 
habia planteado, buscamos su respuesta a nuestras preguntas, y la 
cultul'a aiena nos responde descubriendo ante nosotros sus nuevos 
aspectos, sus nuevas posibilidades de sentido. Sin sus propias pre~ 
guntas no SG puede comptender creativamente nada que sea otro 
\' aieno (ciaro que las preguntas deben ser serlas y autenticas), En 
un encucntro dialogico, las dos culturas no se fund en nl se mez
clan, cad a una conser va su unidad y su totalidad abierta, pero 
<Jmbas se enriquecen l11utuamente. 

En cuanto a ml aprec13ci6n de las perspectivas posteriores del 
c\es8rrolla cle nuestrn ciencia literaria, considero que las perspec
tIVas son completamente buenas, porque tenemos grandes posibi· 
lidades. La que nos falta es una audacia cientffica e investigadora, 
sin la cLlal I~S lmpasible elevarse alto ni descender a las profundi
clnc\cs. 
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NOTAS ACLARATORIAS 

Publicado en Novy miT (1970, num, 11, pp,. 237·'240), 

.I. Este eiernplo aclara muy bien la formula tim univ.ersalmente abar
cadora del autor: "e1 ser expreslvo y hablanle" mediante e1 cual abraz6 
el objeto y la esfera del pensamlento hUUlanislico; a este sei" Ie concierne 
el "pensamlento prenado de pa1abra". en oposlcion a una "cosa 'sin'voz" 
(ver los apunies "Hacia una metodologia .. de las elcnClas 'humanas" y sus 
correspondientes not as) . Un "ser expreslVo y hablante", desde Shakespea
re hasta los ladrillos en manos del albanil: se puMe declr quc este fue el 
tema mas general de las reflexiones de BaHin. 

2 E1 autor escribi6 aeerca de 1a especifiCu imposibilidad de separar el 
"cuerpo" del "sentido" en e1 arte ya "durante los anos 20, partiendo 
J)olemlcamente de Ia "estetica material" del forrnalismo, por un lado, V del 
"ideologismo abstracto", por otro: " ... en .el arte, e1 slgnificado:"es absD-' 
lutamente Inseparable de todos los detalles del cuerpo material Que io 
pone en practlca. Una obra de arte es signifieantc en Sll totalidad. La 
creacion mlsma del cuerpo-signo tiene, aqui una importancia doe pruner 
grado. Los momentos tecnicos v auxiliares; y por 10 tanto s.ustituibles, en 
una obra de arte sc reducen al minimo .. La rnisma realidad urtica de 18. 

cosa, en todo el canicter lrrepetible de sus rasgos, adquiere en'- ella una', 
slgnificacion artistlca (Medvedev, P.N., Formall1yi metod v literaturove-. 
denii, D. 22). 

i\'\' , !,i( 
::,1, 

I ., 



DE LOS APUNTES DE 1970-1971 

La IronIa VIl18 a [urmar parte de todas las !engl.:faS modern as (so
bre todo del frances) , se mtroduJo en todas las p'alabras y form as 
(especialmente las farmas sintacticas; la Ironia, "~po e1., ha des
truido 18 voluminosa y "clcvada" periodicidad del discurso). La 
Ironia existe en iodas partes: des de una Ironia minima e imper
ceptible hasta una Ironia que habla en voz alta y limita con 1a 
risa, EI hombre moderno no dedama. sino que habla, esto es, 
habla mediante sobreentendidos y con l'eserV8S, Todos los generos 
"decJamatlvos" se han cOL1servado principalmente como partes 
constitutiv8S, par6dicas 0 semipar6dicas, de 18 novela. La lengua 
de Pushkin representa, justamente., una lengua 11cna de Ironia (en 
divcrsos gracios) y de sobreentendidos, 

Los sUJetos discurslvos de los generos elevados v declamantes 
-sacerdotes, profetas, preciicadores, lueces, ides, p::ltnarcas, 
ctc.- ya no existen en la vida real. A todos eliOt< los sustituy6 
cl escritor, slrnpiemente un escntor que vlene a ser heredero de 
sus estilos. A cstos (Iltlmos, el escritor 0 bien los estiliz8 {es de· 
cir, toma 18 postura de un profeta. de un prcdicador, eic.) , 0 bien 
h8ce de ellos una parodia (en mayor 0 menor graclo). Apenas 
csUi pOr claborar su propio estilo. estilo de cscntor. Estc problema 
a(111 no existia para un aedo, un rapsoda, un tragico, sacerdote de 
Dionlsos, III aun para un poeta cortesano moderno. Tambien se 
ics ohcda !a situaci6n: festeios de tocia clase, cultos, banquetes. 
Inciuso la pain bra prenovelesca tenIa su proP!:} sltuaci6n: fiestas 
de tipo carnavalesco. Mientras tanto, el escritor earece de estilo 
y de situaci6n. Ha tenido lug:ar una total seculanzaci6n de la 
literatura. La novela que care::.:e de estilo y de sltuaci6n no es, en 
re,llidad, un genera; debe lmiiar (represent31') alglm genera nO 
artistiCC: narraci6n cotidiana, cartas, diarios, etcetera. 

EXlste un anguio especifico de sobriedad, seneillez, democraa 
tismo, libertacl, que es propio de todas las Ienguas nuevas. Se pOa 
drla dccir, con ciertas limitaeiones, que todas estas lenguas (so
bre todo la francesa) se origmarcn en los generos populares y 
profamzadores, que todas elIas en ciertn medida se deterrninaron 
por un largo y complejo prcceso de segregacion de ia aiena pa· 
inbrn sagrada y en genera! rJe 13 palabra sagrada y 8utontaria, con 

[7,54] 
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su cad.eter ineuestionable, ineondiciona1, absoluiO: La palabra- de 
fronteras consagradas e mexpugnabIes, y" par la',· tanto .palabra 
inerte, can limitadas posibilidades de contabios y combinaciones, 
La palabra que frena y congela el pensamiento: La que exige repe
tici6n piadosa, no desarrollo posterior, ,correcclones y complemen
tos, La palabra sacada de su dialogo: ,esta tan s6Io puede ser citada 
dentro de las replicas, pero no puede seF llna replica entre ot.ras 
replicas de igual ImportancJ3, Tal 'palabra estaba dispersa 'par 
todas partes, limitando, dirigiendo y frenando el pensamlento y la 
experiencIa viva. En eJ proceso de lucha,eon est a paiabra y de.'su 
segregaci6n (mediante los anticuerpos par6dicos) se iban forman
do las lenguas modemas, Las hueIlas limitrofes de lapalabra 
ajena. Los vestigios en la sintaxis. 

El canictcr de La palabra sageada ,(autoeitaria)·; las partieu
laridades de su conducta dent eo del contexto de la comunicaci6n 
discursiva, asf como dentro del contexto de generos folk16ricos. 
(orates) y literarios (su earilcter, ineTte, su postura fuera del dia
logo, su extremadamente limitada capacidad de combinaci6n en 
general y sobre todo de eombinaci6n con las paiabras profanas, 
no sagradas, etc.), no son poe supuesto sus definiciones :IingiHs"
tlcas. Son partlcularidades de tipo metalingLifstleo. La metaIin
gliistica abarca diversos aspectos y grados de aliel'laci6n- doe ·1a 
palabra alena y diferentes maneras de enfocElrla (estilizacion, 
parodia, POIemICa, etc,) , distmtos modos de segregarla de ,I. vida 
discursiva. Pero todos estos fen6menos y protesos. partic'ulara 

mente el proceso multisecular de Ia segregaci6n de ia palabra 
aJena. encuentran su reflejo (y su asentamiento) tambien en el 
aspecio de la lengua como Sistema, 'pOT ejemplo en la estructura 
sintactica y lexico~sintaetica de la.s 1enguas modernas .. La' estilis
tica debe onentarse hacia el eswdio metalingliistiOO y de, gran des 
aconteeimientos (sucesos rnultiseeUlares) de la vida discurslva.· de 
los pueblos, Tipos qe palabras segun los cambios, de aouerdo can 
la cultura y 13 epoca (p, eJ" nombres y. sobrenombres, etceteta), 

SilencIO y sonido, Percepci6n del son ida (sabre el fonda del 
siiencIO), SilenclO y tactturnidad (ausencla de palabra), Pat,Isa y 
prmdplO del discurso. La intelTupci6n· del silencio medi~nte un 
son ida es de caracter mecanico y fiSIOI6gICO (como condiCi6n de' 
su percepci6n); mIentras que la mterrupci6n del silenciocon., la 
palabra ,es personalizada y Bena de sentido: se trata de un mundo 
totalmente diferente, En el-silenclO nada suena (0 alga no suena); 
en la tacitmnidad nadie ha~la (0 aigllien no habla) ,. La.'tadtur
nidad s610 cs posible en cl mundo htiman~ (y unicamente para ei 
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hombre). DcscJc luego, tunto el silencio como la ,taciturnidad son 
relatIvos. 

Las conciiclOnes de percepci6n dei sanicia, condiciones de 
comprensi6n-reconocimiento del signo, condiciones de la com
prension semantizada de la palabra. 

La taclturnidad, el sonido semantizado (ia 'Palabra) , la pausa. 
forman parte de un logosfera especifica, de una estructura (mica 
e inintclTumpible, de una totalidad abierta e inconcl usa . 

Comprensi6n-reconocimiento de elementos rep~tibles del dis
curso (mas blen de la lengua) y la comprensi6n semantizada de 
un enunciado irrepetible. Todo clemento del discurso se percibe 
en dos mveles: mvel dc la repetibilidad de la lengua y mvel del 
enunciado IlTepetible. La lengua, a traves del enullClado, se micia 
en la totalidad hist6flcamente Jrrepetible e 1l1conclusa de la 10-

gosfera. 
Palabra ccmo media (la lengua) y palabra como busqueda 

del sentido. La palabra semantizadora pertenece al rCl110 de la 
tcleologia. La paJabra como una ultima y suprema finalidad. 

El caractcr crcnotopico del pcnsamlento artistico (sobrc toda en 
la antlgiiedad) El punto de vista es cronot6plcO, es deClr incluye 
tanto cl momcnto espacial cemo el temporal. Con este aspecto se 
l'claClOna de una manera directa cl punto de vista axio16giCo (je
rarquico; relaci6n con to de arriba y 10 de abajo). El cronotopo 
del suceso rcprcsentado, el crcnotopo del narrador y e\ cronotopo 
del auto[ (la liltima instancia del autor) . EspaclO ideal y real en 
las artes figurativas. Un cuadro de caballetc se encuentra fuel'a 
del espacio jerarquicamente organizado. cuelga del aire. 

InadmlSibilidad de un solo tono (seno). Cultura de la mUltlpli
cidad de tonos. Esferas del tenD seno. Ironia como forma del si
lenclO. Ironid y nsa como superaci6n de la situaci6n, como pre
dominto sobrc ella. Unicamente las culturas dogmaticas y auto
ntarias son unilateralmcnte serias. La vioiencia no conoee la risa. 
Analisls de una cara sena (miedo 0 amenaza). Analisls de una 
cara nente. Lugar del patetismo. Transtci6n del patetismo a la 
desesperaci6n. Entonacion de una amenaza anonima en el tono 
del locutor qUt; transmlte comunicados Importantes. Lr. seriedad 
acumula -las sltuaciones lrremediables, la risa se eleva pOl' encima 
de ellas, las libera. Ln flsa no amarra al hombre: 10 libera. 

Caractcr soc wi, coral de la risa, su tendencia hacia 10 publico 
y 10 universal. Las puertas de la risa estan abiertas para todos y 
para cada quien. La Il1dignacion. la ira, el resentimiento, son srem-
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pre unilaterales: excluyen a quien produlo la 1ra, etc., producen 
ira como respuesta. Estos sentimientos divjq.en, mientras 'que: Ia 
risa une, la risa no puede dividir. La tisa pttede eombinarse con 
una emoci6n muy profunda (Sterne, Jean Paul y otros). Risa y 10 
fest iva. Cultura de 10 cotidiano. Risa y 'reino de las finaHdades (y 
los medias Slempre son serios). Todo aquello que es realmente 
grande debe incluir un elemer!to de risa. En easo contrario, se 
vuelve algo amenazante, horrible 0 amanerado; en todo.eaio,. algo 
limitante. La risa levanta la barrera, 'abre el camino. 

Risa alegre. abierta, festiva. Risa satlriea, puramente negativa, 
satfrica. Esta 6ltima no es risa riente., La risa de Gogol es·.aiegre. 
Risa y Iibertad. Risa c iguadad. La ri,a acerca y familiarjza. No 
se puede implantar la risa, las festividades. La fiesta es siempre 
eviterna 0 primigenia. 

Dentro de una cultura de mUll1plicidad de ton as, los tonos 
serios suenan de una manera diferente: sobre ellos rec.aen reflejos 
de tonos de risa; Ie serio pierde $U daracter exclusivo.y tinico, se 
completa con el aspecto de La riSf}~ 

Estudio de la cultura (0 de una esfera de ella) " niv.eI.deJ.sistema 
y a nlveI mas alto de Ia unidad organica: unidad abierta, en pro
ceso de formaci6n, no solucIOnada y. no preformada, capaz .de 
perccer y de renovarse, capaz de trascenderse (0 sea de rebasar 
sus propios limltes). La comprension ·del caractet poliestilistico 
de Eugenio Olleguin (cl. en Lotman) . .i como traslaci6n a o~ro co
digo (romantlClsmO a reaHsmo etc.)· lIeva a In pordida del mo
mento mas lmportante, el momento dia16glco y a Ja interpl'etacion 
del di31ogo de estilos en una simple coexistencia de diversas yer
SlOnes de los mismos. Detras de un estilo hay un punto de vista 
de una personalidad integra. EI c6digo presupone un contenido 
preparado con anterioridad y la elec~ion realizada entre c6digos 
(/ados. 

El enunciado (obra verbal) como una totalidad constituye una 
esfera totalmente nueva de la comuniCaci6n discur-siva .:(cOIho 
elcmento de csta nueva esfera) , que no se somete a la descripci6n 
y definicion en terminos y metod os de 1'a lingiiistiea y mas, amplia
mente de ]a semiotica. Esta esfera tiene sus pro)1las reglas .y exige 
para su estudio una nueva metodologia y, hasta se· podria decir, 
una disciplina cientifica aparte. El enunclado como una totalidad 
no puede ser clefinido en termmos de la lingUfstica 0 .. le· 13 se
miotica. El termmo texto ··flO eorresponde en absoluto a la esen~ 
Cia de un enunciado entero. 

No puede haber lin en uncia do aislado. Un cnunciado siempre 
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presupone otru enunctado que le antecede y otras enul1ciados que 
ie slgLlcn. Ni un solo enunclado puede set primero 'iit'111tlrno. E1 
enuncwdo s610 representa un eslab6n en 1a cadena y no puedc set 
estudiado fuera de esta cadena. Entre los enunciados existen re
laciones que no pueden set determmadas dentro de las categorias 
mecaniclstas 111 dentro de las lingUisticas. No; . .tienen analogias. 

Abstraccion de los momentos extratextuales, pero no de los 
otros textos reJacionados con el texto dado en 1a cadena de 18 co· 
municaci6n discurslV8. Socialidad interna. EnCllcntt9 de dos con~ 
ciencias en cl proceso de comprensi6n y estudio del enullciado. 
Caracter personalista de las relaciones entre enunciac\os. Defini~ 
cion del enuncJado y de sus fronteras. 

La segunda conclencia y el metalenguaje. El metalenguaje no 
representa simplemente un c6digo. sino que siempre establece 
una relacion clia16gicn con la lengua que describe y analiza. Pos
Wra del expenmentador y ob::ervador en la teorja cmlntica. La 
eXlstencia de esta postura actlVa cambia toda 13 sltl1aci6n y, por 
conslguiente. ios resultados del ,experimento. Un acontecimiento 
que hene un observador, par Jejano, oculto y paslvo que sea tste, 
representa ya un acontecimento absolutamente distinto. (Ver al 
l<VIsitante lTIlstenoso" de Zosima) [en Los hermanos Karama .. 
zov, de Dostolevski]. EI problema de \a segunda conClene!a en 
las cienc18s l1umanas. Preguntas (de una encuesta) que cambian 
la concienc18 de Ia persona interrogada. 

Caractcr magotable de Ia segunda conciencia. esto es, de la 
conclenc13 que comprende y contesta: en ella existe una potencial 
infinitud de respuestas, lenguas. codigos. Infinitud contra mH-
I11tud. 

Una bienmtenclOnada delimItation, luego una cooperaci6n. En 
vez de dcscubnr (de lIna manera positlva) la vcracidad relativa 
(parcw\) de sus propios postulados y de su punto etc vista. se 
ticndc ty en eslO se gasum las fuerzas) a una retracci6n absoluta y 
ala e::liml!1aci6n del Opos1tor, a la aniquilaci6n total del ottO punto 
de Vista, 

Ni Ull<l ~mJ;t corncntc clcnlffica (que no sea delibcradamente 
falsi-l) cs tULtlizank. \' 111 uml sola cornellte sc l1u conservado en 
su [anna 11l1CW! e Ilw[lrIable. En la ciencia no hubo nr llna sola 
epoca Cll que CX1SUCSC una ::,cla corriente (aunque caS1 SlCmprc 
hava exislido una corrJcnle duminante). No puedc III hablarse de 
ecicctlclsmo: /21 lusion de touas las carrientes en una :::.o!a hubiera 
sido mortal para la cicncJa (SI la ciencw fuese monal). Cuantas 
m<:\s delimltaclones eXlstan, tanto meiar. pero debe trat<lrse de las 
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dclirnitaclOnes bienintencionadas. Sin peleas en· las fronteras. 
Coopentci6n. Existencia de Jas zonas froriterizas (en· ellas suelen. 
surglr nuevas eomentes y disciplinas). " 

Testigo Y Juez. Con la apancion de [a cOllcienCla en el mundo (en 
el ser) , 0 tal vez ya con In aparicion de In vida biologica (qUlZ§ 
no tan solo animales, sino plantas, arbbles, hierba, 'atesUgiiell y. 
juzguen), el mundo (el ser) so camhia radicalmen~. La piedra 
sigue siendo Pledra y eJ sol, &01; mas el acontecimiento del sel' en 
su totalidad (acontecimiento que no puede ser concluido) se 
vuelve totalmente diferente, porque sale al escenario deJa exis
ten cia terrenal, por vez primera, el personate nuevO" y princlpal 
del acontecimiento, que es testigo y ·juez. El mismo sol, perma~ 
neciendo fisicamente el mismo, se ha vuelto otro" porque fue 
percibido como tesligo y juez. Dejo de ser untcamente y.l1eg6 a 
ser en S1 y pant 51 (aquf aparecen por primera vez estas eategbrias) 
y para otro, por haberse reflelado en· la conclencla··del otw (testl
go y Juez): con esto. ha cambiado radicalmente, se. ha .enrique
cido, se ha transfotmado. (No se trata de "otra existencia".) 

Lo cual no puede set entendido en ei sentido de que elser 
Oa naturaleza) haya comenzado a re~nocerse en et hombre" se 
baya reflejado en si mismo. En este caso el ser seg~llria. siendo 
el mismo ser, tan s610 se repetirfa a sl mismo (permaneceria 
solitario, asi como habia sido el mundo antes de ·que apareciera 
la conciencia, es declr, el testigo y el juez). No; 11a aparecido algo 
absolutamentc nuevo, ha aparecido,.un sobre-ser. En este sobte
ser ya no eXIste ni un grano del ser, .pero to do el ser ·existe en e1 
y para el. 

Lo cual es analogo aJ problema M,ia autoconcienc!a humana. 
El que est3 conscJente, i.caincidira con 10 que concienhza? En 
otras palabras, i.el hombre permanece $iempre el rnismo, es decir, 
solitario? En este momento l.no estara cambiando. radicalmente 
todo el acontcclmiento del ser para ei hombre? Y real,mente, as} 
es, Aqul apareee algo absolutamente nuevo: un sobre~l1ombre,:un 
sobre-yo, es declr, testlgo y juez de todo el hombre '(de tOdo el 
yo), y. por consiguwnte, no se trata .del mismo hombre, def yo, 
smo del ofro. Hay que sufrir el reflejo de sf mismo· en el otro 
empirico para salir haC1a un yo-para~mi (lpuede ser· solitariO?). 
La libertad absoluta de este yo. Pew esta libertad no puede 
transformar el SCI' materialmente" por decirlo asi (ni puede 
desearlo), smo que tan s610 puede. cambiar el s~ntido oer ser 
(reconoeer. Justifiea!', etc..): se trata de la libel'tad' del· testigo 
V cl juez. EstJ libertad se expresa meoiante la palalJra. La verdad, 
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la ccrtidumbrc, no son prop18s del ser 1l11smCk sino del set cono-
cido y verbalizado. '", 

EI problema de I" libertad absoll1ta. es declr. de una libertad 
que permanec0 en el set' y transforma la com-poslcion del set, pero 
no su sentido. Esta ciase de libertad transform[l el set material 
y puede llegar a set vloienclU, al clesprendel.se e! set material y 801 
convertirse en una fuerza material burda y' desnuda. La creaci6n 
siempre ha sido relacionada con la transfonnac:i6n del sentido 
y no puede set una fuerza material clesnuda, ~ 

Aunque eJ testJgo s610 puccle ver y conoect tiona fracci6n infi~ 
ma del ser, todo eJ set no conocido y no vista pOt 6l, sin embar
go, cambia 3U cualidad (sentido), llegando a set un set no cono~ 
cido y no vista, y no ser simplemente, tat como era sm su relacion 
can el teshgo. 

Todo 10 que a mi conciel'ne. Hega a mi conciencla, comen~ 
zando par mi nom br.::: , desde el mundo exterior a traves de ia 
p8Jabra de la" otros (la madre, etc.). con su cntonaci6n. en su 
tonalidad emocional y valorativa. Yo me conozcO inicialmente a 
travesce otros: de e110s recibo palabras, formas. tonalidad, para 
formar una noci6n imcia! de mi mlsmo. Los elementos del infan~ 
tilismo en la autoconcienC13 (" acaSo mama queria a este ... " 2) 
permanecen 1:1 veces hasta e1 final de 1a vida (percepci6n y con~ 
cepcion de uno mlsmo. de Sll cuerpo, cara, de su pasado mediante 
dim1l1utIvos 3) . Como el cuerpo se forma 1111ciaimente dentro del 
seno materno (cuerpo), asi la conClencia del hombre despierta 
envuelta en la conclencia alena. Ya mas tarde comlenza 1a aplica
ci6n [l si misrno de palabras y categorias neutras, es declr, la de~ 
finici6n de uno mlsmo como persona sm relacion con el yo yean 
cl otro. 

Tres tIpOS de relaClOnes: 
fJ RelaclOnes entre obietos: entre cosas, ~ntre fen6menos fi

S1COS, quimicos, relaClOnes causales, relaclOnes m8tematicas, 16g1-
cas, relacionc3 lingiiisticas. etcetera. 

2] Relaciones ~ntre sUleto y objeto. 
3J Relacianes entre sujetos que son relaClOnes personalistas: 

rcj,)clones dia16gica.<: entre los enunciados, relaclOnes eticas, etc. 
Estas relaciones abarcan toda c\ase de relaclones personalizadas 
d~ s~ntido (3emanticas). Relac.iones entre concu::llcias, verdades. 
illfluencws mutua!), aprendizaie, a111or, odia, mentil'a, amistad, 
l'espeto, piedad, confianza, desconfianza, etcetera. 

'Perc SI esta~ relaclOnes se despersonalizan (como las relaclO~ 
neS en'tre enunciados y estilos baJo el enfoque lingu{stico. etc.). 
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vuelven a pasar a1' primer tipo. Por btra -parte, es posible una 
personalizaci6n de muchas relaciones objetuales y su transici6n 
a1 tercer tipo. Cosificaci6n y personalizae16n. 

Definici6n del sUJeto (persona) en Ids relaciones mtersUle· 
tuales: su cad.cter concreto (nombre), su totalidad, su respon~ 
sabilidad, etc., su caracter inagotable. inconcluso, abietto. 

Transiciones y mezclas de ios tres tipos de relaciones. Por 
elemplo. un critico literatio discute (polemlza) con ei autor 0 con 
el personaje y slmultaneamentc 10 explica como algo determinado 
causalmente de una manera total (sociai, pSico16g1ca, biologica~ 

mente). Los dos puntos de vista estan 111stificados, peros610 
dentro de unos limites determinados, metodo16gicamente deslin~ 
dados y S111 confusi6n. No se puede prohibir que un medico tra~ 
baje con cadaveres, con el pretexto de que deberia CUrar gente 
viva y no muerta. Un analisis que mata esta totalmente justi(j~ 
cado dentro de sus proplOs limites. Cuanto m{is el hombre entien~ 
de su cankter determinista (su caracter de cosa) , tanto mas se 
acerca a la comprensi6n y realizaci6n de su libertad verdadera. 

Pechorin~: en toda su compleiidad y contradicci6n, en compa
raci6n con Stavroguin,*~' aparece como integro e ingenuo. No ha 
comido del arbol del bien y el mal. Todos los Mroes de la litera· 
tura rusa antes de DostOlevski no comian del arbol del bien y el 
mal. Pot eso en el marco de la novela eran posibles poesia fnte~ 
gra e ingenua. lirismo, paisaje poetico. A los heroes de antes de 
Dostoievski aim les son accesibles pedacitos (rincones) del pa· 
raiso terrenal, del cual los heroes de Dostoievski estan expuisados 
de una vez y para s1empre. 

La estrechez de ios horlzontes; hist6ricos de nuestra ciencia 
literana. Su encierro en la epoca mas inmediala. Indetermina~ 
ci6n (metodoI6glca) (Ie la mlsma categoria de la epoca. Explica· 
mos un fenomeno a partir de su actualidad y del pasado inme~ 
diato (dentro de los limites de una "epoca"). '1iempre tenemos 
en primer plano 10 preparado Y. 10 cOl1ctuirio. Incluso en la 
antigliedad clasica separamos 10 establecido y 10 concluido, y no 
10 recien originado, 10 que 6sta en proceso de desarrollo. No 
estudiamos 10:3 germenes preliterarios de la literatura (tanto en 
la lengua como en lop -'itos) 0 La comprensi6n mllV estrecha ("es~ 
pecifieadora"l de la especificidM. Posibilidad y oecesidad. Es 

Prot8gonista de la novelD de Lermontoy Un luhoe de nuestro tlempo. 
uno de los prototipos ~de-~"hombrc sllperfluo", hombre que no cnClICnlra 
fllncion dentro de 1a socicdad. [T.1 

*'" PrOlagomsta de Los enctemonJacios, de DostOleVSKl. I,T.] 
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dificil hablar de la neccsidad (necesariedad) en 1as'CIenClas huma
nas. En ellas tan solo es posible deseubrir clentl'flcamente las 
posibilidades y la realizaciol1 de una de ellas. Lo repetible y la 
mepetibilidad. 

Vernadski aeerca de la lenta formacion historica de las cate
gOl'las princlPfl!e~ (no solo de las cientificas. ~Lno tam bien de las 
artisticas). La literatura en su etapa historica abarco los elemen
tos establecido':l previamente: ya estaban las IcngUp,.s, asf como las 
formas princlpales de vIsi6n y de pensamwnto. P~ro todos estos 
elementos siguen desarrollandose, aunque lentamente (dentro de 
una epoes el cambio no es perceptible). La relacion de los estu
dios literarios con Ia historia de la euitura (cultura entendida 
no como SUill<.1 de fen6menos, sino como una totalidad). En esto 
consiste la fuerza de Veselovski (la semi6tlca). La literatura es 
una parte mseparable de la totalidad de lIna eultura y no puede 
ser estudiada fuera del contexto total de la cullura. No puede ser 
separada del resto de la cultura y relaclOnada inmediatamente 
(por enClma de la cu1tura) con los factores socioeconomicos y 
otros. Estos factores mfluyen en la cultura en su totalidad y s610 
a traves de ella y lunto a ella mfluyen en la literatura. EI proceso 
litera rio es parte inseparable del proceso cuitural. 

En eJ mundo inabarcable de la literatura, la ciencia (y la con
Giencla CUltlll'1:\]) del siglo XIX ais16 solo un mundo muy pequeno, 
y nosotros Jo estrechamos aun mas. El Oriente easi no estaba re
prcsentado en aquel mundiIlo. EI mundo de la cultura y de la 
literatura es, en realidad, tan infinito como cl universo. No esta
mos hablando de su extension geografica (porque en este aspeeto 
S1 es linlltadQ) SIDO de sus profundidades de sentido que son tan 
lllsondables ccmo 18S de la materia. La infinita heterogeneidad de 
sentidos, Imagenes, combinaclOnes semtmticas de imagenes, de 
matenales y dt' su percepcion, etc. La redujimos tremendamente 
mediante seleecioll y mediante modermzaei6n de 10 seieecionado. 
Estamos empobreclendo el pas ado y no nos ennquecemos noso~ 
tros ml~mos. Nos estamos ahogando en la pnsi6n de comprensio
nes estereotlp".das. 

Las line~ls generales del desarrollo literano que fueron for
mando a uno 1.1 otro escritor. a una u otra obra a traves de los 
siglos IY entre diferentes pueblos). Mientras que nosotros cono
cern os ulllcamcnte a1 escritol'. su vision de mundo, su con tempo
raneidad. Eugc/lio OnegUln se iba creando durante siete afios. Es 
clerto. Pero 10 iban preparando y 10 hielCron posible dentos de 
ai1.os (y posiblcmente milenios). Se estan menospreelando total· 
mente tales grandcs realidades de la literatura como el genero. 
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Problema del tono en la literatura Insa y lagnmas y sus denva
dos). Problema de la tipOlog1a (unidad'.organica de motivos e 
i""'genes). Problema del realismo sel1timeh~al' (a diferencia del 
romanticismo sentimental; Veselovski 11). La\. importaneia de las 
bignmas y de la tnsteza como vision del mundo. EI aspecto lacri
moso del mundo. La eompasi6n. EI deseubnmlento de este as
pecto en ShaKespeare (complelo de motivos). Los espmtuales', 
Sterne. Culto de la debilidad, de los indefensos, de la bondad, 
etc. -animales, nin~s, mujeres debiles. tontos e idiotas, Ja flor, 
todo 10 que es pequeno, etc. Vision naturalista del mundo, prag
matlsmo, utilitarismo. positiVlSmo; crean una seriedad gns de un 
solo tono. El empobrecimlento de tonos en la literatura universal. 
Nietzsche y la luclla con la compasion. Culto de la fuerza y del 
tnunfo. La compasi6n que humilla al hombre, etc. La verdad no 
puede triunfar e imponerse. Elementos de sentimentalismo en 
Romain Rolland. Las lagrimas (junto a la nsa) como situacion 
limite (cuando la acci6n practlca esta excluida) . Las lagnmas son 
antIOficiales (as1 como el sentImentalismo). EI vigor oficlal. La 
bl'iosidad marcial. Maticcs burgueses del sentimentalismo. Debi
Iidad mtelectual. tonter;a, trivlalidad (Emma Bovary y la C0111-
pasion que produce; los ammales). Degeneracion y maniensmo. 
Sentimentalismo en la linca y en las ·partes liricas de la novela. 
Elementos del sentimentalismo en el melodrama. ldilio sentimen
tal. G6g01 y el senlimentalismo. Turguenev. Gngorovlch. Cotidia
msmo sentimental. Apologia sentimental de la vida cotidiana fa
miliar. Romapce sentimental. Compasi6n, lastjma, eonmoci6n. 
Falsedad. Verdugos sentImental",. CompleJas combinacIOnes de 10 
carnavalesco con 10 senlimental (Sterne, Jean Patti, etc.). Hay 
determinados aspectos en la vida humana que s610 pueden ser 
comprendidos y l\1stilicados en el aspecto senlImentai. EI aspecto 
sentimental no puede ser u!1iversal y eosmlco. Reduce el mundo, 
10 vueive pequeno y aisiado. El paternalismo de .10 pequeno y 
de 10 particular. Caracter dome~tlCo, cerrado, del ·sentimentalis
mo. Alphonse Daudet. Tema del "funclOnano pobl'e" en la lite
l'atura rusa. Rechazo de gnllldcs enfoques espaciotemporales e 
histoncos. Huida al micromundo de las sencillas vivenClas huma· 
nas. Viaie sin vlaic (Sterne). Reaccion al bCl'OlClSmO neoclasico 
y al radonalismo "de la llustraci6n. Culto del senti111Iento. Reac
cion al realismo critico de grandes escalas. Rousseau y el wert he
rismo en la literatura l'usa. 

Falsa tcndenciEl a reducir todo a una sola conClencta, a ia disolu
cion en esta de la conciencia ajena· (.1a comprcndida). Las prin· 

i 
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clpales ventala~ de 1[] extraposici6n, No se pued.~_ entender 1a com~ 
prension Comf) una adentracion en el sentimento Y",como el po
nerse uno en el lugar aleno (perdida del propio lugar). Esto se 
requicrc tan solo para los momentos perifericos de 1a compren
sian. No se puede en tender ia comprensi6n COmo traduccion de 
un lengualc [l1l'no al propio. 

Comprender el texto de 1a misma manera como~lo comprendia su 
aulor. Pero lz! comprension puede ser y debe s~~r meJor que la 
ell': autor, La crcacion poderosa y profunda en rrluchos aspectos 
'IJc:le ser ll1COnSCIentc y polis§mica. En la comprension se com
plcta pOl' 13 conciencia y se manifiesta la multiplicidad de sus 
sentidos. Dc este modo, la comprension completa e1 texto: la 
comprcnsi6n e~ activa y tIene un caracter creatIvo. La compren
sian crcativa contmua ia creacion, multiplica la rlqueza al'tlstica 
de la humanidad. La cocreatividad de los que comprenden. 

Compl'ension y valoraci6n. Es imposible comprension sin valo
racion. No se puede separar comprension y valoracion: son simul
taneas y constituyen, un acto total. El que comprende se acerca a 
In obra con "una' vIsion dcl mundo propia y va formada, COn su 
pUnlO de vhta, dcsde sus posiciones. Estas posiclOnes en cierta 
medida dclennimm Ja valoracl6n de la obra, pero slmultalleamen
le ella;; mismas no pennanecen invariables: sc someten a la ac
cion de la obl'll quc siempre aporta algo nuevo. Tan solo desde 
un G!.)gmatlsmc merle de la postura no se descubre nada en Ia 
ubr:J.: un degmatlco queda con 10 que ya tenia y no puede enn~ 
qlle~crse. El que comprende no debe exceptuar Ia posibilidad de 
LIn cambio 0 ll1cluso de un rechazo a sus propios puntos de VIsta 
preformados y de las posturas llnteriores. En el acto de la com
preJlsion se lkva a cabo una lucha. CLlyO resnltado es un cambio 
if un enriqueclmiento mutuo. 

EI encuentro con 10 grande como con algo determmante, algo 
que obliga e l11voJucra, reprcsenta el momento supremo de la 
cemprensi6n.7 

Encuentro V comunicacion en K. Jaspers (Philosophie, 2 v01s., 
BcrHn, 1932).~ 

Ll! acuerdo-desacuerdo acttvo (en el caso de no taber sido 
prchmn8ck.1 cen [l)1terioridad) cstimuJa y profundiza Ja compren
~;i6n, haec 2, 1(: palabra alena mas elastica e independiente. no 
permite una c~isol\1cion y mezcJa redproca. La clan:; separacion 
de l[!~) COS conCiencltlS, SLl cOlltraposici6n y su relacion mutua. 

Compl'cnsion de los elementos repetibles y de ia totalidad 
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irrepetible. Reconocinuento y encuentro con to nuevo, con 10 des
conO'.:;ldo. Ambos momentos (el reconodmiento de 10 repetible v 
el descubrimwnto de 10 nuevo) deben ser i6ndidos de una manera 
indi.'mluble en el acto vivo de la comprensi6n: la irrepetibilidad 
del todo se refleJ3 tambien en cada momento repetible como 
part·" del todo (cada elemento, pOl' decirlo asf, es.mepetiblementc 
repctible) . La exclUSlva tendencia al'.l'etonoclmiento, la bl\squeda 
unica de 10 conocido de 10 que ya fue) , no permiten que se mam
fieste 10 nuevo (es decir, 10 prinCipal, la totalidad urepetiblc). 
Con mucha frecuencla, e1 mete do de'la explicaci6n e interpl'eta~ 
cion 5e reduce a este descubrimiento de 10 repetible, at descu~ 
briml:z:nto de 10 conocido, y en cuanto a 10 nuevo; si se pcrcibe. es 
en una forma extremadamente empobrecida y abstracta. Asi, por 
sup"e,'to, desapareee totalmente la l11dividualidad del creador 
(del hablante). Todo 10 repetible y conocido se disuelve total
mente y se asimila por la conciencia unica dG\ que comprende: 
este .s6lo es copaz de Vel' y comprender en la conciencia alena a 
su propia conciencia. No se enriquece con nada. En 10 ajeno re
conoce unicamente 10 suyo. 

Llama palabra (enunciado, obra verba]) alena "clIalqUler pala
bra de cualquier otra persona dicha 0 escrita en su 1engua (0 sea 
en rut lengua materna) 0 en cualquier otra lengua. es dCClt, la 
palabl'a ajena es cualquier palabra q1:1e no es mfa. En este senti do 
toda palabra (enunciado. obras disGursivas y liter81'las) que no 
sea la mia propia aparece como pa1abra aiena. Yo vivo en el mun· 
do de enunciados aJenos. Y toda mi'vida repl'esenta una orient8· 
cion en este mundo, una reaccion a los enunciados ajenos (s~ 
trata (l,e una reacci6n mfinitamente hetel'ogenea), comenzando 
por su aSlmilacion (en el proceso de dominaci6n in~cial del dis· 
curso) y terminando por 1a aSlmilacion de ias riquezas de ia cul
tura humana (expresadas en la palabra 0 en :otros materiales 
sfgl1lcos). La palabra ajena plantea al hombre .. el problema es
pecifico de la comprensi6n de esta. palabra (problem8 que no 
existe en relacion con la palabra propla, y si cxiste, es un sentido 
muy especial.) . Tal desintegraci6n,para cada persona, de to do 10 
expresado en la palabra en el ll1undillo de las 'palabras prop ins . 
(percibidas como suyas) y en el enorme, ilimltado mundo de ias 
paiabras ajenas, representa el hecho pnmario de la conciencia 
humana y de la vida del hombre .. hecho que, igual que todo 10 
primario y sobreentendiOo, hasta ahora se ha estudiado (se ha 
concienhzado) muy poco, en tOdo caso, no sc ha comprendido en 
toda su importancia fundamental. La enorme importancta de estc 
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hecho para l~\ personalidad, para el yo humane ",(en su cankter 
nTepetible). Las compieias reiaciones con la palabia: 81ena en 
todas las es[eras de la cultura y de la praxis llenan toda la vida 
del hombre. Pna no se ha estudiado TIl la palabra cnfocada desde 
el punto de vista de eSia relaci6n mutua, ni el yo del hablante des~ 
de el mismo punto de VIsta. ".,. 

Todas las palabras para cada hombre se sUbdividen en pala
bras propias v palabras aienas, p{:;!O los limites entt;e eUas pueden 
desplazarse, y en estos limites liene lugar una mtensa lucha dia
logica. Pero 31 estudiar la lengua y las diferentes zonas de la crea~ 
cion ideo16g1ca se suele abstraer este hecho, puesto que existe una 
abstracta poslci6n del tereero que se identifiea con la "posicion 
objetiva" como tal, con la posicion de todo "conocirniento cien~ 
tifico" La pOSJcion del tercero es totalmente Justificada alli donde 
un hombre puede ocupar el lugar del otro, dan de UD hombre es 
plenamente suslltuible, 10 cual es posible y ]ustificado solo en 
tales sltuaciones y en las solucioncs de tales problemas en los que 
la personalidad integra e irrepetible del hombre no se requiere, 
es deen en Ins casas en que el hombre, por dectrio asC se Vl1clve 
espccwlistn, Gxpresanc!o s610 una parte ete su pcrsonalidad arran
cada ete In tOialidad, alIi dan de el hombre no se manifiesta como 
un yo Inismo, sino como <lingemero", como "fisieD", etc. En la 
esfera del conocimiento clcntifico abstracto y del pensamlcnto 
abstracto, estd sustitucion dei hombre pOt el hombre. est6 es, 
la abstraccion del vo y del fu, es posible (pero incluso. en e;tos 
casas, probablemente, esto es asf tan s610 hasta cierto limite). En 
la vida, como oOleto del pensamiento abstracto, existe el hombre 
en general, existe el tercero, pero en la vida como vlvencia existi~ 
mos. solamente yo, (,tl, ei, y s610 en esta vivencia se manifieftan 
(existen) ta~cs realidades pnmarias como- ml palabra y 1a palabra 
a)el1a Y en general solo aquellas realidades. pnhlarias que aun no 
se some ten a1 conoclmiento abstracto y generalizador, y pnt 10 
tanto se pasan por alto por este ultimo, 

El complejo aconteclmiento del encuentro y de ia interacci6n 
con 1a paiabra alena se ha subestimado casi totalmente Dor las 
ciencias humanas correspondientes (y ante todo por la ciencla li~ 
teraria) . Las clencias del espiritu; Stl objeto no es un soio espiritu 
smo dos: el qU[ es estudiado y eJ que estudia, los cuales nO deben 
fundirse en un solo espiritu. El objeto verdadero es la interacci6n 
y 1a relacion mutua entre los Hespfritus", 

El mtento de' comprender 1a interaccion con la palabra ~.jena 
a traves del pSicoanalisls y etel "inconsciente colectivo" Aquello 
que descubren los psic610gos (mayormente los pSiquiatras), habia 
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existido en cierto tiempo; y'no se ~'~. conser va do ,eI mcons(',icnte 
(aunque se tratase de un inconsciente coiectivo), smo que esta 
fijado en la memOl"18 de las Jenguas, 'de los·' 'generos. de los ritos; 
de estos ultimos es de donde penetra en lOS' discursos y en los 
suenos (relatedos. recordados conscienternente) de .los hombres 
que poseen de-terminada constituci6n 'psfquica y que se encuen~ 
tran en detenninado estado, Papel de la psicologia y de la llall12da 
pSlcologia d~ la cultura, 

El primer proposito es el de comptender lIna obra asi como 
la comprendia el autor mismo. sin rebasar Jas frontt;:':ras de esta 
comprensi6n. La so lucian de este problema es muy dificil y eXlge 
1a utilizacion de un matenal enorme._ 

EI segundo propos ito es el de apwvechar toda Ja extrapOS1-
cion temporal y cultural de uno. Inciuirlo todo en cl contexlo 
nuestro (aJeno para eJ autor), 

La primera fase es la comprension (aqui hay dos problemas) , 
ia segunda fase es el estudio cienti'fico ·(descrlPcion clentifica. ge
neralizacion, localizacion historica), 

La diferencia que existe entre las cienc18s humanas y las -l:~cn
cias naturales. Ncgaci6n de una front?ra infranqueable. La con~ 
traposlcion (Dilthey, Rickert) >0 ha sido refutada por ddesolTo-
110 ulterior dt.! Jas cienc18s humanas. La aplicaci6n -de la metodo
logia matematica y de las otras metodblogias es un proceso irre~ 
versible, pero simu1taneamente se desarrollan y deben desElrro
llarse. los metodos especificos, la especificidad en general (p. e1" 
el cnfoque axio16gico). Distinci6n estricta entre la compren~i6n 
y el anaIisis cientifico. 

La ciencia falsa basada en una comunicaci6n no vivenc13da, 
es clecir. sin 1a existencia prim.aria del bbjeto verdadero, El grado 
de perfecci6n de esta daci6n (vivencis autentica del arte). Con 
un grado baJo de esta daci6n un anliliSls clcntifico siempre tenelril 
un caracter superficlel e incluso falso. 

La palabra ajena debe convert"se en la palabta proplO-a]ena 
(0 aJena-prop!a). Distanc13 (extraposicion) y respeto. ·El obieto, 
en el proceso de ia comunicaci6n dia16g1ca que se establece con 
01, se conviertc en su]eto (otro yo), 

La simuitaneidad de la vivencia artlstica y dei analisis cien
tffico. No pueden ser separados, pero ,pas an divers-as fases y gra~ 
dos no siempl'e de una manera simultanea. 

Llamo sentidos las respues!as a laspreguntas. Aguelloque no 
contesta ninguna pregunta carece para 'nosotros de sentido. 
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No s610 es posible la comprension de una mdividualidad uniea e 
11Tepetiblc, sino tambien la causalidad individual. 

E1 sentido posce caracter de respuesta. El sentido siempre con
testa ciertas preguntas. Aquello que no contesta a nada se nos 
represent a como alga sin sentido, como alga 'S8cado del di:Hogo. 
Senti do Y SIgnificado. El slgnificado esta excluido del dialogo de 
una manera arbitraria. est a abstrafdo convencio;,.almente del dia w 

logo. En cl significado eXlste una potencialidad dei'~entido. 
El uTIlvers[]lisrno del senti do y su caracter eterno (de todos 

los tlempos). 
EI sentido es potenclRlmente infintto, pero s610 puedc actua~ 

liZcHse a1 tocar atro scntido (un sentido a1eno), aunque s610 se 
trate de una pregunta en e1 discurso intenol' del que comprende. 
Cada vez e1 sentido ha de entrar en contacto can un otro sentido 
para descubril' nuevos momentos de su mfinitud (asl como 1a 
paiabra hace manifestar sus slgnificados unicamente dentro de 
lin contexto). El sentido actll<!l no pertenece a un sentido tinico 
(solitano), smo unicamente ados sentidos que se encuentran y 
que entran en contacto, No puede haber un Hsentido·en-si". 
porque un sen.tido existe tan solo para un otro sentido, es decir, 
s610 existe nwto a 61. No puede haber un senti do . unico. Por eso 
no puede haber 11i senti do primero ni ultimo, un sentido siempre 
se ublcR entre otros sentidos, representa un eslab6n en una ca· 
dena de sentidos, la cual es la umca que en su totalidad puede ser 
real. En la vida histonca esta cadena crece infinitamente; por 10 
tanto uno de sus eslabones stempre vuelve a renovarse, a rege
nerarse. 

E1 sisterna dcspersonalizado de las elenCJaS (y del conoC!
mlento en general) y la totalidad orgamca de In conciencia (0 de 
In personaliclacl) . 

El problema del hablame (hombre. sUleto discUrslVO, auW,' del 
enuncludo). Lr, lingi.iistica s6lo canace el SIstema de la lengua y 
cl texto, mlCntras que cada enuncjado, incluso un saluda cstan· 
dar, posee UllJ forma determmada de autoria (y de destinatario). 

Ensayos de al1tropologfa filos6fica. 
Mi represcntacion de mi mismo. Cual es el caracter que tiene 

la no.cion acerca de uno mlsmo, acerca de la totalidad de su yo. 
En que conslste la difercncia prIncipal de mi nocion ace rca de! 
otro. La im&gen del yo a el concepto, a la VlvenCla, sensacion, 
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etc. La clase de ser que tiene. Cual es. su contenido '(de que ma
nera forman parte de ella, p. ej., las.nociones ace rca de mt cuerpo. 
de ml apariencia, de mt pasado, etc.) " Qu6'" e~ 10 que yo enti.endo 
por yo, al hablar y VIVlr: Hyo vivo", '."yo modre"; etc. ("yo sey", 
"yo no sere"; "yo no he sido"). Yo·para-mi y yo~para-otra, otra
para-mi. Que cosas en mt se dan de·. una manera directa y cuales 
unicamente se dan a traves del otro. El~minimo y. el maximo, la 
sensaci6n propia primitlva y la autoconclencia compleja. Pero el 
maximo desarrolla aquello que ya estaba presente. en el jnimmo. 
EI desarrollo hist6rico de la autocoIIciencia (Ia concienCla: prbpla, 
conclencia de sf mismo). La autoconciencia se relaClOna tambien 
con el desarrollo de los recursos sigmoos de la expresi6n (la len
gua ante tOdo). Histona de la autobiografia (Misch) U La com
posici6n heterog6nea de mi imagen. EI hombre frente a1. espejo. 
EI no-yo en mr. algo que es mas grande que yo en mi, el seJ' en 
mi. En que medida es posible la uni6rr:entre el yo y el olro ~n ·una 
lmagen neutral del hombre. Los sentimlentos posibles s610 en re
laci6n con otro (p. el., el amor) , y los senilmlentb. posibles s610 
en relaci6n con uno mismo (p. ej.,. arnor propio. abnegaci"6n., 
etc.). A mi no me son dadas mlS fronteras temporales y' espacia
ies, pero el otro me es dado totalmente. Yo entro a formar 'varte._ 
del mundo espacial, mientras que el otro slempre se encuentra en. 
e1. Diferenclas entre el espaclO y el tieII)po del yo y del olro. E,tan 
en la sensaci6n viva, pero el pensamiento abstracto ·las borra. El 
pensamlento forma un Dnico y general mundo del hombre sin 
relaci6n con el va y con el otro. En ia sensaci6n propia primitiva' 
y natural, el yo y el olro estan fundidos. Alii min nO existe.01 el 
egoismo. ni el altruismo. 

El yo se esconde en el otro y en los afros, quiere ser unIca~ 
mente otro para otros, entrar hasta el fin en el mundo de los otros 
como otro, desembarazarse del pesQ del umco yo en el mundo 
(yo-para-mil . 

La semi6tJ.ca se ocupa pnncipalmente de la transmisi6n de la 
comunicacion prepal'ada previamente mediante un c6digo dado 
con anterlOridad. Mientras que en ei discurso vivo., ·estnctame.nte: 
hablando, la comumcacion se crea por pnmcrn vez y no existe 
en realidad mngun c6digo. Problema del camblO de c6digo en el 
discurso intenor (Zhinkin) 12. 

DialogG y dialectica, En el .. dialogo se. hacen desaparecer las \"oce:s 
(separaci6n entre Jas voces), se eliminan las entonaciones (emo
cionales y personales), de las palabras vivas y d:! 'las n3plicu3 sc 
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extraen nociones Y JUiCIOS abstl'actos, todo se introduce' '.;n una 
sola conciendn abstracta, y el resultado es la dialectlca. 

Contexto y codigo. El contexto es potencralmente 1nconcluso, pero 
01 c6digo debe ser concluso. El codigo representa· umcamente un 
recurso tecnico de \a infonnacion, Y nO tiene significado cognos
cHlvo y creatlvo, El c6digo es el contexto establecldo deiibera
damente y mortificado. 

En busca. de la voz propla (voz del autor) IS. Encarnarse, hacerse 
mas definido, mas pequeno, mas limitado, mas tonto. No perma
necer en la tangente, irrumplr en el drculo de la vida, hacerse 
uno de los hombres. Abandonar las justificaclones, depr de lado 
la ironia. TBmbien Gogol estuvo buscando 1a palabra seria, un 
campo de acci6n serio: convencer (ensefiar) y. por io tanto, estar 
convencido uno mlsmo. La ingenuidad de G6gol, su mexperien~ 
cia extrema en 10 serio; por eso ie parece que hay que superar la 
nsa. La salva cion Y la transfiguracion de los heroes ridiculos. EI 
derecho a la palabra sen a . No puede exisltr la palabra separada 
del hablante, de su situacion, de su actitud hacla el oyente y de 
las situaciones que los vinculan (la palabra del sacerdote, la pa
labra del Jefe, etc.). La palabra de una persona partrcular. Poeta. 
Prosista. "Escritor". Representacion de un profeta, de un lider, 
de un maestro, de un luez, de un fiscal (acusador). Cludadano. 
Penodista. L, obletualidad pura de la palabra clentifica. 

Las busquedas que realizo DostOlevski. Penodista. "Diario 
del escritor" Corriente literaria. Palabra del pueblo. Palabra del 
tonto (Lebiadkin, Myshkin) '. Palabra del monle, del santo, 
del peregrina (Makar) ". EXlste el Justo,el que sabe, el santo. 
"Mientras que el eremlta en su celda" (Pushkin) ••• El asesi· 
nado princlpe Dimitri."*"' .... Lagrima de nino sacrificado. Tiene 
mucho de Pushkin (moltvos aun no descubiertos). La palabra 
como 10 personal. Cnsto como la verdad. A El 10 pregunto" La 
profunda comprensi6n del caracter personal de la palabra. EI 
discurso de Dostorevski sabre Pushkin. La palabra de cualquier 
hombre dirigida a cualqmer hombre. La aproxlmacion de la len~ 
gua literana can la lenguahablada agudiza el problema de la 

• Lebladkm, personale de Los endemomados, de Dostolevski. Mvshkin, 
protagonista de El idlota, del mlsmo autor. [T.) 

•• Makar, personaJe de El aaolescente, de DostOleysKI. [T.] 
.u Cita de BOriS Godunov, de Pushkin, Que Se renere at concepto de 

testigo Que BaiUn maneJa en estas notas. (T.) 
•••• De BOriS Godunov, de Pushkin. (T.] 
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palabra del autor. La argumentacion puramente objetual Y clen· 
tifica en la literatura solo puede ser parodica el;l uno·u otro grado. 
Los generos de la anttgua literatura rusa (hagidgrafias, sermones, 
etc.), los generos de la literatura medieval en general. La verdad 
no verbalizada en Dostoievski (el beso· de Cnsto) .. Elproblema 
del silencio. La ironia como sustituci6n' e?pecial del silendo. La 
palabra eliminada de 18 vida: la palabra del idiota, .. del tonto, del 
loco, del nino, del moribundo, en parte la palabra de la mUJer. 
Deliria, sueno, 11lspnaci6n, inconscienc"ia, aloglsmo,. espontanei
dad, epilepsia, etcetera. 

EI problema de la imagen del autor. El autor primano (no 
creado) y el autor secundario (imagen del autor creada por el 
autor primano). EI autor primario es natura non creata quae 
creat; el autor secundario es natura creata quae creat. -La i:rnagen 
del Mroe es natura creala quae non creat." EI autor priInaTio 
no puede ser imagen: se escapa a cualquier repres'entaci6n ima
gmaria. Cuando mtentamos representar al autor primario, me
diante una imagen, somas nosotros lo,s que creamos SU imagen, 
es dedr, llegamos a ser autores pnmaiios de esta imagen. El que 
crea la Imagen (el autor pnmarlO) nunca puede formar parte de 
ninguna imagen par el creada. La palabra del autor primarlO no 
puede ser palabra prop,a: esta palabra necesita que alga I. can· 
sagre mediante recursos supremos e impersonales' (argumentos 
ctentfficos. experimentaci6n, datos objetivos, 1l1spiracion, intui
cion, poder, etc.). El autor primario"cuando se manifiilsta· a 
traves de la palabra directa, no puede· ser simplemente escritot: 
no se puede dedr nada de parte del esoritor (el escr.itor se ccn
vlerte en publicista, moralista, dentifico, etc.). Par· eso e1 autor 
prImario guarda silenelO. Pero este sHenclo puede adoptar diver
sas formas de expresion, diferentes fonnas de ma reducida (ira· 
nia) . de alegorfa. etcetera. 

El problema del escritor y de su postura pnmarill de autor se 
planteo agudamente en el siglo XVIII. (en relacion can' la dedi
nacioll de autoridades y de las formas autoritanas y. can la .nega· 
cion de las formas 3utoritanas dellenguaje) . 

Forma de narracion Impersonal mediante Jenguaje literario, 
pero proximo al habla. Este Itpo de narracion no se ale]a de los 
heroes, m tampoco del lector media. Resumen de una novela en 
una carta al editor. Resumen de la idea princlpaLIAhi no hay 
mascara. sino el rostra normal de un.: hombre comlln .(el rostro 
del autor pnmano 110 puede ser comlin). EI mlsmo ser habla a 
traves del escritor, mediante su palabra (en Heidegger) " . 

EI pintor a veces se representa en sus cuadros lnormalmente 
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en algun extrema). Autorretrato, El pintor se represent a como a 
una persona <.:omtin, y no como pmtor, creador del -cuadra. 

La busqueda de la palabra propl. 10 es en realidad de una mayor 
que yo mlsmo; Una tend en cia a alejarse de sus prQpias palabras, 
mediante las cuaies no se puedc deeir nada esenciai. yO' mismQ 
solo puedo ser un personaJe y no un autQr primariQ. La busqueda 
de la palabra propla por el autor representa en g~reral una bus· 
Queda de genero y de estilo, de I. postura de autot., Actualmenle 
es el problema mas agudo de la literatura contemporanea, que 
lleva a muchos a una negacion del generQ de ia novela, a su 
sustituci6n PQr un montale de documentos, PQr la descripcion de 
cosas, por el letrismQ y, en cierta medida, la literatura del absur
do. TQdo esto puede ser definidQ en cierto sentido CQmo diversas 
formas de silenclO. A DQstoievski estas busquedas 10' llevaron a 
Ia creaci6n d0 la nQvela polifonica. DostOlevski no encolltro pa
iabra para una nQvela monQ16gica. El camino paraleio de L. 
TQistoi a Jos cuentos populares (el primihvismo), a la introduc
cion de las cltas del evangeliQ (en las partes eonclusivas). OtrQ 
camino es obligar al mundO' a hablar y escuchar las palabras del 
mundo mismo (Heidegger). 

"DostOlcvski y el sentimentalismo. Ensayo de analisls tlpologico." 

PolifQnia y retoncfJ. Penodismo con sus generos como una re
toriea moderna. Palabra retorica y palabra novelesca. El modO' 
artistlco y el modo ret6ricQ de convencer. 

Discusion retonca y dialogQ acerca de las ultimas cuestlOnes 
(sobre la totalidad y en su totalidad). Triunfo 0 comprension 
mutua. Mi pnlabr(l Y la palabra aiena. El cankter primario de 
esta CQntruposlcion. PuntQ de vista (postura) del tercerQ. Los 
proPositos litmtadQs de la paiabra retorica. Un discurso retorieo 
sucle argumentar desde el punto de vista del tercero: los estratos 
profundQs e individuales no particlpan en esto. En la antlgiledad 
clasica las fronterJs entre la retarica y la literatura se trazaban 
de una manerd difcrente y no eran tan rigidas, porque nO' eXlstla 
nun la personalidad profundamente individual en e\ scntido mo
derno. La personalidad se origina en ei Hmite con la Edad Media 
(Soliloqlllos de Marco Aurelio; Eplcleto; San Agustin, solilo· 
({uia,17 etc.). AIH se agudizan (0' mclusQ se generan por primera 
vez) las separaclones entre In palabra propia y la palabra ajena. 

En la retonca cxisten los incQndiciQnaimente justos y los in
condicionalmente culpables, eXlste el triunfQ total y Ia eliminacion 
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del coninncanle. En el di.logo la elimmac./6n del oposHor elimma 
tambien la misma esfera dia16glca de Ja viqa de la. palabra. En Ia: 
antigiiedad cIa sica aun no 'existfa esta esfer1" superi0r. Esta esfe
ra es muy fnigil y facilmente destructible (es suficiente una. vio
lencia minima, una referencia a las autoridades, etc.). Razumiiin 
habla aeerea del engafio como caminQ' hacia la verdad,i8 La' opo-. 
sici6n entre la verdad y Cristo en Dos.toievskL19 Se trata de una 
verdad impersonal y obietiva, es decir, de 1a verdad desde ei 
punto de vista del tercero. Un JUlcio arbitral es un jUldo ret6nco. 
La actitud de Dostoievski frente a los Jurados. L. itnparcialidad 
y la suprema parClalidad. EI refinamte{1to extraordinano de todas . 
las categorias eticas persQnalistas. Estas tiltimas pertenecen a Ia 
esfera limitrofe enlre 10 Wco y 10 estetico. 

EI "suelQ" en DQstQlevski CQmQ a~gQ intermedin ,entre 10' im
personal y 10 personal. Shatov • como. representante de esta. tipi. 
cidad. EI deseo de encarnarse. La mayor parte de los articulos del. 
Diano de un escrztor se encuentran en esia esfera intermedia en
tre la retorica y la esfera de iQ persQnal (es decir, en la esfera 
de Shatov, del "suelo", etc.). Esta esfera intermediaen· BObak 
(un tendero venerable). Una Clerta falta de comprensi6n en re. 
ladon CQn Ja esfera estatal, juridica, eCQnomica, ofieial, aSl CQmo 
con la esfera de objetividad ctentilic. (herencla del: romanticls, 
mo), con todas aquellas esferas cuyos representantes eran los libe. 
rales (Kavelin 20 y otros). Una fe utopica en la ·posibilidad de 
convertir la vida en un paraisQ de una manera puramente interna. 
La sobriedad. La tcndencla a qUltar las i1uslOnes al· extasis (1a 
epileps .. ) . Los borrachitos (10 sentimental) " MarmeJadov y Fio. 
dor Pavlovich Karamazov·"', 

DostOlevski y Diclcens. Semejanzas 'y diferenclas (Cuentos de 
Nochebuena v Bobak y Suefio de un hombre ridfcu[o); Pobre 
gente. Hllmi/lados y otendidos. Los borrachilos: el sentn'nen. 
talismo. 

La negaci6n (falta de comprension) de la esfera de 10 nece· 
sario a trav"s de la cual debe pasar la libertad (tanto en el plano 
historico como en el plano personal e individual) , que es aquella 
esfera intermedia que se ubica entreel gran mquisidor (con su 
aparato estatal. retorica y poder) y Cristo (con su silencio y su 
beso). 

Raskolnikov queda ser algo como el gran Illquisidor (asumir 
los pecados y el sufrimiento). 

• Persona)e de Los endemonzados. [T.] 
** Personaies del Crimen y castigo y de Los hermal10s Karamazov, res

pectivamentc. [T.J 
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Las partlcularidades de 1a polifonia. El cankter. inconcluso del 
dialogo polif6mco (dialogo sobre las (!ltimas"cuestiones). Este 
dialogo 10 reaUzan las personalidades inconciusas y no los sujetos 
psico16gicos. Una derta faHa de encarnaci6n en estos personajes 
tun sobrante desinteresado). Cualquier escritor grande participa 
en este diiiIogo, partielpa con toda su obra como una de las partes 
de este dialogo; perc el mlsmo no crea no"elas polifomeas. Sus 
replicas en cste dhHogo tienen un forma monol6gica, y cada una 
de eUas po see un mundo que es propio, mlentraS'· Que otros particI
pantes del dililogo, can sus mundos respeetivos, q;(1edan fuera de 
las obros. Estos escritores se manifiestan a traves de su proplO 
mundo y a traves de su propia palabra directa. Pero para los pro
sistas, sobre todo para los novelistas, surge el problema de la pa
labra propia. Esta palabra no puede ser slmplemente su propla 
patabra (palabra del yo). La palabra del poeta, del profeta, del 
lider, del ckntifico, y la palabra dei Hescritor". Su palabra debe 
ser fundamentada. La necesidad de representar a aiguien. Un 
clentifico ticne sus argumentos, su experiencia, sus experimentos. 
Un poeta se apoya en su in spira cion y en una especial lengua 
poetica. Un prosista no dispone de semejante lenguaje poetlco. 

Solo un polifonista como Dostolevski es capaz de percibir en 
la lucha de opiniones e ideologias (de divers as epocas) un dhi
logo inconcluso acerca de las ultimas cuestlones (dentro del tiem
po grande). Otros solo se oeupan de problemas que pueden ser 
solucionados dentm de una epoca. 

Un perIodista es, ante todo, Un eontemponineo. Est" obligado a 
serlo. Vive dentro de una esfera de problemas que pueden ser 
soiuc1onados en la actualidad (0. en todo caso, en un periodo 
proxImo) . Partieipa en el diatogo que puede ser termmado y hasta 
coneluido, puede ]Jegar a ser realizaeion, puede Ilegar a ser una 
fuerza empirica. Eo; en esta esfera donde es posib1e la "palabra 
propw" Fuera de esta esfera, la "palabra propia" no es propia 
(la personalidad slempre se rebasa a sl misma); la "palabra pro
pia" no puedc set Ja ultIma palabra. 

La palabra retorica es palabra del hombre publico 0 esta 
dingida 8. hombres ~Clblicos. 

La paJabra de un periodista intmducida en una novela poli
f6nIca se apaclgua frente a1 di81ogo inconciuso e mfinito. 

I ngresando en la es[era del penodismo de Dostoievski observa
mos una brusca reducci6n del horizonte; desaparecc cl caracter 
ul1lversal de sus novel as. aunque los problemas de la vida perso
nal de sus personalCS se sustituyen por los problemas s()clales y 
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politicos. Los heroes vivieron y actll.ron (y pensaron) frenteal 
rostro del Unlverso (delante de Ia 'Ilerra y el cielo) . Las ultimas 
cuestiones, "I originarse en su pequena vida personal y cotidiana 
aislaban su vida en la vida "divina y u-rt)versal" 22, 

Esta representatividad del heroe por toda la' humanidad, por 
el universo entero, es semejante a la tragedia de la antigiiedad 
ciasica y a la de Shakespeare, pero tambien se distingue profun' 
damen te de elias. 

Una diseusi6n retorica es una di,cusion en' que es. importante. 
tnunfar sobre el opositor y no acetcarse a la verdad. Es la forma 
inferior de la retorica. En sus formas mas altas se busca. la solu, 
cion de un prablema que puede' te!)er una importancla historica 
y temporal, pero no se busca la solucion de las ultimas cuestier 
nes (donde 01 retoneismo es imposible). 

La metaJingiiisl1ea y la fiJosofia de la palabra. Las antiguas doc· 
trinas aeerea del logos. San Juail.2

,'l Lengua, discurso,. comuriica
cion diseursiva, enunciado. EspecHicidad de la comunicacion dis· 
cursiva. 

EI hombre que habla. En que calidad y como (es decir, en 
que situaeion) apareee el hombre. que habla: 'Las divers.s for
mas de autoria discursiva, desde los enunciad:os· cotidianos n'.Ias 
seneillos hasta los grandes generas Iiteratios. Se suele hablat de 
1a mascara del autor. Pero ,-cuales son los enunciados Cactuaoto.,. 
nes diseursivas) en los que se manifiesta la persona y dondo no 
hay mascara, esto es, donde no hay autoria? La forma de·la auto· 
ria depcnde del genera del enunei.do. El genero· a su vez se de
termma por el objeto, propositi:> y situacion del enunciado.· La 
forma de la autoria y el lugar JerarqUlCO (posicion) del hablante 
Oider, rey, juez, guerrero, sacerdote, maestro, ··personaje particu
lar, padre, hUo. marido, mUJer, hermano, etc.),' La cortespondien
te posICion Jerarquica del destiilatario del enuneiado (subdito, 
acusado, discipulo, hijo, etc.). Ouien habla y aqtii611 se Ie habla: 
Todo esto es 10 que determina eJ genel"O, ei tono.y el est.ilo dei 
enuneJado: la palabra del Iider,·!a palabra del Juez,.·la palabra 
del macstro. la del padre. etc. Asi se determina Ja forma de ·Ia 
autoria. Una mlsma persona teal.pu.ede aparecer en diferentes for
mas de Ja autorfa. lEn que forrn?s y como se descubre el rostro 
del hablante? 

En los tlempos nuevos se desarrollan las multlples formas 
proteslOnales de autoria. La forma de autoria empleada pOl" el 
eseritor lleg6 a ser profesional y se subdivldio en subgrupos ge-
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nericos (novelista, lfrico, comedi6grafo, escritor ,..de odas, etc.). 
Las formas de autoria pueden ser usurpadas y convenclOnales. 
Por eJemplo, un novelistEl puede asumir eJ tono de sacerdote, pro
feta, .iuez, maestro. predicadOl'. etc. El compielO proceso de ela
boraci6n de formas genencas extrajerarquicas. Las formas de 
autorfa y sohre todo las partlcularidades del tana en estas formas 
son esencialmente tradicionales y se remontan a tiempos muy an~ 
tigliOS. Se renuevan en nuevas sltuaclones. No se", puede lnVel1~ 
tarlas (asi como no se puede inventar la lengua) . ., 

La mfimta heterogeneidad de los generos discurslvos y de las 
formas de autoria en la comunicaci6n dis curs Iva cotidiana (men~ 
sales divertidos e intimos, suplicas y exigenclas de toda clase. 
declaraciones amorosas, rifias e msultos. intercambio de cumpli~ 
dos, etc.). Se diferencian por esferas Jerarquicas: esfera familiar, 
esfera oficwl y sus vanedades. 

(, EXIstlran los generos de pura autoexpresi6n (sin la forma 
tradiclOnal rie autoria) ? lExistlran generos sin destinatario? 

G6go!. Un mundo sm nombres, en "I s610 eXlsten apodos y sobre
nombres de tada ciase. Los nombres de cosas son tambien apodos. 
No de la cosn a la paiabra, SInO de la palabra a la CQsa, la paln
bra engendra la casa. G6gol 19ualmente justifiea 1a amquilaci6n 
y el nacimiento. Alabanza e msulto. Una se transforma en atro. 
Se borra la frantera entre Jo fantastico y 10 cotidiano: Poprischin 
[de Apuntes de un loco] es rey de Espana, Akaki Akakievich es 
fantasma que hurta el capote. Categoria de io absurdo, "De 10 
ridiculo a 10 grande ... " Lo fesllvo es 10 que mide la trlVlalidad 
y la ordinariedad de 10 cotidiano. EI estilo hiperb6lico. La hiper
bole slempre es feshva (incluso la hlperbole iniuriosa) . 

El hecho de aeudir a la prasa matea el emplear ei recursa de 
10 familiar, del estilo de la plaza publica. Narezhny, G6go!. Mie
do y ma. Lo festIvidad total del Inspector. EI caracter f"sllvo de 
l.a I\egada y de las vlsitas que hace Chichikov. Bailes, banquetes 
(se perciben las mascar9.s). El regreso a los orfgenes de ia vida 
discursiva (loa~injuria) y de la vida material (comida, bebida, 
cuerpo y la vida corporal de los 6rganos: el sonarse la nariz. el 
l1ostezo. el suefio, etc.). Y la troika con sus cascabeles. 

La ruptura entre la cotidianeidad real y el rito simb6!ico. La 
falta de naturalidad de esta ruptura. Su falsa oposici6n mutua. Se 
dice: en aquet entonces to do el mundo viaiaba en las troikas con 
cascabeles, es la vida cotidiana. real. Pero tambien en la vida 
cotidiana permanece en to no secundario carnavpJesco, v en Ia 
literatura este tono puede llegar a ser ei pnncipal. La cotidianei-
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dad pura es una ficci6n, un invento .de intelectuales. La vida (,O~ 
tidiana del hombre siempre esta volcacl'a. ".en una forma, y esta 
forma es Slempre rItual (aunque sea "est~icamente") Una lma'. 
gen artistica puede ir apoyada en este cankter ritual de 10 co.ti~ 
diano. La memoria y la concientiza'Ci6n en un rito cotidiano y en 
Una Imagen. 

Las relaclones entre los hombres y sus icrarquias sociaies se 
reflejan en el discurso. La reJacio:r;r mutua entre "las unidades del
discurso. La aguda percepci6n de 10 suyo proplO y de 10 ojeno en 
la vida discursiva. La importancia excepcional del tono.. El mun-' 
do de la m]una y de la alananza· (y de sus derivados: Iisonja, 
adulacion, hipocresfa, humillaci6n, groseria, md,irectas, aiuslones, 
etc.). Es un mundo casi extraobjetual que refle]a las relaClOnes· 
mutuas entre los hablantes (su rango, ]erarqufa, etc.,). Es 13 parte 
menos estudiada de la vida discursiva. No es un tnundo 'de los 
tropos, sino Un mundo de tonos y. matices personales, pero no 
con respecto a otras personas. E1 tono no se determina por ei con
tenido objetual del enunciado, ni por los sentimentos y vivencias 
del hablante, sino por la actitud del hablante respecto a la pel' 
sona de su interlocutor {su rango, su Importancia, etc.}. 

En las imagenes de la cullura popular (yen cierta medida en. 
Gogol) se borran las fronteras entre :10 horrible:y 10 ridiculo. Se 
borran las Jronteras entre 10 trivial·y 10 horrible, entre 10 ordina~ 
no y 10 maravilloso, entre 10 pequeno y 10 grandioso. 

La cullura popular en las condiciones de la nueva epoca (la 
epoca de G6go!). Los eslabones mediallzantes. , UletO. Didactica. 
La busqueda por Gogol de una justificaci6n ("obJetivo". iiutili_ 
dad", "verdad") de la imagen del mundo representado desde e1" 
punto de vista de 1a risa. "Campo de accion", <lservicio", "vo
caci6n", etc. La verdad siempre iuzga en cierta medida. Pero el 
lUIClO de 1a verdad no se parece a un juiCiO comlin. 

Una negaci6n pura no puede original' una imagen. En una 
imagen (hasta en Ia mas negativa)- siempre hay On 'momento po~ 
sltivo (amor-admiraci6n). B10k acerca de la satira," Stalllsiavski 
acerca de \a belleza del ]uego de representaci6n. de una imagen 
negativa por el actor. Es ilicita una separacion mee:anica: 10 de~ 
forme-persona]e negativo, 10 bello-actor que representa, EI Ulll
versalismo dei mundo de la risa en GogoL 

La compilaci6n de mis articulos 25 que se planea se unifiGa me
diante un mismo tema eli" diversas eta pas de su 'desarrollo. 

La unidad de la idea en el proceso de generaci6n Y desarrollo, 
De aqul ciertc caracter 1l1concluso ··inferno de muchas de mis 
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ideas. Pero no es ml proposito el convertlr una defidencia en una 
vlrtud: en los trabaJos hay muchas Imperfeccigpes extemas, im~ 
perfecclOnes no dei pensarniento mlsmo, sino de sth· expresi6n y 
redacci611, A veces resulta dificil separal' una imperfecci6n de 
la otra. Mi obra no puede ser referida a una sola corriente (el 
estructuralisrno). Mi predilecci6n par las variaciones y por hete
rogeneidad de los terminos en relaci6n con un. soio fen6meno. La 
l11ultiplicidact de enfoques. La aproximaci6n de 10 lelano sin sefia
Jar los esJabones intermedios. 

NOTAS ACLAHATORIAS 

Son extractos de los apuntes que llevaba el autor entre mavo de 1970 y 
diclcmbre de 1971, V1VIendo en Klimovsk, distrito de Moscu. Algunos de 
los aptlntes rcpresentan planteos de trabalOS por realizar (acerC£l dc la 
palabra aieml como obieto de las cienclas bumanas, acerca de la bus
queda de la "palabra propia" por el escntor, acerca de Gogol). A vc
ces solo estu <lpuntado el titulo de un trabaio posible: HDostoievski y el 
senttmentalismo. Ensavo de aOlliisis tipo16gico", el titulo "Ensayos de 
antroPolog1a filos6fica" tambien aparece encab'ezando las reflexlOnes del 
autor Que atestlguan su deseo de volver, en una nueva etapa, hacla los 
{emas de su trabalO antiguo acerca dei autor v el heroe. 

Vcr: Lotman, Ill.M., "0 probleme znacheni vo vtorlchnyj modclirulus
chii sistemflj". en Trudy 00 znakovym sisiemam, fasc. 2, Tarto, 1965, 
22·37. La sePBracion entre Baitfn v e1 nuevo estructuralismo sovi€tico se 
plantea mAS adeJantc en los ~lPuntes "Hacia una metodologla de las cien· 
Clas humanas" (vcr pp. 381 ss). 

2 D~I poem a de V.JodaseVlci1 Frente af espelQ (924): 

c. p, 52. 

Yo, yo, vo. iQue palabra mas local 
i.Y acaso aQuel soy yo? 
(,acaso mama Queria a esc 
semlcano, gns v amarillento 
v omnlsclente cual slerpe? 

Segun un tcstlmonlO del autor, 11abia escrlto un trabalO sabre el sen
tl!nentatismo como cornente litera ria, que no se ha cOnservado. 

" Vcr: Vcselovski, A.N., V.A.Zhukovski. Poezla chuvstva I serdecfmogu 
voobrazlleniia, San Peters burgo, 1904. ZhUkovski aparece en el libra como 
pocta sentnnenlalista POl" excelenc18, He! umco verdadero poeta, de nucsrr8 
cpocn, del scntlmentalismo", a qlllen el romant/cismo apenas 10gl"0 tocar. 

h Los cSPll"llualcs erall, a fines dei SlglO X !II , los seguidorcs milS radi
cales de San Fnmclsco de ASis, Que protestaban vehementemente comra 
la SCcu][Iflzacion de la :glesla, Por 10 visto BalUn se refiere, ante todo, 
ai pacta religlOso Giacopone da Todi cuya poesia en italiano eXpr('sa con 
mucllo sentJln\~nto la comPElsi6n por el sufrimlento de Cristo v de Ja Vir
gen (P. CI. Donna def Paradiso., .J. Es probable Que fllese eJ qUlell csen-
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bi6 la secuencia latina Siabat mater. -Ina,rcada por el n11smo est ado de 
animo "lacnmoso"_ 

7 Cf. la caractenstlca del "encuentro" "como uno de los' motlVos "crb
notop-lcOS" mas lmportantes en el trabalo soprc formas del tiem-po y. del· 
cronotopo en la novela (Voprosy literatury i'estetiki, pp. 247-249 y·392). 

8 IiComunicaci6n" es la noci6n pri'ncipal de Karl Jaspers, y representa 
una intima y personal comunicaci6n Hen la verdad" Jaspers"le da a 13 
noci6n el rango del crIterio de la verdad filos6fica: el pensamiento e,s 
verdadero en la medida en Que favorece,. la comunicaci6n. 

{l Los apuntes acerca de la "palabra ajcl1a" se refieren a un articulo 
Que Baitln planeaba escribir para la- reVlsta Von rosy. filosofii; en los ~pun· 
tes de 1970-1971 aparecen dos vanantes para su tItulo:' "La palabra aienll 
como obieto de investigaci6n en las clencias 11umanas" y "El problema de 
la paiabra ajeoa (discurso aleno) .en la cultura V Is' literatura. Ens3'{Os 
de metalingi.iistlca", asi como el epigrafe del Fuusto cHado de memoria: 
Was ihr den Geist de,. Zelten nennt ... , la cita no es exacta; ·en Goethe: 
Was ihr den Geist der Zelten helsst . . . 

10 Dilthey elabor6 los fundamentos'"'"de las "clcllcias del espiritu"; dire
renciandoias de las "ciencias de la naturaleza" (Einleitung In die Gelstes
wissenschattenj. EI metoda de las "ciencias del espiritu"· e8.)a '~com
prensi6n" -(a diferencia de la "explicaci6n" causal en las ciencias natu-· 
rales). que cOincide con una vivencia comprendida y 6ignificante; los 'me~ 
todos del conocimlento del espiritu. la 'hermeneutIca de .Dilthey, cOInciden 
con los metodos de la "pslcologia de·'la comprensi6n" La caracteristica 
de la PSlcologia de 10 comprensi6n, e- interpretacion diltheyana, en rela· 
cion con la filosoffa del lenguaie y <;;on las "necesidades metodol6gicas de. 
la! CICnC18S humanas". aparece en el' libra de Bajtin Markslzm . fildsofia 
IQzyka. Rickert (ver nota 9 al articulO "Autor v h.eroe en la actividad 
estetica") oponia los metodos mdividualizantes de las "ciencJas acerca de 
la cultura" a los metodos generalizadores de las cieoclas na:turales. 

11 Ver Misch, G .• Geschichte der Autobiographie, LeIpzIg y Berlin, 1907. 
1~ Vel" Zhinkin, N.J,. 1<0 kodovyj perevodal vo vnutrennei reehi": Va

prosy Jazykoznaniia, 1964, num. 6, 
1~ El trabajo pianeado sobre este tema se apoyaria :pnncipalmente en 

ei Diano de un escntor de DostOlevskT, en relaci6n COn las noveias del 
Il1lsmo. 

U Ver Problemy poetiki Dostoievskogo, pp. 164-165. 
15 En 1a obra princlpui dt: Juan Escoto Erigena Sobre fa diVision de: fa 

l10turaleza se describen los cuatro mod,os del sct': 1] naturaieza creodora 
y no creada, esto, es, Dios como 1a causa eviterna de todas las cosas; 2] 
naturaleza creada y creadora, csto es, el mundo piat6nico de las ideas Que 
permanece en el intelecto de Dios y: determlOa el ser de las cosas; 3] 'na
turaleza creada y no creadora, 0 el J;l1Uhdo de las cosas;' 4] naturaleza no .. 
crcada y no creadora, que cs otra vez DIOS, pcro va como el:fin 'ultimo ete 
todas las cosas, Que las vuelvc a absorber al final del proceso .. dialectico 
unIversal. Baitin aplica estos termlOos metafoncamente- en. Ia ontolog1a de 
la ereaci6n artistica del hombre. A h1:: misma scne pertenecen 10'S- terminos 
natura ncltUrans y natura naturata. xilJe. proceden de las traducciones' la
tinas de Averroes usadas por la escolastlca cnstwna, pero conocidos sobre 
todo gracias a su importancJa en ius ·textos de Spll1oza. 

16 La idea pnnclPai de la filo::;ofia del arle de Heidcgger: Ia palabra 
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se angina cn las protundidadcs del ser ffilsmo y se trlldl,.!ce- al mundo a 
trav~s del paeta como medium; el paeta escucha (noci6n que'"Heidegg~r 
apane a la categOl'lU de "com:emplaci6n", tradicional pam la filosofia 
europea) el ser, sobre todo su expresi6n mas rec6ndita, Que es la lengua. 
Los prmClPaies trabaios de Heidegger donde se desarrollan estas ideas 
son; Holzwege (Frankfurt am Main, 1950), Unterwegs zur Sprache (Pfu-
llingen, 1959). " 

17 Los SOIilOQUlOS cran un genera de In literatura medieval que recibi6 
su nombrc de una obra de San Agustin. Acerca de este genera, vcr los 
llbros de Uaitfn Problemy poetiki DostoJevskogo (p, 203) 'I"' VOJ'Jrosy lite
raHlry I estetiki (p. 295), 

18 Ver Crzmen y castigo, parte 2, cap.IV. 
19 Ver la carta de F.M.DostOlevski J N.D.Fonvlzma, de febrcro de 

1854, en el lihro: DostOlcvski, F.M .. Pis'rna, t. i, P. 142; tambien: Dos
tOll::vski, F.M., "ZaPisnala knlzhka za 1880 g.", en LiteraturnOle nasleds/vo, 
t.H3. 1971. P. 676. 

~o K.D.Kavelin, en su "Carta n Dostoievski" (Vestnik Evropy, 1880, 
I1l1m. 11), poicnllz6 con el diseurso sobre Pushkin pronunClado por Dos-
100cvski. Un proyecto de respuesta fi Kavelin se encuentra en los cuader
nos de DostOievski de 1880 (vel' LiteralurnOle nasledstvo, L 83, pp, 674-696). 

"1 Los borrachitos, novels planeada antes de Crimen y casligo (vcr la 
l:arta de Dostolevski a Kraievski del 8 de lulio de 1865, en Dostoievski, 
Pis'rna, t. i, P. 408). 

22 Del poema de Tiutchev Vesna (1838). 
23 San Juan, I.J: "En el pr/flciPIO era el Verbo." 
2·! Del articulo de A.Blok ''~b iskusstve i kritike" (1920): "La cierto 

es que SI Maupassant hubiesf'. escrito todo aqueHo con un sentimlento de 
sntfrico (51 talcs eXlsten), habria escrito de una manel'a totalmente dife
rente, porQue Slempl'e mostraria 10 mal Que se porta George Durol. Pero 
ian s610 mucstm como se comporta George DUrOl, y proponc que sus lee. 
tores deduzcan 51 esta bien 0 mal. Porque 61 Como artista esttL "enamora. 
do" de George Durol, asi como G6g01 estuvo enamorado de llesiakov 
(Blok, A., Obms en 8 tomos, ~. 6. Moscu-Leningrado, 1962, P. 153) 

~b Son apuntcs para la mtroduccion a una compilacion de artlculos de 
dislIotos nnos que ibn pl'epmando Baitin; la mtroducr.ion no fue escntB. 

HACIA UNA METODOLOGIA DE i).s CIENCIAS 
HUMANAS 

, 

Comprension. Desmembracion del proceso de lao comprension en 
actos aislados. En el proceso real y concreto de la ,comprension, 
estos actos est an indisolublemente unidos, pero cada acto hene 
una independencla ideal de sentido (de contenido) y puede 
aislarse del acto empirIco concreto. 1] PercepCion pSlcofisioIo
glCa del signo HSlco (palabra, color, forma espaclaI). Z] Su 
reconoclmlenlo (como algo conocido 0 desconocido). Compren
sion de su significado repetible (general) en la ·lengua. 3] Com
prensi6n de su Significado en un contexto dado (proxImo 0 mas 
aletado). 4] Comprensi6n dialogica actIva (discusi6n-consenti· 
mlento). Inclusi6n en el contexto dialoglCo. Momento valorativo 
en la comprensi6n y el grado de su profundidad" y ul1lvers.lidad. 

La translCi6n de una Imagen a un· simbolo Ie conliere una prO" 
jundidad de senti do y una perspectiva semantica. La correiacion 
dialectica entre la identidad y la no iCentidad. Una .imagen ha de 
ser comprendida como 10 que es ycorno 10 que significa. El .con
tenido de un simbolo autentico se. correlaciona, n traves de las 
conJunclOnes de sentido mediadas, con la idea de la totalidad um
versal. con Ja pJenltud del universo cosmlco y humano .. El univer
so tiene un sentido. "Imagen del mundo que se manifiesta en la 
palabra" (Pasternak) Cada. fenelmeno partIcular aparece su
mergido en el elemento de los InlclOs del scr. A diferencia del· 
mito, aqui csta presente una comprension de sU.,no coinCidencia 
con su proplo sentido. 

En el simbolo hay "un calor. del secrelo que' une" (Ave
nntsev) :J Momento de oposicion de 10 propio a io a;eno. Calor 
del amor y frio de la alienaci6n. Oposici6n y confrontacion. Toda 
interpretacion del sfmbolo sigue siendo simbolo. pero un poco 
racionalizado. esto es, algo aproximado a ia nociDn. 

Definicion del sentido en toda 1. profundidaa y complejidad 
de su esencia. La manifestacion del. sentido comu'descubrimiento' 
de 10 eXIstente mediante vIsi6n (contemplaci6n) y de Ia mUltI-· 
plicaci6n mediante creadon constructiva. La anti-Cipacion dei 
contexto ulterIor creciente, el hechode refem a una totalidad con· 
clusa y a un contexto lDconcluso. Tal-sentido (en un contexto In' 

[381] , 
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concluso) no puede ser calmado y c6modo (es Imposibb,tranqul
lizarse y mOrIr en 61). 

Significado )' sentido, Los recuerdos campletadas y posibili
dades anticlparim (eomprension dentro de unos contextos aieja
dos), En los recuerdos tomamos en cuenta tambi~n los acontecl
rnlentos postenores (dentro de los limites del posado), es declr, 
percibimos y cnmprendemos 10 recordado en ei contexto de un 
pas ado inconcluso. En que aspecto esta presen-te en Ill.. conciencia 
la totalidad (Plat6n y Husser!) , ' 

i,En que medicia se puede descubnr y comentar el sentida (de 
una Imagen 0 de un simbolo)? Unlcamente mediante otro sen
tido (isomorfo) contenido en un simbolo 0 una imagen, Es Impo
sible disolverlo en conceptos. EI papel del comentario. S610 puede 
eXIstir una racionalizaci6n relativa del sentido (un analisis den
tifico comtIn), 0 bien su profundizaci6n con ia ayuda de otros 
sentidos (interpretaci6n filos6fico-artistlca). Profundizaci6n me
diante la ampliaci6n del contexto iejano .. ~ 

La interpretaci6n de las estructuras simb6licas se ve obligada 
a ir en la infinitud de los sentidos slmb6licos; por 10 tanto no 
puede Hegar a ser clcntifica en el sentido de la cientificidad de 
Jas ciencias exactas. 

La interpretaci6n de los sen tid os no puede ser cientlfic8, pero 
es profundamente cognosdtiva. Puede estar al servicio de la pra
xis que hene que vel' con las cosas de una manera inmediata. 

I< •• • Hay que reconocer que la simboiogia no es una forma 
no cientifica del conocimlento, sino una forma cientifica otra del 
conocimiento que hene sus leyes internas y sus criterios de exac
tltud" (S.S.Avermtscv) , 

El autor de una obra l1ace su acto de presencia tan s6lo en la to
talidad de la obra. y no esta ni en uno solo de los momentos de 
la totalidad, menos aun en el contenido separado de la totalidad. 
Esta presente en aquel momento inseparable don de el contenido 
y la forma se funden de una manera indisoluble, y mas que nada 
percibimos su presencia en la forma. La eiencia literaria suele 
buscarl0 en un contenido sepal' ado del todo. que permite identi
ficarl0 con el autor como persona de una determinada epoca, de 
una detel'minada biografia y de una determinada vision del mun
do. Asi, la imagen del autor casi se funde con Ja imagen de una 
persona real. 

EI autor autenllco no puede lIegar a ser Imagen porque es 
creador de toda la imagen, de toda la imaginerf8 de una obra. Por 
cso 13 Hamada lmagen del autor s610 puede ser una de las ima-
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genes de una obra dada (claro, una, imagep, rnuy especial). Un 
artista a menudo se representa en un ,cuadro' t,n un rincon) , tam
bien hace su autorretrato. Pero en un' autorretrato no vemas al 
autor como tal (es imposible verlo); en todo caso, no se Ie ve 
en una mayor medida que en cualquier otra obra de este mlsmo 
autor; mas que nada se manifiesta en los"mejores cuadros dei au-· 
tor dado. EI autor-creador no puede ser recreado en la esfera en 
que 61 mismo aparece como ereador. Es natura naturans y no 
natura naturata.;) Al creador s6lo 10 p~rcibimos en su creaci6n,· 
pero no fuera de ella. 

Las dendas exactas representan una forma 1110no16g1ca 'del co~, 

nocimiento: el mtelecto contempla hi" cosa y se expresa acerca de 
ella. Aqui s610 eXlste un sujeto, el cognoscitlvo (contemplativo) 
y hablante (enunciador). Lo que se Ie opone es (an s610 una cosa 
Sin VOx. Cualquier objeto del conocimlento (incluso el hombre), 
puede ser percibido y comprendido como cosa. Pero un sUleto) 
como tal no puede ser percibido m 'estudiado como tosa", puesto I 
que siendo sUleto no puede, Sl sigue si"ndolo, permanecer slil voz; > 
por 10 tanto su conoclmlento s610 puecle tener can\cter dial6gica.i 
Oilthey y el problema de la comprensi6n.' Oiversos aspectos ,de) 
la participaci6n en la actividad cognostitiva. La parllclpaci6ri del, 
que esta conociendo una eosa carente ·de voz y la partici pad6n 
del que esta conoclendo a otro sUleto, esto es, la partlCipaci6n 
dial6gica del sujeto cognoscente. La particlpaci6n dial6glca del 
sUJeto conocido y sus grados. Cos a y persona '(suleto) C0l)10 
limites del conoclmlOnto. Grados de, cosismo y de personalisrno. 
Cad.eter de acontecimiento que tiene "el conoclmiento dia16gico. 
El encuentro. La vaioracion como momenta necesario del cono
cimiento dial6gico. 

Las ciencias humanas, las dentias: del espiritu, Jas ciencjas 
filol6gicas (la palabra COmo parte constitutiva de todas elias y 
al mlsmo tiempo el objeto com(m de 'estudio) . 

La histoncidad. EI caracter inmanente. La cerraz6n del anali
SIS (conoclmlento y comprensi6n) en un solo texto dado. 'EI pro
blema de la delimltaci6n del texto y, del contexto. Cada palabra 
(cada slgno) del texto conduce fuera de sus !fmites.Toda com
prensian representa la eOllfrontaci6n de un texto C0n otros textos. 
EI comentario. EI caracter dial6glCo de esta confrohtacion. 

El lugar de la filosofra. La filosofia cornienza alii donde se 
acaba la cientificidad exacta y donde se imcia otra cientificid-ad. 
La cual puede ser definida como el metalenguale de todas ias cien
clas (y de todos los tipos del conoclmiento y de la COnCtenCla). 



381 HACIA UNA METOOOLOGiA DE LAS CIENCIAS HUMANAS 

, 
La comprensi6n vista como una confrontaci6n con otros tex

tos y como una comprension en un contexto nueVb (e.n e1 miD) en 
el contemporaneo. en el futuro). El contexto antlclpado del fu
turo: la sensaci6n de que estoy dando un paso nuevo (que me 
he movido). Las etapas del movimlento dia16gico de 1a cOnt

prensi611: cl punto de partida-el texto dado, ei movimiento hacia 
atras-los contextos pasados, el moYimiento h;Cia' adelante-la anti
cipaci6n (y comienzQ) de un contexto futuro. 

La dialCctlcH naci6 del dialogo para regresar li\l dialogo en un 
nlvel superior' (dialogo de personas) . 

El carflc[cr mono16g1co de 18 Fenomel1ologia del espiritu de 
Hegel. 

El monologlsmo de Dilthey, no super ado hasta el final. 
La idea ~obre el mundo y 18 idea en ei mundo. La idea que 

tiende a abarcar eJ mundo y la idea que se percibe en el mundo 
(como su parte). El acontecimiento en el mundo y ia particlpaw 

cion en eJ acontecimiento. El mundo como aconteclmiento (y no 
como el ser CC'tnO algo dado) . 

Un texto VIVC unicamente si esta en contacto con otro texto 
(contexto). U111camente en el pun to de este contacto es donde 
aparece una Juz que alum bra hacla atras y haCla adelante. que 
l111ela eJ text;) dado en el dialogo. Hemos de subrayar que este 
contacto rcprcscnta un contacto dia16gico entre textos (enuncia~ 
dos), y no un contacto mecamco de i<oposi,ciones" que solo es 
posiblc dentro de los limites de un solo texto (pero no del texto 
y de los contextos) entre los elementos abstractos (Slg110S d~llw 
tra de LIn texto) y necesario tan s6lo en la ptlmera etapa de 1a 
comprension (comprension del significado. pero no del sentido). 
Detras de est.: contacto se encuentra el contacto entre personas 
y no entre co~as (en su limite). Si convertlmos el dialogo en un 
texto parclo, (:5tO es, 51 eliminamos las fronteras entre las voces 
(los cam bios de los sujetos hablantes), 10 cual es posible en un 
princIpia (In dialcctlca monol6g1ca de Hegel). entonces el gentido 
profundo (lllfinito) desaparecera (tocaremos el fondo. pondrcw 

mos punto muerto). 
Una cosificacion totai y completa llevaria mevitablemente a la 

de5aparicion de la infinitud del sentido (de cualqUler sentido) y 
de su cBracte!' carente de fondo. 

El pensalTI1ento que, semeiante a un pececito dentro de un 
aeuano, toca cJ tondo y las paredes y no puede seguir mas prow 
fundamente. Las ideas dogmaticas. 

El pensamiento solo conoce los puntos convencionales; el 
pensamiento dcslnva todos los puntos puestos con anterioridad. 
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La iluminaci6n de un texto no :me'diante otros textos (con~ 
textos) smo mediante una realidad extr,atextuat casificada.Esto 
suele tener lugar en las explicaclOnes ?jograficas, soc'iol6glcas 
vulgares y causales (a la manera de las d€ncia~r naturales), asf· 
cuando se prachca un historicismo desper·sonalizado· (Hhistoria liilll 

nombres"7). Una comprensi6n autentica en In literatura y en los 
estudios literanos suele ser hlstonca y persollalizada. El lugar y 
los limltes de las Ilamadas realidades. Cosus preiiadas de pa
labras. 

La unidad del mon610go y la especifica tmidad del dialogo. 
El epos puro y Ja lirica pura no conocen l'eservas verbah';s. El 

discurso Ileno de reservas y de cambios dc perspec.tlva aparece 
s610 en la novela. 

La influencia de la realidad extratextual en I" formad6n de 
la vlsi6n artistlca y del pensamiento· artistlco del escritor (y de· 
otros creadores de la cultura) . 

Las influencias extratextuales tienen una importaflcia muy es
pecIal en las pnmeras eta pas del· desarrollo del hombre. Estas 
mfluencias estan revestidas de palabras (0 de otros signos), Y 
estas palabras pertenecen a otras personas; antes que mida, se 
trata de las palabras de la madre. Despues, 13stas "palabras ajew 

nas" se reelaboran dial6gicamente en "!paiabras propiaswajenas" con 
la ayuda de otras "paiabras ajenas" (escuchadas an.teri0rmente) j 

y luego ya en paiabras proplas (con la perdida de las comillas, 
hablando metaf6ncamente) que ya poseen un caracter creativo. 
EI papel de encuentros, visiones, "UuminacJOnes", reve1"a'ciones, 
etc. El refleJo de este proceso en las novelas de educaci6n 0 de 
desarrollo, en ias autobiografias, en los diarios· intlmos, en ias 
confeslOnes. etc. Ver, por ejemplo: AlexeI Remlzov, Podslrtzhell
nyml glazami. Kntga uzlov ! zakrut pamiati.' All{ el papel.de los 
dibuJos cornu signos para expresi6n propia Hene importancic:L 
Desde el mismo punto de vIsta es jnteresante K/imSamguin [de 
Gorki'] (hombre como sistema de frases). Lo "inefable". su ca
racter especial y su pape!. Las fases· tempranas de la comprensi6n 
verba1. Lo Hinconsciente" s610 puede Ilegar (l ser factor ,creativo 
en el umbral de la conclencia y de ia palabra (conciencia senll:
verbal y semisignica). Como llegan:las impresiones de la naturale
za en eJ contexto de m! conciencia. E"stas irnpreslOnes estan prefia~ 
das de la palabra. de la paiabra potenCial. Lo "inefable" como un 
limite en movlmienio, como "idea regulatlva" (en el sentido kan
tiano) de la conctencia creadora. 

El proceso de un paulatmo olvido de los auto res portadores 
de las palabras a1enas. Las palabnis ajenas se vuelven an6nimas, 
se aproplan (en forma reeJaborada. por Sl1Pucsto); Ill' concien-
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Cla se rnonologlZO. Se olvidan tam bien las relacloneS dia16gicas 
Inlciales con las palabras a\enas: se suelen absorber pOor las pa
Jabras aJenas aSlmiladas (pasando por ia rase de las "palabras 
propias-81enas"). La conciencla creativa, al voiverse mono16g1ca, 
se completa por los anonlmos. Este proceso de monoioglzaci6n es 
muy importunte. De~pt1es la conclencia monotogizada como un 
todo unico Inleia un nuevo dialogo (ya con voces externas nue
vas). La conClencia creatlva monologizada a menudQ rc{me y per
sonaliza las palabras a1enas, las voces ajenas llegadas~_a ser an6ni
mas, en unos Sll11bolos especiaies: I<la voz de la vida misma", I<la 
voz de 13 n8turaleza", ;'Ia voz del pueblo". "la voz de Dios", etc. 
El papel que cumplc en cste proceso la patabra lIutontarza que 
no suele perder a su portactor, que no se vuelve an6nima. 

La tendencI8 a cosificar los contextos an6nimos extraverb31es 
(a rodearse ct...:! la vida extraverbalL Yo soy el unico que aparece 
como una pcrsonalidad creadora hablante, todo 10 demas fuera 
de mi representa condicIOnes extern as de cosas, como causas que 
provocan y definen mi palabra. No converso COn ellas, sino que 
reacClOno a elias de um1 m,mera mecanica. como la cos a reaccio-
1101 a los csiiml1!os extcrnos. 

Fenomc'1os discurslvos tales como 6rdenes, eXlgencias, man
damlentos, prohibiciones. promesas, amenazas. alabanzas, repro
baciOnes, lI11urws, maldiciCnes, bendiclOnes, etc., constituyen una 
parte muy importante de la realidad extracontextuaL Todos- eUm, 
se reiaclOnan can una C'lltol1Gcion muy marcada, capaz de trans~ 
ferirse en cl1alcsquiera paiabras y expresiones que no tienen el 
significado directo de orden, amenaza, etcetera. 

Es Importante cl (0110 separado de los elementos fonicos y se
mantlcos de la palabra (y de otros signos). tstos determll1an la 
comple13 tonalidad de nuestrn conciencia, que sirve de contexto 
cmoclOn[ll Y valorativo durante la comprensi6n -(comprensi6n 
complcta, comprension del sentido) del texto leido (0 escuchado) 
por nosotros, aSl como en llna forma mas compleia durante la 
generacion creatlva de un texto. 

E1 problema consiste en hacer hablar el medio cosistlCO que 
actl1a mecrinicamente sobre Ia persona. en poder descubrlr en este 
medio In palabra y el tono potencial, en convertirlo en el contexto 
semantico de 101 persona pensante, hablante, activa y creadora. En 
realidad, todo rendimiento de cuentas 0 confesi6n sena y pro~ 
fund a, toda 311tobiografia, Ia linca pura,:) etc. 10 hacen. Entre los 
escritorcs, fue DostOlevski qUIen iogro una maxima profundidad 
cn la transformacion de la cosa en ei sentido, ai revelar los actos 
y los pcns81mentos de sus heroes. Una COSa que sigue slendo cosa j 

i 
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tan solo pucde actuar sobre cosasj. para': actual' sobre personas ha 
de descubnr su potencial <Ie sentido, n"gar a ser palabra, es de· 
cir, iniciarse en un contexto verbal y sem~ntico _posible. 

En el "nalisls de las iragedias <I¢ Shakespeare tambien obser· 
vamos una paulatina conversi6n de· ·toda la reaUdad que "influye 
en los heroes en el contexto semantico de sus actos, pensamientos 
y VlVenclas: estas son 0 bien las palabras diroctas' (palabras de 
las brujas, del fantasma del padre,. etc) , 0 bien los. acontecimlen~ 
tos y circunstancIas tradtlcidas al len.guaje de la .palabra potencial 
que actualiza el sentido 1.0 

Hay que sUbrayar que aquI no. liene lugar una reducci6n del· 
todo a un denominador comun: la-cosa slgue siendo .cosa y.Ia 
palabra palabra, am bas conservan su esencl[1 y tan solo se com
pletan mediante el sentido, 

No hay que olvidar que la cosa y la persona representan li· 
mites y no sustanCI3S absolutas, El sentido no puede (y no qUIe· 
re) cambiar los fenomenos f1Sic08, matenales y otros, no pue"de' 
actuar como una fuerza materiaL Tampoco 10 necesita: es mils 
podcroso que cualqUler fuerza, cambia el sentido total del acon· 
tecinuento y de la realidad si.n cl,lmbiar ni un solo grana en su 
composici6n real~ todo sigue siendo como era per.o adquiere -un 
sentido totalmente diferente Oatransformaci6n ·semantica del 
ser) , Cada palabra del texto se transforma en un contexto nuevo, 

La inclusion del oyente (lector, observador) en el sistema (es
tructura) de la obra, El autor (portador de la palabra) y el que 
entiellde. EI autor, at crear su obra, no la destina a un inve51i~ 
gador nt supone una especifica comprension que se da· en los 
estudios literarios; no lntenta Crear una colectiv1dad' de investiga
dores literarios. No invita a los irivestigadores a su mesa de ban
quetes, 

Los mvestigadores actuales (en su mayoria los esttucturalis
tas) sue len definir al oyente inmanente a una obra como .un ente . 
om11lcomprenslvo e ideal; se postula que hay uno asf dentro de 
la obra. Por supuesto, no se trata de un oyent~ empirico ni una 
noci6n pSlco16gica, como imagen del oyente en el alma dei ·autor. 
Sc trata de una formaci6n abstracta e ideal. Se 'ie opone un autQr 
19ualmente abstracto e ideaL En realidad, en tal" estado de -ias' 
cosas, el oyente. ideal viene a ser un reflejo especuiar' del autOl', 
su doble, No puede aportar nada suyo, nada nUevo en una ollra 
comprendida de una manera ideai, nt en la idea del autor 'ideal
mente completa. Se ubiCa en el mismo tlempo y espacio que· el 
autor ITI1smo, 0 nUls exactamente,_ esta, igual que cl autQr, fuera 
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del hempo y del espaclo {asi como cualquiera {prtnaci6n abstrac
ta e idcal), pOl' 10 tanto no puede ser olro (0 ajeno) para el autor, 
no puede tener ningun excedente determinado por 18 otredad. En
tre el otro y cl oyente semej.ante no puede tener lugar ninguna 
Interaccion, ningunas relaciones activBs y dramaticas. porque no 
son voces smo conceptos abstractos identicos 08 sf .mismos recfpro
camente.ll En este casa s610 son posibles abstracciones mecani
cistas 0 matematizantes, vadas y tauto16glC8s. :No CXlste ill un 
grana de personifiC8riAn 

El contenido como 10 nuevo, la forma como un contenido antlguo 
\conocido) petrificado y estandarizado. La forma mve de puente 
necesario hacia un contenido nuevo, aun desconocido. La forma 
era una visi6n del mundo, conocida, comprendida por todo eJ 
mundo e mm6vil. En las epocas precapitalistas, la transicion entre 
la forma y el contenido era menos brusca, mas homogenea: la for
ma represcntaba aun eJ contenido no petrificado, no fijado por 
completo. no triviaL se relacionaba con los resultados de la crea
ci6n colectiva general, por elempio con los sistemas mito16gicos. La 
forma era una especie de contcnido implicito; el contenido dt! una 
obr. desenvolvia el contenido ya implicito en la forma, pero no 10 
creaba como algo nuevo, como imc18tiva creadora mdividuai. EI 
contenido, por consiguiente, en cierta medida, se anticipaba a la 
obra. El autor no inventaba el contenido de su obra sino que 
s610 desarrollaba aqueUo que ya estaba presente en la tradicion. 

Los sfmbolos son elementos mas estables y a la vez mas emo
clonales; se refieren a la forma, no al contenido. 

El aspecto propiamente semantico de una obra, es dedr el 
SIgnificado de sus elementos (el prImer !tpo de la comprensi6n), 
es accesible, en principio, a cualquier conClenCla mdividual. Pero 
su aspecto valoratlVO y de sentido (incluyendo los simbolos) slg
nifiea tan g610 para 10s- individuos vinculados por ciertas condi
ciones comunes de la vida (ver el SIgnificado dc Ia patabra Hsim_ 
bolo" 12), a fin de cuentas por los vinculos de fraternidad a un 
nivel mas alto. En este caso tiene lugar la Imciaci611, y en las 
etapas superiores la Inlciaci6n en u.n valor supremo (en el limite, 
valor absoluto). 

El SIgnificado de las exclamaciones emoClOnaies y valorativas 
en la vida discursiva de ios puehlos. Pero la expresi6n de ias rela
ciones emocionales y vaiorativas puede tener un caracter no expli
dtamente verbal, sino un caracter Implictto en la entonacion. Las 
entonaciones mas importantes y estables forman un fondo entona
cional de un grupo sociai determinado (naci6n, clasc, coiectlvi-
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dad profesiona!, circlllo, etc.). En cierii' medida So puede habIar 
con puras entonaciones, haciendo 'que' !"eJ discurso verbaimente 
expresQ se vuelva relativo y sustituible, ca~1 impersonal. Eit rna
chas oeasiones utilizamos las palabras que no requerimos por s:u, 
SIgnificado 0 repetimos una misma palabra 0 frase tan solo para 
obtener un portador material para. ll:na entonaci6n que necesi
tamos. 

E! contexto extratextual, entonacional y valorativo, puede s610 
pal'clalmente realizarse en la lectura (declamaci6n) .del texto' 
dado, pero en su mayor parte, sobre todo en sus capas mas esenM 

ciales y profundas, permanece fuera del texto dado como el fondo 
dialogizador de su percepci6n. A esto se reduce en Cierta medida 
el problema de la determinaci6n social (extraverbal) de una obra. 

Un texta, Impreso, escrito u oral=transcl'ito, no es igual a 1a 
obra en su totalidad (0 al "obieto' estWco"). EI contexto necesa
rIO extratextual forma parte de la·obra. La obra aparece envuelta 
en la musica entonacional y valorativa del contexto en que ella 
se comprende y se evaWa (por supuesto, este' eontexto cambia 
seglm las epocas de Ia percepci6n,: 10. cual crca una expresf6n nue
va de la obra) . 

La comprension mutua de centurIas y milehios, de pueblos, 
naClOnes y eulturas, esta asegurada por la compleja unidad de la 
humanidad entera, de todas las cuituras humanas, por ·la com
pleja ullidad de la literatura humana.· Todo osto. se manifiesta tan 
s610 al nivel del gran !tempo. Cad~ imagen debe ser comprendida 
y apreCiada al nivel del gran tiempo. Los analisis suelen escarbar 
en el reducido espacio del tiempo menor, es decir, de 1a actuali
dad y del pasado reciente y de un futuro predecible, deseado'o 
inspirador de miedo. Las fonuas emocionales y valorativas de an
ticipacion del futuro en el habla (orden, des eo, advertencia, cort
jUro, etc.), la actitud humanamente reducida hacia el futuro 
(deseo, esperanza, mledo); no hay comprension del valor de 10 
no prejuzgac1o, 10 mesperado, de la sorpresa, de la novedad abso
luta, del milagro, etc. E! caracter· especifico de la actitud. prore
tica hacja el futuro. La abstracci6ri de sl lTIismo en Jas ideas acer
ea del futuro (un futuro sin mil, 

EI tiempo del espectaculo teatral y sus leyes. La percepci6n del' 
espectaculo en las epocas de la eXi.?t€:ncia y predom:inio· de las for
mas de culto religioso y de oficialidad estatal. La eliqueta COli
diana en el teatro. 
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La 0posici6n de In naturaleza y el hombre. Sofista;, Socrutes Cno 
me interesan los arboles del bosque sino Jos hombres de las ciu
d8des" IS) . 

Dos limite, en el pens8lnlento y de la practlca (el acto) 0 dos 
Opos de aClltud (coo" y persona). Cuanto mas profunda os la 
personalidad, esto es, mas proxIma a1 limite personalista, tanto 
menos aplicables son los metodos generalizadores;; ia gcneraliza
ci6n y la formalizaci6n \)orran las fronteras entre'-~el genio y la 
mediocridad. 

E1 expcrunento y la elaboraci6n matematlca. El piantear la 
prcgunta y cl recibir la respuesta representa ya una interpreta
ci6n personn1ista del proceso cognoscitivo de las cienClas natura
les y de su stlieto cxperimentador. La historia del conocimiento 
en sus resultados y la historia de los hombres que conocen. Ver 
Marc Bloch.' oj 

EI proccso de cosificaci6n y el proceso de personaHzaci6n. 
Pero ia pcrsonalizaci6n no es de mnguna manera objehvaci6n. 
En estc caso, eJ limite no es el yo, sino el yo en su relaci6n mutua 
con otras personas, es deClt', el yo y el ofro, el yo y el ttl. 

,:Hay una correspond en CIa con el IIcontexto" en Jas ciencias 
naturales? El contexto es siempre personalizado (dialogo infinito 
en que no eXlste 111 la pnmera, 111 la dltima palabra); en las cien
cias naturales CXIste un Sistema objetual (sin s111eto) . 

Nuestro pel1samiel1to y nuestra practica, no la teCnICa sino la 
moral (es dcctr, nuestros actos responsables). se realizan entre 
dos limitcs; 8ctltudes hacis la cosa y actitudes hacia Ia persona. 
Cosificacion y personalizaci6n. Nuestros actos (cognoscitlvos y 
morales) tienden hacIa ei limIte de la cosificaci6n S1l1 lograrlo 
lamas, otms Hetos tienden hac13 el limite de la personificaci6n sm 
lograrlo plenamentc. 

La pregrll1t(.' y la respuesta no son relaciones (calcgorias) 16-
gicas: no cJben en una soia conciencia (unitana y cerrada en sl 
llHsma): todn l'cspuesta genera una nueva pregunta. La pregun
la y \[1 respuesta suponen una extraposlci6n recfprocn. Si la res
puesta no ongtna pOl' sf ffilsma una nueva pregunta, deja de for
mar parte del di~logo y partiopa en el conoc\1niento slstemico 
nnpersonal en su cscnc\a. 

Los di!'crentes cronotopos del que haee la pregunlZl V del que 
'~Ol1tesw y los diversos 111undos de sentido (el \'0 y el ofro). La 
pregunta V 1<1 respucsta desde cl pun to de vista de una tercera 
conclencia y de Sll ml1l1do "neutral", donde todo es sLlstituible, SC 

desperson.fl Uzan lI1ev! tab lemen teo 
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La distmcion entrc!a tonteria (ambivalente) y la obtusidad (de 
un solo slgno) . 

Las palabras aJenas as!miladas ("p'r~plas-ajenas") y eterna
mente vivientes. renovadas creativamente" en nuevos. contextos, 
frente a las palabras ajenas inertes, muertas, palabras "momiji· 
cadas", 

El problema principal de Humboldt: la multiplicidad' de las 
lenguas (la unidad del genero humano como premlSa y fondo de 
la problematJca) "'. Esto se refiere a la esfera de las lenguas y sus 
estructuras formales (foneticas y"g,amalleales). Pero en la esfera. 
del discurso (dentro de los limites· de una lengua eualquiera) se 
plantea el problema de la palabra p'rop!a y la pal~bra aJena. 

1] Cosificaci6n y personalizaci6n. Distlllci6n de la cosifiea
cion y la "alienaci6n", Dos limites en el pensamtento; aplicaci6n 
del principlO de complementarledad. 

2] Palabra propia y palabraajena. Comprension .eomo con
versi6n de 10 ajeno en 10 "propio-ajeno", PnnCipio de extraposi~ 
cion. Complejas relaciones mutuasentre el sUJeto al que ·.hay que 
comprender y el Bujeto que comprende, ontre el eronotopp ere ado 
y el cronotopo que comprende y renueva creativamente. La im
portanc!a de !legar, de profundizar en el nudeo ereador de la 
personalidad (es en el n(lcleo creador donde la personalidad si
gue viviendo, es decir, es inmortaD. 

3] Precision y prof undid ad en las e!enews humanas. El limi
te de preCision en las cienCIas natura-Ies es la identificaci6n (a-:-a)'. 
En las cienclas human as la precisi6n representa la superaci6n de 
in otredad de 10 ajeno sin convertirlo en puramente propio (susti
tuciones de toda clase, moderniza~i6n, Imposibilidad -de recono
eel' 10 ajeno. etcetera). 

La fase antigua de la pcrsonificaci6n (personificaci6n mito
log!ca ingenua). La epoca de la cosificaei6n .de la naturaleza y 
del hombre. La fase actual de la personificacion ae la naturaleza 
(y de! hombre), pero sm la perdidi de la eosifieacion. Ver acer'ca 
de la naturaleza en Prishvin segun .~1 articulo de V.V.Kozhinov In. 

En esta fase. la personificaci6n n0 -Hene caracter del mito, 3unque 
no Je es hm,til y usa a menudo·· su lengu3Je (convertido en 'len
guaje de slmbolos). 

4] Contextos de la comprensi6n. El problema de los contex
los aleiados. La mfinita renovaci6n de los sentidos en todos los 
contextos nuevos. El tiempo menor Oa acwalidao, el pas ado re.,. 
clente y el futuro preVlsto y deseado) y el gran tiempo, que es un 
dialogo infinito e lllconciuso en e1: cual no muer.e· hl uno solo de 
los sentidos. La VIVO en la naturaleza (10 organico). TodD 10 
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Iiiorgan]('o Se conVlerte, en el proceso de lI1tel'cambio; "en 10 VIVO 
(pueden oponerse s6lo en abstracci6n. separados de 1a vida). 

Mi aetitud frente al formalismo: la diferente comprenslOn de la 
especificidad; el menospreclO del contenido lleva a una "esteticn 
material" (su crHlea en cl articulo de 192417); /..00 "hacer", sino 
crear (del mate.r18l se obtlene unicamente un "artic,u10" un "ob
leta"); la faJtCl de comprensi-6n de la historicidad '.9'l,.d~l cambio 
Oa percepcion mecaniclsta del cambio). La irnpol'tancia positiva 
ciel formalismo (nuevos problemas y nuevos aspectos en e1 arte) ; 
10 nuevo en sus pnmeras y mas creativas etapas adopta formas 
unilaterales y extremas. 

Mi _aetitud frente -a1 estructuralismo. En contra del aflin de 
encerrarse en un texto. Categorias mecanicistas: "oposici6n". 
"cambio de c6digos" (poliestilismo de Eugenio Oneguin en la 
lIlteJ'preta::i6n de Lotman y en la mia 18). La consecutiva forma
Hzacion y despersonalizacion: todas las relaciones tienen Cari3.cter· 
l6gico (en eJ senlido amplio de Ja paJabra). Mien!ras que yo en 
todo OlgO voces y relaClOnes dia16gicas entre ellas. El principio de 
18 complemental'iedad tambien 10 entiendo dia16gicamente. Una 
alta evaluacion del estl'ucturalismo. El problema de 18 <iexaetitud" 
y la "profundidad" La profundidad de penctraci6n en el obieto 
(cosa) y la prof undid ad de penetraci6n en el su;eto (perso
nalismo) . 

En cl estructul'Cllismo slempre eXlste tin solo sujeto, que es el 
Slllcto del lt1vcstlgador mismo. Las cosas se conVlertcn cn con
cetJ{os (de cJifcrente grado de abstracci6n): el sUleto nunea pue
de, l!egar a 5(;.r conccpto (61 Imsmo habla y responde) . El sentido 
es personalista: en el siempre existe pregunta, invoeaci6n y 
antlcipaci6n de la respuesta, en 61 siempre eXIsten dos (como 
el minimo dia16glco), No es un personalismo psicol6gico, sino de 
scntido. 

No eXIstc ni In primera ni la ultIma palabra, y no eXlsten fron
teras para un contexto dia16glCo (asciende a un pasado infilllto y 
tJende a un futuro igualmente infinito). Ineluso los sentidos pa

sados, es declr gencrados en e1 dialogo de los slglos antenores, 
nunea puedcn sel' est8blcs (conc1uidos de una vez para slcmpre, 
terminados); SlCmpre van a cambiar renovandose en cl proceso 
del desarrollo posterior del dialogo. En cualqUlcr momenta del 
desarrollo del di810go eXlsten las masas enorITIes e ilimitadas de 
sen tid os olvidados, pero en los momentos deterrninados del desa
rrollo ulterior dei dialogo, en el proceso, se recordanln y revlvi
nln en un contexto renovado y en un aspeeto nuevo. No eXlste 
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nuda muerto de una maneta absoluta: cada sentido tendHl su fies
ta de resurrecci6n. Problema del gran ttein'po. , 

NOTAS ACLARATORIAS 

El punto de partida para los apuntes prese~tes fue un pequeno texto es
bozado por ei autor a fines de los anQs 30 0 a prmcipios de los 40, intl
tulado "Para los fundamentos filos6ficos· de Jas ciencias humanas", Par
tlendo de aQuel texto, el autor compUS0 -a Prlnclpios d'e 1974 estos apun
tes; fue ei ultimo trabaJo escrito por M.Bajtfn. Una vuriante de los, apuntes 
fue especlalmente preparada nara publicaci611 por V.V..Kozhinov y apro-. 
bada por el autor, pero publicada ya postumamente bajO el· titUlo; "Hacia 
una metodologia de los estudios literados"; apareci6 en Kontekst 1974/· 
Moscu. 1975, pp. 203~212. Los apuntes completos en la versi6n del autor 
se publican por pnmern VI:Z. 

He aqul, con algunas reducclOnes, el.texto de "Para l.os fund'lJIlentos 
filos6ficos de las ClenClas humanas" 

<eEl conoClmlento de la cosa y el cbnocimiento de la persona; Deben 
caracterizarse como limites: una cosa pura y muerta, quc tiene s610 apa
nencta y que existe para otro y Que puede ser descubierta· com.pletamente 
V hasta el final por el acto unilateral de est~ otro (el suieto cognoscente). 
Tal cosa carente de una intenoridad propls, inalienable e in utilizable, s610 
puede ser objeto de un mteres practIce,. Otro limite [ ... ] es ,el dialogo; 
la mterrogaci6n, la oracian. En este caso 'es necesana una:Hbre auto-rreve
lacian de la personalidad. AQui eXlste, un nucleo mterno Que no puede 
ser devoradO, utilizado, en que siempre· se conserva una distunc'ia ,J' haci'a· 
el cual s610 es posible un desmteres pure; al revelarse para eJ otro, sicm~ 
pre permanece para sf mtsmo. La pregunta se plantea por el cognoscente 
no para el mismo ni para un tercero en presencia dc una cosu muerfa;. sino 
de 10 Que se conoce. En este caso, el criterlo nO es la precision dei cono
clmlento, sino la profundidad de la penetraci6n. El· conocimlento esta 
dirigido hacla 10 mdividual. Se trata 'de una zona de descubrlmlentos, 
revelaciones, reconoclmlcntos. comunicaciones. Aqui importan cl. secreta 
y la mentira (y no el clTor). Aqui importan la [nita de modestia vel· 
ngravio. La cosa muerta, en el limite, no existe. es un eH:mento abstracto. 
<convencional); c.ualquier totalidad (1a natura!eza y todos sus fcn6menos. 
relaClOnados con eJ todo) es en alguna. rriedidu persona-lizada. 

"El can=icter compleio de.l [Icto bilateral del conociimento-penctraci6n.· 
La partlcipacian activa dcl que conoce y la partlcipacion actlva del obieto 
conocido tel dialogismo). La capacidad c;fe conOcer y la de cxpresarse. Se. 
trata de la expresi6n y del conocimlento· (comprcnsion dc. In expresi6n). 
La compleJa diaIectica de 10 cxterno y de 10 mterno. La p.ersona no s610 
posee medio y ambiente clrcundante, sino tambien su hor1zonte .propio. 
La mteracci6n del hOrtzonte del cognoscente con el del obieto conocido. 
Los elementos de la expresian (el cuerpo no como una cos a muerta, 1a 
eara, los ojos, etc.); en enos se cruzan y.se corobinan Jos conciencins (del 
1'0 y del otro); aqul yo eXlsto' para el 'otro y con la nyuda del otro. La 
historla de una autoconClcnCla concreta·.y el pnpel del otro ·(def Que ama) 

, 

I 

I 



394 HAC]A UNA METOI.)OLOlilA DE L\S CIENCIAS HUMANA5 

en ella. EI refleiu de uno mismo en el otro. La muel'le para" si y la mucnc 
para el ot1'o. La memOTIfl. -.,.. 

"Los problemas concretos de la Clencia Iiteraria y de ia catica de arte 
reiaclOnados con Ja mteraccion dei media cJrcundante y del horizonte del 
\'0 y dei olro; cl problema de las zonas; la expresi6n teatra1. La penetra· 
cion en el otro (la tusi6n can en y la consel'v8cion de la distancia (de Sll 
lugar) que asegura 01 excedcnte del conocimicnto. La",.expresi6n de la per
son ali dad y la expresion de las colectividadcs, de los' pueblos, eoocas, de 
lu historia mlsma can sus horlZantes y ios medias circundantes. No se 
trata de 18 conciencia individual de III exoresi6n y de la: G,omPfensi6n. La 
autorrevelaei6n y Jas fonnas de su expresi6n en difercntes"',pueblos, en III 
histona, en 1a naturajeza. 

"EI obieto de Jas cJencws humanas cs el sel' expresivo y hablante. Este 
ser ,amus coincide conslgo mismo y por eso es inagotable en su sentido 
c imponanclU. La m(iscara, la.s candileias del teatro, el escenario. el espa
CIO ideal como divcrsas formas de expresion de la representatividad del 
SCl" (y no de In unieidad 'i cosedad) y de la aetitud desinteresada hacia il. 
La preCision, su Importane18 y sus limltes. La precisi6n supone una COlO
cideneia de ia cosa conslgo mlsma. La precision hace falta para la doml
nacion pI'achea, EI ser que Be revela solo no puede ser forzado y sma
rrado, Es libre y POI" 10 tanto no presenta garantia alguna. Por eso aQui 
cl eonoclmiento nada nos puede regalar y garantlzlU, p. ei. no ga
l'antiza la ;nmortalidad como un hecho estableeido can exactitud Y QUI' 

tcnga Importancla practica para nuestra vida. 'Cree a aquello Que te dice 
cl corazon, no hay garantias del cleIo'. El sel" de Ia totalidad, eJ ser dcl 
alma humana, que se revela libremente pal'a cl acto de nuestro conocl
mien to, no pucdc SCI' atado por este acto en mnguno de sus momentos 
llnportantes, No se puede trasfcrirlos a las calegorias del conoClmiento 
de las cosas (el pecado de la metaflsica) ... EI proceso de la formacion 
del ser es un proecso libre. Se puede Inlciar en esta libertad, pcro no se 
puede atar mediante un acto de conoClmtcnto (de cosas). Los probleml:ls 
concretos de diversas formas literanas: autobiograffn, memonas (eIre
ficlo J)rop!O en la conciencta de los enemlgos V de los descendicnte5), 
etc. [ ... J 

"Las diferenclas filosoficas v csteticas entre una autocontemplaeion Ill
terna (yo-para-/IJi) y la cantcmplacion de su persona en el espeio (yo
paw·oUo) , dcsde el punto de vista del otro. i,Es posible contcmplar y cum
prcnder su ::lParicnCla externa desde el punta de vista dei yo-para-mi? 

"No se Plledc cambiar cl aspecto filosofico objetual del pasndo, pero 
d aspecto (h: :'cntido, el aspecto cxpreslvo 'i hablante puede ser cain
binda, pOl"Que es inconcluso y no comcide conslgo mlSmo (es Iibre). El 
papel dc la memona en esta cterna transformllci6n del pasndo. El cono
clmicnto y ia catnprensi6n del pasado en su caraeter mconcluso (en su 
no comcideneia conslgo mlsmo). El momento de la intrepidez en cl canoe i
mien to. EJ miedo Y la llltimidaci6n en la exprcsion (1a seriedad). en lu 
autorrevelaei6n, ell la confesi6n, en la palabra, EI momento correspon
dicnte de la humildad del suieto cognoscente; la Pledad. [ ... ] 

"La expresi6n como materia plena de sentido 0 como seniido materla
lizado, ~i clemento de la libertad que Impregna la necesidad. La carne 
extcrna e mterna para la cancta. Los diferentcs cstratos del alma en dife
rente grfldo ~c some ten a la cxtenorizaci6n. El nucleo artistlco no c;{te-
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norizado del alma (vo-para-mi). EI ca-ra.ct7r a su \lCZ" aettvo del obieto 
Que se conoce. 

"La filosofia de Ia expresi6n. La expresi6;1"'~omo cl' Campo de encucn
tro de dos conciencias, [.,.] 

"La cap a extema del alma carec~, de valor propio y estii cntregada a 
1a conmiseradon y favor del otro. EI nu.cieo mefable ·del alma 13610 puede 
reflelarse en el aspecto de 1a compasi6n absoluta," 

L Del poema de B,Pasternak Agosto. 
~ Av6rintsev, S.S., "El simbolo", en.:.KEL (Breve enclciopedia litera7'ia). 

t.7, Moscu, 1972, P. 827. 
;: E1 tema de los "contextos alejados" pertenecia a las ideas en .proccso 

de elnbornci6n en los ultimos anos de' vida de BaHin; 
, KEL, t.7, 828. 
i> Ver ia nota 5 al trabajo "De los' apuntes de 1970-1971" 
G Ver la nota 10, idem. 

Acerca de 10. idea de una "historia del arte sin- nombres" en la cri
tlca de arte de Europa Occidental de ·fioes del XIX y pnncipios del XX· (en 
aquella corriente Que fue caracterizada' por Bajtin, en' el ·trabaj6 sobre el 
<1utor 'i ei heroe, como la "estetica impreSlOntsta"), ver P .N. Medvedev, 
Formall1yi metod v fiteratttrovedenii. ;pp. 71-73 

1! Paris, 1951. Algunos eapltuios ·de este libro formaron parte de la 
edicion sovietica: Remlzov, A.M., It.brannoe, Moscu., 1978. Acerc'a de,ia 
Importanela de los dibuJos. ver los capltulos "Colores.", "Natura", "El 
clego" (PP. 435·445, 451·456 de la ultima edicion). 

oVer el analisls de estas formas en el trabaio sobre el autor y e1 heroe 
C'La totalidad dei sentido en e1 heroe"). 

to Cf. las ideas acerca de Shakespeare manifestadaS pOl' el autor en 
la resena (escrita en 1970, inedita) de! libro de L.E.Pinski Shakespeare, 
MOSCll, 1971: L.E.Pinski descnbre perfectamente el caractcr un~versal' (en 
ci sentido de abarear en la aedon a todo el mundo) y la omnitemporali:' 
dad (en el senti do de <Ibarear tOdo el bempo dct g¢nero humano) de las 
trngedias dc Shakespeare (con maxima claridad, en el analisis del Rev 
tear), El escenario del teatro shakespeareano es todo el munClo ,(Theatrum 
MundO, A esto eontribuye la especial 'import:.mcla y a menudo la males
tllosidad de cada Imagen, de cada aeci6n, de eada p&'iabra en ias tragedius 
de Shakespeare, que va nunc a vOIv.eria al drama europeo· (despues '-de 
Shakespeare, en 01 drama todo se ha vuelto mas peQueno).- Con esto' se 
relaeIOna tambien este especifico earacter cosmlco (y microcosmico) de 
las imagenes de Shakespeme. Los cuerpos y Jas fuerzas eosmicas -el sol, 
las estrellas, las aguas, los vientos, el fuego-- partlc'man directamente en 
ia acd6n 0 figuran pcrmanentemente, y precisamcnte en su significado 
cosmico, en los discursos de los personaies. Si observamos los IntsmOS 
tenomenos en los dramas modernos, sobre todo en 'el siglo XIX (excepto 
Wagner), nos convenecmos f<icilmcnte de qtle sc hun convertido. de cuer
pos y fuerzas cosnllcas, en elementos de palsale (cOn un matiz levemente 
::'lmb6lico). Esta uanstormacion de :10 c6smico en eI. Paisa Ie se, iba reali
zando a 10 largo de los Slglos XVII Y XVIII leI aspecto cosmieo de estos 
fcnomenos cast por completo sc coneentro en el pehsatmento cientlfko). 

"Esta partielliarid3d de Shakespeare (que aparece, en una forma 
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nHIY (\cbilitada, solamente en los escritores esoafioles) v-iel,)C a set una 
herencJa directa del teatro medieval y de las fortnas popularesJode espec
tflcuio. La sensaci6n viva del escenario como mundo, la mattzaci6n deter
mm<lcia c6smica y valorailva de 10 alto y 10 bajO, todo esto eJ teatro sha
kespcarcuno 10 hereda del medioevo, inclusa los rudirnentos de la estructura 
cxternn del escenano (par eicmplo, eJ balcon en el fondo del esccnarlO 
corresDondfa al cIcio en las coocas antenores). Pero "'10 mas irnportante 
es In oerccocion (maS exactmnentc, la viva sensaci6n que no iba acorn
P3nada de una conC!ellCIU clara) de In acci6n teatraJ como:-. de una especie 
de rito sllnb6lico. Es de cOl1ocimiento generai, y hasta 1l~g6 a lier una 
perogrullada, cl hecho de Que la tragedia antigua y los autoS",teatrales de 
la Edad Media £lSClcnden V se desarrollan a partir de anhguos ritos rcli· 
gIOSOS, Este ongen suyo es bien estudiado y vislumbrado en trab<l10S es· 
peClales. Pero su postenor conversion en un drama secuiar estA leios de 
set' ian clara. Lo importante en este desarrollo es 10 sigUiente: la desapa. 
rici6n del sentido religioso v del dogmatismo religioso hizo posible una 
Jibre creatividad en el drama, a pesar de que eJ carricter ritual como con
Junto de dctermlnfldns particularidades formaJes se ha conservado en la 
etapa mundanu de su desarrollo. Los rasgos de 10 ritual --car6.cter UnI
yersal y omnltemporal, simbolismo especial, 10 c6smlco-- adQuirieron una 
importancia generic a y artistica. En aquella etapa del desarrollo del rIto 
en cI genero lIe go a nosotTOS Ia tragedia griega. En la nnsma etapa se 
iban creando las tragedias de Shak.espeare." 

11 Cf. las ideas an{llogas en un trabaio juvenil del autor: "No hay nada 
fIliis nOClVO para la estetica que eJ menosprecio del papel independiente 
del oycnte. EXlste la opmion muy difundida de que al oyente hay que 
verlo como 19ual al autor, can la exceDci6n de la tecnIca, que la postura 
de un oycnte compctente ha de ser una SImple reproduccion de Ja postura 
del autor. En l'ealidad, csto no es asi. M~s bien se podda exponer un 
postulado opuesto: eJ oyente nunca es iguaJ al autor. Tiene ,su propio e 
!I1sustttuible lugar en el acontecimlento de Ja creaci6n artfstica; hs de oeu
par unn posici6n especial, incluso bilateral, en la creaci6n: can respecto 
al autor y con respecto al protagonista; y es est a posici6n 10 que deter
Il1I11U el estilo dcl enunciado" (VoJoshinov, V.N., "Slovo v zhizni i slovo v 
poezii", Zvezda, 1926, niIm. 6, p. 263). 

12 Ver Avcl'intsev, S.S., "Simbol", en: KE'L, t. 7, P. 827. 
l~ Plat6n, Fedro: "Disculpame, buen amigo, soy CUrIOSO, pero los lu

gores y los arboles nada me QUleren ensenar, y sl 1a gente de las cluda. 
d,es." 

14 BlOCh, M., Le metier de I'historlen. 
1[, Humboldt, W., "Ace rca de Ja estructura de las lenguas hUmanas y 

su mfluencla en el desarrollo del genera humano", en Zveguintsev, V.A., 
{stona iazykoZI1Ql1iia XIX-XX vekov v ocherkaj i tzvleCheniia], parte i, 
Moscu, 1964, pp. 85·87. 

HI Kozhinov, V.V., "Ne sopernichestvo, a sotvorchestvo". Literaturnaw 
gazeta, 31 oct., 1973. 

17 "Problema soderzhaniia, matenala i formy v slovesnom iudozhest
vennom tvorchestvc" (BalUn, M. Voprosy literatury ,- estetiki, pp. 6.71). 

18 Ver la nota I £II irabajo "De los apuntes de 1970.1971" 
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