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En el terreno de las artes, la historia presenta a primera vista dos imdgenes
contradictorias. Por un lado, parece como si la historia de la arquitectura, la
miisica o la poesia poseyera una coherencia y una transparencia superiores;
la sucesién temporal de las obras de arte aparece con mayor coherencia que
cualquier encadenamiento de acontecimientos politicos. Y las transforma-
ciones lentas de una historia de los estilos son también comparativamente
mds transparentes que cualquier proceso de historia social. Valéry formulé
en cierta ocasién la relacién entre historia def arte e historia general dicien-
do que las producciones de la primera son «filles visibles les unes des autres»
[«hijas visibles las unas de las otras»], mientras que, en la segunda, «chaque
enfant semble avoir mille péres et réciproquement» [«cada hijo parece tener

" mil padres, y viceversa»].* De ello se podria deducir que la pretensién de la

frase segiin la cual es el ser humano quien hace su propia historia resulta mis
evidente sobre todo en el terreno de las artes. :

Por otro lado, los paradigmas de la historiografia del arte—err su-fase
precientifica v, luego, en su fase positiva’—muestran que esa superior cohe-
rencia en lo singular se obtiene a expensas de una evidente incoherencia de
conjunto, tanto en a correspondencia entre los géneros artisticos entre si
como en su relacién con el proceso general histérico-social. Antes de con-
vertirse en historia de los estilos, la historia del arte tenia Ia forma de bio-
graffas de artistas unidas entre si Gnicamente por un ordenamiento cronolé-

5. Cartz 2 André Lebey de septiembre de 1906. Oeuvres II, Paris 1960, p. 1543; véase

'8, Kracauer, en Die nicht mebr schinen Kiinste, ed. H. R. Jauss, Munich 1968 (Poetik und Her-

menentik ), p..123. : _

2. Sobre el cambio de paradigma en la historia de las ciencias, véase Th. S. Kuhn, Die
Struktur wissenschaftlicher Revolutionen, Frankfurt, 1967, y FL R. Jauss, «Paradigmawechsel in
der Literaturwissenschaft», en Linguistische Berichte, L (1969), pp. 44-56.
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gico. La historiografia de la literatura comenzé también en los humanistas
con la redaccién de «historias», es decir, de descripciones biograficas de
poetas ordenados segtin el afio de su fallecimiento y subdivididos, a veces in-
cluso, por clases de autores.’ Su prototipo fueron las descripciones de vidas
de Plutarco, quien también proporcioné el modelo para los-«paralelismoss.
Esta forma de composicién en que se plasmaron hasta finales del siglo xvin
la recepcidn del arte antiguo y el debate sobre su cardcter modélico es espe-
cifica del primer estadio de las «historias» en la consideracién del arte.* En
efecto, la forma literaria de los «paralelismos» presupone el concepto de
perfeccién como una medida de referencia intemporal incluso alli donde se
extiende, desde los autores y las obras, a géneros artsticos o épocas nacio-
nales de florecimiento. La presentacién histérica del arte se ramifica en una
multiplicidad de derivaciones naturales cada una de los cuales se orienta ha-
cia su «punto de perfeccién» y se considera comparable con anteriores his-
torias o «precursores». La manifestacion de todas las historias en las artes se
puede combinar a su vez para formar la imagen histérica de un retorno pe-
riédico de la edad de oro, tipico de la historiografia del humamsmo, pero
también de la historia cultural de Voltaire.’

En su fase positivista, el historicismo introdujo una segundo estadio de
las «historias» para el andlisis del arte. El principio de explicar la obra de arte
a partir de Ja suma de sus condiciones histéricas tuvo como consecuencia la
necesidad de iniciar de nuevo la investigacién para cada obra con el fin de
llegar a los «comienzos» pasando por sus fuentes, y a los determinantes del
medio y la época pasando por la vida del autor. La pregunta por las fuentes,
que remite irremediablemente a las fuentes de las fuentes, se pierde en las
«historias», no menos que la relativa a las relaciones entre vida y obra. Pero,
de ese modo, la relacién seriada entre unas obras y otras cae en un vacio his-
térico que se manifestarfa en una mera sucesién cronoldgica, si no quedara
cubierta por la vaga generalidad de las «corrientes» o las tendencias acadé-
micas o cerrada mediante un nexo externo dispuesto para s{ misma por la
Historia—principalmente por el devenir de una nacién—. Frente a esto pa-
rece justificada la pregunta de si Ia historia del arte puede hacer otra cosa que
pedir prestado a la historia pragmdtica su articulacién general.

3. P. Brockmeier, Darstellungen der franwisischen Literaturgeschichte von Clande Fanchet bis
Labarpe, Berlin 1963, 4. Véase supra, pp. 35 ss.

5. Véase H. R. Jauss, Asthetische Normen und geschichtliche Reflexion in dev Querelle des An-
ciens et des Modernes, Munich 1964, pp. 23~33.
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Entre el primer y el segundo estadio de las «historias» se sitiia el histo-
ricismo de Ia Tlustracién, en el que participa precisamente la historia del arte
en un grado nada desdefiable. El cambio trascendental por el que la historia
singularizada, junto con la recién tundada philosopbie de Phistoire, se impuso
frente a la pluralidad de las historias, se inicié a comienzos del siglo xviu por
las conclusiones a las que habia llegado el examen del arte. La disputa sobre
la cjemplaridad del arte antiguo, reavivada en el momento culminante del
clasicismo francés, acabé conduciendo a los dos partidos de anciens y moder-
nes a la idea comin de que el arte antiguo y el moderno no debfan medirse
con la misma vara de la perfeccion (beau absolu, belleza absoluta), puesto que
cada época tiene sus propias costumbres y también su propio gusto y, por
tanto, su propia concepeién de lo bello (beau relatif, belleza relativa). El des-
cubrimiento de la historicidad de lo bello y la comprension histérica del
arte, iniciada con él, precedieron al historicismo de la Ilustracién.” En el si-
glo xvin, este proceso Ilevé a una progresiva temporalizacién de la historia
de las artes, por un lado, y de la Historia en sentido filoséfico, por otro, que
desde el Projet d'un traité sur Uhistoire (1714) de Fénelon utilizé consciente-
mente los medios uinficadores y las normas clésicas de la epopeya para legi-
timar su superioridad sobre la historia de soberanos v Estados, que se limi-
taba a enumerar una serie de hechos.?

1a Geschichte der Kunst des Altertums [Historia del arte de la Antigiiedad)
(1764) de Winckelmann es el primer monumento de la nueva historiografia
singularizada, posibilitada por la historizacién de la Antigiiedad clasica y por
el abandono de anélisis comparado en los «paralelismos». Al renunciar a la
tradicional Historia de los artistas, Winckelmann impone a la nueva Historia
del arte la tarea de dar noticia del origen, el crecimiento, los cambios y ln decaden-
cia de aguél, junto con los diversos estilos de los pueblos, las épocas y los artistas.® La
historia del arte, tal como la inicié Winckelmann, no necesita tomar de la

historia pragmatica su articulacién general pues puede pretender una cohe-

rencia propia y superior: «Las artes [...}, al igual que todas las invenciones,
comenzaron por lo necesario; luego, se buscé la belleza; y, finalmente, les si-
guié lo superfluo. Estos son los tres grados mds importantes del arte».”

6. R. Koselleck, «Historia magistra vitaes, en Nutur und Geschichte, Karl Liwith znm 70.
Geburistag, Stuttgart 1968, pp. 196-219. 7. Tesis del trabajo citado en fa nota 5.
8. Véase Navhabreung und Hiusion, ed. H. R. Jauss, Munich 1963 (Poetik zind Hermeneutik
D, p. 191, 9. Geschichte der Kunst des Altertums (1764), ed. W. Senff, Weimar 1964, p. 7.
1o, lbid., p. 213.
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Ante el curso de acontecimientos de la historia general, la serie de obras del
arte de la Antigiiedad se caracteriza por una andadura completa y, por tanto,
normativa: lo hist6rico puede completarse de forma natural en el terreno de
las artes. Friedrich Schlegel, que transfirié ese principio a la poesfa, buscé y
hallé en la poesta griega wna historia natural completa del urte vy del gusto en
cuyo recorrido pudieron obtener también significacidn ejemplar /z imsperfec-
cidn de las primeras fases y la degeneracion de las tardins.” La critica de Herder
a Winckelmann se puede entender en este contexto como el intento de ex-
tender de manera consecuente la temporalizacién de la historia del arte a
todn I serie de épocas™ y afirmar la universalidad histérica de lo bello frente al
arte griego, singularizado pero, no obstante, elevado nuevamente a norma.”
La poesia como instrumento o como producto del avte y flovacion de la cultura y I
bumanidad permite reconocer mediante su historia algo que sélo se pudo pro-
ducir de forma progresiva en ln gran andadura de los tiempos y los pueblos.™* Con
ello se alcanza el punto en el que la historia del arte y la historia general es-
tablecen una relacién que nos plantea una nueva pregunta: si la historia del
arte, que solfa considerarse en la mayorfa de los casos como el «pariente po-
bre» y dependiente de la historia general, no podria ser también en algtin
caso la parte determinante y convertirse otra vez en el futuro en un posible
paradigma del conocimiento histérico.

1r

La decadencia de la forma de Ia historia de la literatura tradicional, acufiada en
el siglo x1x y hoy agotada como paradigma cientifico, apenas permite sospe-
char el rango que le correspondié en su origen a la historia de las artes en la
formacién del conocimiento histérico en el pensamiento de la Tustracién, en
la filosoffa de la historia del idealismo alemdn y en el inicio del historicismo.

‘Con el abandono de las historias, cronicas y relatos hist6ricos tradicionales de

11. Uber das Studiuin der griechischen Poesie, ed. P. Hankamer, Godesberg 1947, p.153.

12. Briefe zu Beforderung der Humanitit, colecciones 7 v 8, ed. Suphan, Berlin 1883, vol.
XViII, p. 57.

13. Segin H. D. Weber, Fr. Schlggels «Transzendentalpoesier und das Verbiltnis von Kritik
und Dz'cbfmg im 18. Jabrhundert, tesis doctoral, Constanza, 1969, pp. T11-121.

14. Esta eslaidea central de la historia de la poesfa moderna con la que Herder retoma la
problemdtica Querelle des Anciens et des Modernes en las cartas 81 a 107, coincidiendo en el tiem-
po con Schilier y F. Schlegel (1796-97); véase supra, pp. 70-72.
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soberanos, Estados y guerras, la historia de las artes apareci6 como paradigma
de aquella nueva historia general que pudo reclamar para si de manera especial
un interés filoséfico: « Tous les peuples ont produit des héros et des politiques:
toutes les peuples ont éprouvé des révolutions: toutes les histoires sont presque
égales pour qui ne veut mettre que des faits dans sa mémoire. Mais quiconque
pense, et, ce que est encore plus rare, quiconque a du gofit, ne compte que
quatre siecles dans Dhistoire du monde> [« Todos los pueblos han generado héro-
es y politicos; todos los pueblos han experimentado revoluciones; todas /as bis-
torias son casi iguales para quien sélo quiere introducir datos en su memoria.
Pero quienquiera que piense, o lo que es aiin mds raro, quienquiera que tenga
gusto, Gnicamente tendrd en cuenta cuatro siglos de lz bistoria del mundo».1*
Las historias pragmiticas son de una uniformidad monétona; la perfeccién de
las artes fue lo que permitié al espiritu humano elevarse a la grandeza que le
era propia y legar obras que interesan no s6lo a la memoria sino también al
pensamiento y al gusto. Asf justificaba Voltaire la novedosa empresa de su obra
El siglo de Luis XIV (1751). Al viraje de Voltaire hacia la «filosoffa de la histo~
ria» le sigui6 la fundacién de la historia del arte y la literatura por Winckel-
mann y Herder. Ambos plantearon la misma exigencia y expusieron con no
menor claridad su critica a la tradicién de la historia polftica y bélica.

Antes de sus famnosos escritos, Winckelmann llevé al papel sus Gedanken
vom miindlichen Vortrag der neuern allgemeinen Geschichte [Pensamientos sobre
la exposicion oval de ln nueva histovia general] (1754) para diferenciar lo verda-
devasmente 7itil en la historia de lo bueno y bello. Winckelmann se aparta tanto
de nuestros escritores pragmiticos como de la mayoria de las historias generales,
que solo parecen ser bistorias personales, exige ejermplos magnos 'y consideraciones
decisivas, establece un canon-—de entre los sabios y los artistas, la historia general
solo perpetia a los inventores, no a los copistas; solo a los oviginales, no a los coleccio-
nistas: @ Galileo, « Huygens y a Newton, no a Viviani wi a Hopital [...]—, y de~
duce de ello el siguiente principio: todo lo subalterno forma parte de ln bistoria
particular.”® La nueva exigencia de la Geschichte der Kunst des Altertums [His-
tovia del arte de la Antigiiedad) (1764) de Winckelmann apunta mds alld no
sélo de la Historia de Jos artistas, tal como se habia escrito hasta entonces, sino

15. Voltaire, Introduccién a Le siécle de Louis XIV.

16. El fragmento, del afic 1754, se cita de 7. Winckelmunns simtliche Werke, ed. I. Fiselein,
Donaueschingen, vol. 12, pp. IIT-XV; véase Fontius, Winckelmann und die franzisische Auflli-
rung, Berlin 1968, (Sitz.-Ber. d. dr. Akad. d. Wich. zu Berlin, clase de lengua, fiteratura yarte,
aiios 1968/1), a quien agradezco la referencia. ‘-
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también de la forma de exposicién a modo de crénica de la anterior historia
general. La historia del arte no ha de ser una mera enumeracién de épocas
sucesivas y de los cambios ocurridos en ellas, sino historia y construccién pe-
dagdgica, todo en uno; deberd proponer plenamente 2 consideracién la esen-
cia del arte y el concepto de lo bello en su desarrollo histérico.”” .

Para Herder, las ventajas de una historia de la poesfa de las distintas épo-

cas y pueblos eran igualmente claras. Asi lo demuestra la presentacién pano- .

rdmica de la poesfa moderna con la que se refiere al problema histérico-filo-
séfico de la Querelle en sus cartas a la humanidad de 1796: «En esta galeria de
diferentes formas de pensar, aspiraciones y deseos, aprendemos sin duda a
conocer mds profundamente las épocas y las naciones que en los miles de en-
gafiosos caminos de su historia politica y bélica. Por lo que respecta a un pue-
blo, raras veces vemos en éstas algo mds que c6mo se dejé gobernar o matar,
mientras que en aquéllas aprendemos cémo pensaba, qué deseaba y querfa y
c6mo se divertia y era guiado por sus maestros o sus inclinaciones».”® La his-
toria de las artes se convierte en medio para representar la sucesién de indi-
viduaciones histdricas del espiritu humano en el curso de las épocas y los
pueblos. De este modo se devuelve 2 su lugar hist6rico el caricter ideal del
helenismo, mantenido todavia por Winckelmann, se traslada la normatividad
de Io perfecto a la multiplicidad histérica de lo individualmente bello, v el
andlisis histérico de la poesia se reduce a un concepto de historia que no re-
quiere de por si una teleologia inmanente™ y promete, no obstante, al esteta
alcanzar de nuevo una totalidad. Los aspectos de una historia natural del arte,
que también encontramos en Herder, las metéforas del crecimiento y de las
edades de la vida, la finalizacién ciclica de todas las culturas y lo ddsico como
lo mds elevado en su género, proponen atin la totalidad de la historia del arte a
la manera tradicional, condicionada por las conclusiones de la Querelle. Los
planteamientos que anunciaban el futuro y con los que Herder superaba esa
teleologia natural y, al mismo tiempo, la teorfa del progreso de las artes, na-
ci6 de su vuelta a la tradicién de la hermenéutica biblica. Segtin demostré

17. Op. cit, p. 7. 18. Ed. Suphan, vol. XVIII, p. 137.

1g. En su exposicién de 1796 sobre la poesfa moderna, Herder mantiene la idea de un ze-
Jos en la historia, seghin lo demuestra la pregunta que se plantea desde el comienzo: «:Cudl es
la ley de este cambio? (Es para mejor o para peor?» (op. sit., p. 6), v al final saca la siguiente
conclusién comparando las épocas: «tendimus in Arcadiam, tendimus! Nuestro camino se di-
rige al pais de la sencillez, de la verdad y las buenas costurmbres» (p. 140). Sobre el esteta (vol.
XXX, p. 63} o fililago poético {vol. XXXII, p. 83) que uno debe ser para aventurarse en ¢l océa-
no de las consideraciones histdricas, véase H. D. Weber (nota 13), p. 110,
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H. D. Weber, Herder desarrollé aqui una teorfa de lo bello que vuelve ain-
sistir en su universalidad histérica frente al relativismo de las individualida-
des de naciones y épocas: lo bello, que no estd previamente dado como algo
metafisicamente determinable y sustancialmente susceptible de ser imitado, se
puede aquilatar como la quintaesencia suprahistérica de manifestaciones his-
téricas mediante el proceso hermenéutico de la critica y convertirse en forma
de concepcién del conocedor y del critico.” Y junto con ello, la propia histo-
ria se hace primeramente accesible «como continuidad espiritual a la conside-
racién estética en un sentido diferente del de la literalidad de los hechos».”

Mis tarde tendremos que preguntarnos si el historiador del historicismo
plenamente desarrollado debe algo al estets Herder y si, en realidad, la cien-
cia hermenéutica de la historia en el siglo x1x tuvo un paradigma latente en
la heuristica poética™ de la historia del arte. El camino emprendido por la his-
toria literaria y la historia de arte en el siglo x1x se caracteriza por la conti-
nua renuncia a todas las exigencias de un conocimiento histérico propio.
Bajo el historicismo, surgido de la consideracién histérica del arte antiguo y
moderno como un nuevo paradigma de experiencia histérica, la historiogra-
fia del arte fue cediendo progresivamente su legitimacién como medio de
reflexion estética, histérico-filoséfica o hermenéutica. La nueva historia
de las literaturas nacionales entré, sin embargo, en competencia ideal con la
historia politica y, en funcién de todos los fenémenos literarios, pretendié
mostrar de qué manera la idea de individualidad nacional podfa pensarse a s
misma, desde unos inicios casi miticos hasta la realizacién de un clasicismo
nacional.

El positivismo fue destruyendo poco a poco estos objetivos ideolégicos
en el curso de una progresiva asimilacién a las ciencias, pero sin ser capaz de
justificar la investigaci6n literaria mediante algiin interés especifico de co-
nocimiento. Sobre la historia literaria positivista, que imita simplemente la
concatenacién externa de acontecimientos de Ja historia pragmatica, se pue-
de afirmar lo mismo que decia Herder de la antigua historia literaria analis-
tica: que «pasa por encima de pueblos y épocas con el andar calmoso de una
mula».”® Al apartarse del positivismo, la teorizacién moderna de la ciencia li-
teraria, en la que imperan los métodos estilisticos, formalistas y estructura-
listas desde la Primera Guerra Mundial, ha vuelto la espalda al mismo tiem-~
po a la historia literaria. Desde entonces, el historiador de la literatura

20. Op. ¢it. (nota 13), p. 123, 21. db., p. 115,
22. Ed. Suphan, vol. 1, pp. 441-444. 23. Ed. Suphan, vol. I1, p. 112.
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procura callarse cuando se tratan problemas de ciencia de la historia o de
hermenéutica histérica. Sin embargo, Ia historia de la literatura puede des-
pertar también hoy el interés del actual saber histérico, interés que conquis-
t6 en el pensamiento de la Ttustracién y del idealismo; esto ocurrird cuando
la imagen y la funci6n de la literatura en la historia se libere de Jas petrifica-
das convenciones y falsas causalidades de la historia de la literatura y vuelva
a hacer justicia a la historicidad de las obras literarias frente al concepto
cientifico del positivismo y frente al concepto de arte del tradicionalismo.

1

La forma de la historia de la literatura cientificamente legitimada es el peor
medio imaginable para percibir Ia historicidad de la literatura. Encubre la
paradoja de cualquier historia del arte a la que se referfa Droysen cuando ex-
plicaba la diferencia entre la realidad pasada de los hechos histéricos y la
comprension que se adquiria de ellos retrospectivamente al contemplar los
cuadros de una pinacoteca: «La historia del arte establece entre ellos una co-
rrelacién que esos cuadros no tienen de por si, para la que no fueron pinta-
dos y de la que, no obstante, se deduce un encadenamiento, una continuidad
que influyé en sus pintores sin que éstos fueran conscientes de ella».*
Fechas, autores, tendencias y épocas de las obras se consideran «datos
objetivos» de la historia de la literatura. Y sin embargo, incluso en aquellos
casos en que su cronologia es plenamente verificable, su correlacién—tal
como la ve retrospectivamente el historiador de la literatura—es ajena «a la
que tenia en su momento en miles de correlaciones diferentes de las que his-
toricamente nos atafien».”* La relacién «efectiva» entre «hechos» literarios
establecida posteriormente no consigue dar razén de la continuidad en que
surgié una obra del pasado ni de la continnidad en que el lector o el histo-
riador presente le reconocen un sentido y una significacién. E] cardcter de
acontecimiento de una obra literaria no es comprensible de forma inmedia-
ta en los hechos que puede registrar una historia de la literatura. La pregun-
ta sobre cémo puede deducirse de la yuxtaposicién de las obras una conti-
nuidad en la que fueron creadas y recibidas, pregunta que Droysen dejé sin
respuesta, s6lo se resolverd si se considera como epifenémeno la analogfa

24. Historik: Vorlesumg fiber Enzykiopidic und Methodologie der Geschichte, ed. R. Hiibner,
Munich, 1967, p. 35. 25, Ib, p. 34
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entre <hechos literarios» y «realidades histéricas.* Esta analogfa de origen
positivista degrada el cardcter de acontecimiento de la obra de artey, con €,
la correlacién entre acontecimientos de la literatura. La obra literaria pierde
su apariencia hist6rica concreta en cuanto hecho o encrucijada literaria de
factores determinables. Esa apariencia se fundamenta en el horizonte dé su
forma y significacién creadas por el autor y actualizadas y constantemente
actualizables por el ptiblico. Cuando Ia historia de la literatura adopt6 el pa-
radigma de la historia positivista y redujo el conjunto de experiencias de la
literatura a relaciones causales entre obras o autores, desaparecié la media-
cién histérica entre autor, obra y piblico tras una sucesién hipostasiada de
monografias que no tiene de historia nada mds que el nombre.”

Pero, en principio, tras las apariencias de la historia de la literatura no es
objetivable ninguna correlacién entre obras que no esté mediada por los su-
jetos que las producen y las reciben.” Esta mediacion intersubjetiva distin-
gue la historicidad de la literatura de la realidad objetiva de la historia prag-
mética. Pero la distincién se reduce si se acepta la critica de Droysen al
dogma de las «realidades objetivas» y se reconoce que el suceso difuso «es
entendido y unificado por su concepcién como acontecimiento de correla-

ciones, como un complejo de causas y efectos, de propésito y realizacién, en

resumen, como Un Hecho», pudiendo interpretarse de manera distinta
«desde el punto de vista de algiin hecho nuevo» o desde el lugar del obser-
vador.” Droysen recuperaba asf nuevamente para el hecho histérico su ca-
ricter de acontecimiento, que tiene en comin con el caricter de aconteci-
miento de la obra de arte la apertura de su horizonte significativo. En efecto,
la capacidad de comprender las obras o los «hechos a la luz de la significa-
cién que han adquirido por sus efectos no es un derecho de la contemplacién
histérica» sino un derecho igualmente primigenio de la interpretacién esté-
tica.® La analogia constitutiva para la relacién entre historia del arte e his-
toria general no se halla, pues, en el cardcter de acontecimiento de la obra de
arte, por un lado, v en la realidad histérica, por otro, igualados ahora y en-
tonces por el concepto objetivista de saber del positivismo.

26. Kl propio Droysen estaba atn atrapado por la opinién de que, en la historia de una
literatura o un arte, «los hechos objetivos buscados se hallan ante nosotros de manera in-
mediata» (thid. p. 96).

27. Véase la critica a la historia de la Hteratura en R, Barthes, Literatur oder Geschichte,
Frankfurt 1969, p. t2.  28. Véase supra, pp. 160-162, primera de mis siete tesis.

29. Historik, op. cit., pp. 133, 167. 3o. Ibid., p. o1,
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El problema de las relaciones e interferencias estructurales entre historia
del arte e historia general requiere, por tanto, un nuevo debate. Por un lado,

la critica de Droysen al objetivismo de la escuela histérica ha de dar pie a de-

ducir qué formas narrativas de ficcién y qué categorias estéticas de la historia
de los estilos—no identificadas por &l mismo—hicieron’posible esa forma

cldsica de historiografia. Y, por otro, debemos preguntarnos si el concepto de

acontecimiento en Droysen, que incluye tanto los efectos produacidos de las co-
sas como el punto de vista del observador retrospectivo, no presuponen una vez
mds el paradigma de la obra del pasado y de su interpretacién siempre abierta.

w

«La ciencia de la historia no es una enciclopedia de ciencias histéricas ni una
filosoffa (0 una teologfa) de la historia; tampoco es una fisica del mundo his-
térico ni mucho menos una poética de la historiografia. Esa ciencia se ha de
proponer la tarea de ser instrumento del pensamiento y la investigacion his-
torica».”’ La ciencia de la historia en Droysen es primordialmente herme-
néutica en sus planteamientos. Por tanto, no le resultars ficil rebatir las ex-
pectativas de tener que ser una «poética para la historiograffa», en el sentido
de la obra de Gervinus Grundziige der Historik (1837). El hecho de llevar im-
plicitas también una filosofia (la continuidad del trwbajo histdrico progresivo)
y una teologfa de la historia (el objetivo supremo de una teodices) afecta me-
nos a su autonomia que la sospecha de que la historia general es un arte y, por
tanto, no puede pretender tener el rango de ciencia, pues el método de la cri-
tica de las fuentes no podria por sf mismo garantizarle ese rango de «fisica
del mundo histérico». A pesar de sus triunfos—segin observa Droysen en
tono burlén—se ha elogiado «como el maximo historiador de nuestro tem-
po a alguien que, con sus exposiciones, estuvo més cerca de la novela de Wal-
ter Scott» (p 322). La polémica de Droysen con Ranke y el ideal de objetivi-
dad del historicismo intenta sobre todo poner al descubierto las ifusiones que
trajo consigo la narracidn aparentemente objetiva de hechos transmitidos.
La primera es la ilusién del decurso completo. Aunque todo historiador
sabe que nuestro saber histérico es siempre imperfecto, la forma predomi-
nante de la narracién suscitz «la ilusién de que tenemos ante nosotros un de-
curso completo de las realidades histéricas, una cadena de acontecimientos,

31. Droysen, Historik, op. cit., §16 (en adelante sélo se citard con el ndmero de pdgina o pa-
rrafo). o
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motivos y propdsitos cerrada en si misma, y pretende que es ast> (p. 144). La
narracién histérica se sirve de la ley de la ficcidn por la que los elementos in-
chiso dispares de una historia encajan para el lector en un contexto cada vez
mds amplio y se funden finalmente en una imagen de la totalidad; para evi-
tar este efecto e impedir que la imaginacion rellene los huecos se requiere un
procedimiento especial con el que, paradéjicamente, estd mds familiarizada
la prosa artistica moderna que la historiografia.

La segunda es la ilusién del primer inicio y del final definitivo. En este
punto, Droysen puso al descubierto y rechazé con una agudeza de visién
rara para su tiempo la «falsa doctrina del asi Hamado desarrollo orgdnico de
la historia» (p. 152): «Queda fuera del dmbito de la investigacién histérica
llegar a un punto que sea el comienzo en sentido pleno y eminente, lo abso-
lutamente primero» (p. 150). Y asi como no se puede decir de la historia
«que en lo anterior se den todas las condiciones de lo posterior» (p. 151), las
cosas de la historia no concluyen tampoco de manera tan definitiva como las
presenté Ranke en su historia de la época de la Reforma, pues «los resulta-
dos Hlevan en si todos los elementos de nuevas agitaciones» (p. 298). Preci-
samente, cuando la narracion histérica adopta formas genéticas y quiere ex-
plicar algo a partir de sus inicios recae en una ley de la ficcién: la ley de la
definicién aristotélica de la fibula poética, que ha de tener un comienzo, una
parte central y un final; y ademds, un comienzo que no siga necesariamente
a otro y un final tras el cual no haya nada mds.

La tercera es la ilusién de una imagen objetiva del pasado. Quien cree
con Ranke que ¢l historiador sélo necesita prescindir de su Yo interesado y
olvidar su presente (p. 306) para llegar a un pasado no desfigurado, no podré
garantizar mds de lo que lo hacen los «poetas y los novelistas» la verdad de
las «imdgenes del pasado o las reproducciones de lo que qued6 muy atrds-en
el tiempo», traidas asf 2 huz (p. 27). Y, aun cuando un pasado «se pudiera
comprobar en toda la amplitud de lo que entonces fue su presente» (p. 27),
las cosas ya acontecidas no contendrian ese«criterio de lo importante y fo

 significativo» (p. 283) que s6lo puede adquirir la reflexién desde la perspec-

tiva con que su caudal y su multiplicidad se representan como un todo rela-
tivo. Lo tinico objetivo es lo que carece de pensamiento,” pues «los propios
“hechos”, tinica y exclusivamente “objetivos”, sélo hablan en apariencia. Sin
el narrador que les hace hablar, serfan mudos» (91).

Las ficciones épicas del decurso completo, del primer inicio y del final de-~

32. Variante del manuscrito de 1858.
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finitivo y del pasado que se presenta a sf mismo son las manifestaciones deri-
vadas de la ilusién del historicismo romantico, puesta al descubierto por Droy-
sen, segtin la cual el historiador sélo necesitarfa volver a narrar los hechos pu-
ros, proporcionados por sus fuentes—«y esa ilusién de los hechos transmitidos
pas6 luego por ser la historia» (360)-~. La floreciente historiografia del siglo
XIX, que intentaba negar el cardcter artistico de la descripcién histérica para ser
reconocida como ciencia, fue victima de una «fictivizacién» de su objeto en la
medida en que se atuvo al principio de que el historiador debfa borrar su Yo
para que la historia se contara a si misma. La poética que esto implicaba no es
otra que la de la novela histérica, que alcanzé por aquellas mismas fechas la
cima de la literatura. Sin embargo, esta nueva poética de la narracién histérica
no ha sido aiin suficientemente caracterizada por la utilizacién material del pa-
sado'y su revitalizacién poética y anecdética con las que las novelas de sir Wal-
ter Scott consegufan satisfacer la curiosidad histérica incomparablemente me-
jor que la historiografia que las habia precedido. El hecho de que las novelas
de Scott pudieran ser un reto para la historiografia cientifica en lo relativo a
una exposicion particularizadora del pasado, de la gue no fue capaz la historia
hasta entonces, tiene su razén de ser en un principio formal.

- Lo que impresioné tan fuertemente a A. Thierry, Barantes v otros histo-
riadores de la década de 1820 en las novelas de Scott no fue Gnicamente la
fuerza sugestiva del detalle, el colorido histérico, Ia fisonomia individual de
una época pasada derivada de ellos y la representacién en perspectiva que
permitia seguir un suceso histérico en diversos planos personales, en vez de
en las habituales acciones del Estado. Fue también, sobre todo, la nueva for-
ma «dramitica»—un mérito de Scott, que llevaba a pensar a sus contempo-
rineos no tanto en el dramatismo de la accidn, cuanto en fa insélita forma
dfamética del relato: como el narrador de la novela histérica se mantenia to-
talmente en segundo plano, la propia historia podia aparecer como un es-
pectdculo y crear en el lector la ilusién de estar presenciando personalmen-
te el drama de los personajes en accién—. Pero de ese modo se ponia
también al lector en la situacién de emitir por sf mismo el juicio y sacar las
conclusiones morales que los historiadores racionalistas como Hume o Ro-
bertson le habfan adelantado siempre hasta entonces.” Estas analogias entre

33- A Thierry, Sur les trois grandes méthodes bistorigues en usage depuis e seizidme sidcle
{(1820); De Barantes, Préfuce de IHisteire des Ducs de Bourgogne (1824), y el articulo andnimo De
la mouvelle école historigue (1828); cito por K. Massmann, Die Rezeption des bistovischen Romans
von Sir Walter Scott in Frankyeich von 1816 bis 1832, Heidelberg, 1972, en especial p. 89.
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la poética de la novela histérica y el ideal de objetividad de la historiograffa
contemporanea hablan por si solas.>* Tanto ahora como entonces, aparecen
también claramente en el sospechoso papel del narrador que se retira expli-
citamente, pero que estd continuamente comunicando o juzgando, papel
que era el resultado de la ilusién de una exposicién directa del pasado. El
historiador Ranke se delata constantemente—mds que el novelista Scott,
que puede delegar su funcién de narrador en personajes de la novela u ocu¥~
tarse en una visién en perspectiva—debido a sus puntos de vista retrospecti-
vos y las categorias estéticas de ordenamiento bajo las que los‘ propios con-
temporineos no podrian haber visto todavia los sucesos histéricos. El,hecho
de que cortara de manera ostentosa los hilos que corrian entre las épocas,
«tal como habian sido propiamente, y lo que habia derivado de ellas», mos-
tré sus consecuencias desfavorables precisamente alli donde algiin elemento
de juicio, seleccién, motivacién o conexién entre sucesos presupone el pos-
terior punto de vista del historiador cuando éste se ve obligado, sin enllbar—
go, a aparentar que la visién derivada de las consecuencias y de una mirada
retrospectiva era el orden inherente a las cosas del pasado. Estas incoheren-
cias estdn ocultas en la historiografia rankeana por la ilusién de un decurso
cerrado en s{ mismo; y lo estdn de tal manera que ya no recuerdan el hilo de
la accidn en las novelas de Scott, sino el curso de los acontecimientos en la
forma estilistica histérica de la historia de arte.

v

En las paginas siguientes explicaremos la tesis de que la historiografia de Ran—
ke estd determinada por categorfas estéticas que pueden entenderse mediante
el paradigma latente de la historia de los estilos; para ello analizaremos la
época de las guerras contra Inglaterra, la Guerra de los Cien Afios, en su obra
Franzisischer Geschichte (cap. L, 3; 1852-61).% La historia de los estilos, en Ia for-

34. E. Wolff, «Zwei Versionen des historischen Romans: Scotts Waverley und Thaerrays
Henry Esmonde», en Lebende Antike, Symposion fiir R. Siibnel, ed. H. Meiler y H»J Zimmer-
mann, Berlin 1067, pp. 348-369 (en especial 357), muestra también que se dio aqui unl «para-
lelismo de objetivos que justifica 1z afirmecién de que la novela histdrica acufiada por Scott es-
taba, en cuanto 2 su idea, mds en condiciones de sadsfacer plenamente el programa propuesto
por ésta que la propia escuela de historiadores escocesas. o )

35. Ed. O. Vossler, Stuttgart 1954, pp. 78-95 (en adelante se citard Gnicamente con el ni~
mero de pigina). :

22K




LA HISTORIA DE LA LITERATURA COMO PROVOCACION

ma establecida por Winckelmann, se puede caracterizar por la aparicién pun-
tual y transformadora de lo nuevo {cambio de estilo), por la transparente dia-
cronfa de procesos graduados (p- ¢f., cuatro fases del arte griego: estilo antigu,
chdsico, bello, imitativo), ¥ por la delimitacién de los periodos (los estilos tienen
un comienzo originario y un final definido marcado por ¢l éito de lo nuevo).
En la exposicién de Ranke, la €poca de las guerras contra Inglaterra co-
mienza desde varios aspectos con una transicion radical hacia lo nuevo. A Lujs
IX, «prototipo de todos los reyes religiosos», le sucede finalmente, dentro del
mismo linaje de los capetos, «un personaje de otro tipo», F elipe el Hermoso,
representante de una poltica de poder espectficamente moderna (p. 78). El
tue el «primero» en intentar «quebrantar, con una ambicién desconsidera-
da», los limites de la esfera de poder del imperio germénico, respetados por
sus predecesores, cosa que Ranke comenta con la siguiente frase: «Sabia o
sentia que estaba en connivencia con la naturaleza de las cosass (p. 78~79).
Esta frase es un modelo de afirmacién narrativa sélo posible retrospectiva~
mente [que en adelante sefialaremos con I sigla A. n.], que el narrador Ran-
ke endosa evidentemente 1 persona de Felipe («... o sentia»). La transicién
4 Una nueva situacion se expone seguidamente mediante el asunto del con-
flicto con el papa Bonifacio VI, la interrupcién de Ia politica de las Cruza-
das y la aniquilacién de la orden del Temple. En este tltimo caso, Ranke no
desea investigar la verdad de las acusaciones contra los templarios aduciendo
lo siguiente: «Nos basta con constatar el cambio en las ideas» (p- 79). Ello
permite designar la frontera entre lo antiguo y lo nuevo en toda su significa-
cién plena y trascendental: «Habfan pasado los tempos animados por las ideas
de la cristiandad general» fA. n.}; los bienes, cuyo producto debfa servir pa-
ra la reconquista de Jerusalén fueron confiscados y utilizados al servicio del
reino; «f...]. Toda su existencia (la existencia de F elipe) estd recorrida ya por el
viento cortante de la historia modernas (A. n., p. 80). Los procesos histdricos
de cardcter tan general corno los tratados aquf por Ranke no suelen, en reali-
dad, sucederse interrumpidos por unz linea divisoria entre lo antiguo («... ha-
bian pasado») v lo nuevo («estd recorrido ya...»), sino que se entrelazan me-
diante miltiples estratos, entecruzamientos, retardos ¥y anticipaciones, Con
Su exposicién narrativa y perspectivista altamente eficaz, Ranke se sitta por

36. Segiin K. Badt (véase infra, nota. 87), los comienzos de un estilo «no suelen ser vaci-
lantes o imperfectos, sino que el nuevo estilo aparece plenamente ante nosotros—como Ate-

nea de la cabeza de Zeys-—, quizd un tanto torpe, pero, no obstante, completa ¥ caracteristica-
mente desarrollados (p. 139).
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encima de la heterogeneidad de lo simultineo y da al factor de lo xs;evq g;z
funcién que podriamos llamar estétic.a, pues en tal caso el <fc/anr;I io egue_
ideas» sobreviene como un acontecimiento, como en la creaf:foxz 1e un r;
vo estilo, de un primer inicio, y modifica de golp.e Ifi percepcin del mun o..
Ranke estilizé de forma reveladora el acontecimiento 1n1c-1al dt:i esta ?p((;;a.
«Pero, apenas adoptada esta postura de una poht_ica desconszd’er;? a,t ais ;esu}_r
guiada dnicamente por el Estado francés, se pr-oldu;o on acontecxm;ben (;)0(11 oo
mid al pais en un desconcierto general y lo de}q com‘pF(Etamente a 1a;1iﬁdhnen_
sus propios recursos» (A. 1., p. 80«8.x). En esa d159051?19n tempora feilmen-
te datable: «pero apenas... se produ]o%, Ranke de;a}tacaﬁtamentedqu; si : a}:: o
ga una teleologfa que se manifiesta visiblemente mds ‘a)delante, es u;a z i wion
y gradacién de los acontecimientos hasta la formulacién de un resultado v :
«El mundo se asombré no sélo al ver ondea‘r las banderas. francesas en or-
mandia, sino al presenciar también cdmo los ingleses se renr_aban de 131;2 posaa
siones seculares de Aquitania. Inglaterra s6lo conservé Calais, lo cua Ie-par
los vencidos una suerte quiza tan grande como para los vencedores, pues ;s na—\
ciones debian separarse para poderse desarrollar cada cual enuﬁxrécmn ni es:;
propios impulsos interiores» (A. n., p-9 5). Como en el _dezarro 0 edlfilcual 0
estilo, Ia historia de la nueva época tiene su telos, su finalidad, a part?ir ¢l cusls
transparenta, cobrando sentido, lo singular 0 lo casual y su §ncad2n m:astﬂo.
Esa transparencia es como la de la serie de obrés, representativas g un estrar;
que intervienen en cualquier cambio en fa evolucion del mismo y s6lo mu
cambios que se contabilizan para la descript:it?n de ese estilo. ’ .
En el estilo narrativo de Ranke, el encaje de lo heter.olgeneo en el curs
general de las cosas suele alcanzarse mediante una gradacién y armon;zamot:
temporal. Los hilos de sucesos heterogéneos se presentan en fgses (<;u:rznsu
siglos..., mucho tiempo antes..., finalmente...» p. 79), para hacer tg .
“entrada en la accién principal con el «ahora» de un fa(_:tfor unpiorlt'a.nhf:1 s z
aquella gran divisién entre partddos et}tré ahora er.llreiacf:or} C(I)n a 1;(:31 ol
cesoria», p. 83). También puede ocurrir que la accién principa pon}g e
cubijerto en un momento determinado mediante un s1g'mﬁcaft1vo P enarc? i
tex» un suceso heterogéneo oculto hasta entonces, para mciuzrlq dg xzme 1;1 c;
en el proceso general. Asi, por ejemplo, el nuevo poder ciie las c:md :;1 tzz :.S)E; e
«preparando al principio caiiadam-ente», luego «tuvo € apoyf?f o 1odos los
factores que operaban en profundidad» y, finalmente, se mim e ) HI: -
mente» por obra de las guerras contra Inglaterra (p. 82). La i gm:x; efecfo l
con «plenamente», el tpico «ahora» (que produce a mem;1 0 o stecto.de
«justo en ese momento») o el vinculo «si, ... pero» (p. 86), ahorn
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nolégicos que serfan a menudo dificiles de precisar y sitda la contingencia de
los hechos en una diacronia pura de factores importantes y destacados.

La cronologfa asi idealizada describe, como el proceso de una historia de
los estilos, un movimiento constante de ascenso y descenso, aunque en el caso
presente la curva de los acontecimientos corre en direccién'inversa, pues Ran-
ke sigue la perspectiva del poder mondrquico que se hunde v vuelve a levantar-
se. Al telos de la historia de los estilos corresponde el elemento en ¢l que apa-
recen completamente homogeneizados todos los esfuerzos heterogéneos:
«Entretanto, la guerra contra Inglaterra habia estallado de nuevo y se produjo
un factor en el que convergieron todas estas cuestiones, a pesar de lo poco que
originalmente habfan tenido en comiin» (p. 88). Fl cardcter ideal de ese factor
se delata nuevamente porque, al parecer, no se identifica con ninguno de los
acontecimientos de esta fase (Azincourt, tratado de Troyes, entrada de Enrique
V en Paris), sino que simboliza mds bien la decadencia mds profunda de la co-
rona francesa. El movimiento ascendente comienza con la alusién a una nece-
sidad mds alta: «Sin embargo, dificilmente habriz podido salvarle (#/ Delfin) su
espada [...] dnicamente; antes debiz apartarse de la [...] fraccién de los Armag-
nac [...] st querfa realmente llegar a ser rey de Francias (p. 8g). Una vez mis, el
«gran momento salvador», en el que se demora gustoso el narrador Ranke
(p. 90), no coincide en concreto con ningiin acontecimiento. La descripcion del
movimiento ascendente homogeneiza los acontecimientos y cambios propicios
para el fortalecimiento de la monarquia y deja tinicamente elementos de deca-
dencia para el partido contrario de los derrotados. Asf es como la idea, oculta
en los hechos y evidenciada por el narrador como factor de la wansicién de una
situacién a otra, se puede cumplir en el resultado histdrico ya citado de la épo-
ca—1Ia idea de un nuevo orden mondrquico con el que se ha fundado el nuevo
concepto de la nacién que «se desarrolla en funcién de sus propios impulsos in-
teriores» (p. 95)—. Pero el historiador, que describe esta época aparentemente
con tanta objetividad en su delimitada individualidad histérica, deja sin funda-
mentar su opinidn y su punto de vista narrativo, que se delata en su toma de
partido a favor del «orden firme» y consolidado de la monarquia (p. 94) y con-
tra las ideas derrotadas del movimiento urbano-popular y estamental.

VI

De la misma manera que el principio expositivo de la historiograffa rankea-
na remite al paradigma latente de la historia de los estilos, la critica de Droy-
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sen a la exposicién narrativa y al cardcter artistico de la historiografia «obje-
tivas derivado de ella presupone una hermenéutica previamente dada en la
comprensién histérica del arte. Droysen busea cuestionar la «opinién tradi-
cional [...] de que el tinico modo de exposicién histérica es el narrativo»
(p. 254); para ello recurre tanto a la distincién entre formas de exposicion no
narrativas (la de «investigacion», la «diddctica» y la «discursiva»), como: al
intento de trazar una linea divisoria entre la narracién «artistica» y la «his-
térica». Su constatacién de que lo creado por el arte es «una totalidad, algo
perfecto en si» (p. 285), apunta a la novela histérica («una imagen, una foto-

grafa de lo ocurrido en otros tiempos», p. 285) y da al mismo tiempo en el

blanco de Ia historia del pasado y la exposicién de épocas propia del histori-
cismo. Detras de ello se halla, en efecto, el principal argumento de Droysen:
«Lo que fue no nos interesa por haber sido, sino porque, en cierto sentido,
sigue siendo en cuanto que atin influye; porque se encuentra en todo el cori-
junto de cosas que llamamos mundo histdrico, es decir, moral, el cosmos
morals (p. 275). Segiin Droysen, la forma narrativa de la exposicién histéri-
ca s6lo evita la sospecha de ser una ficcién artistica cuando incluye y refleja,
como mimesis del devenir, «nuestra concepcidn de acontecimientos impor-
tantes desde este punto de vista» (p. 285). Precisamente esa exposicién de la
histotia, la tinica legitimada por Droysen como «histérica», tiene su prece-
dente en el proceso hermenéutico de la experiencia y la apropiacion del arte
del pasado. El sentido de una obra de arte no se adquiere hasta que se lleva
a cabo el proceso de su recepcién progresiva; no es una totalidad mistica ca-
paz revelarse plenamente en su primera manifestacién.’” El arte del pasado
nos interesa igualmente no sélo porque fue, sino porque, «en cierto sentido,
sigue siendo» y nos invita a apropidrnoslo de nuevo.

La polémica de Droysen contra la narracién deja sin respuesta la pre-
gunta sobre cémo se puede acabar con la forma narrativa clisica dela his-
toriografia v hacer, no obstante, realidad el punto de vista de la.forma
didictica de exposicién, contrapuesta a la anterior, «punto de vista consis-
tente en utilizar todo el caudal del pasado para ilustrar nuestro presente y
comprenderlo con mayor profundidad» (p. 275). Droysen parece haber pa-
sado por alto que la nueva tarea, la tarea de exponer el devenir de este pre-

37. Esto es asi tanto para Droysen (p. 285) como para A. C. Danto, dnalytical Philosophy of
History, Cambridge, 1965, quien pasa por alto que la diferencia entre la «totalidad» de una
obra de arté v la «totalidad de [a historia», nunca concluida, se mantiene dnicamente mientras
no se considere la obra de arte en el aspecto histérico de su recepeidn.
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sente v de su contenido intelectual, no se puede realizar tampoco verbal-
mente—como el de cualquier mimesis del devenir—sin un encadenamien-
Lo narrativo, en otras palabras, sin la forma de una «historia». Esto es apli-
cable al suceso singular, si, segtin Droysen, el carcter de acontecimiento de
un hecho histérico—como el de una obra de arte-—ests constituido por el
horizonte de significacién posible, es decir, por la comprensién de un es-
pectador o un actuante posterior. La nueva determinacién del hecho histé-
tico en Droysen—«lo que sucede sélo es comprendido v unificado por su
concepciGn como acontecimiento de correlaciones [...], en resumen, como
Un Hecho» (p. 133-4)—implica necesariamente harracion para que el su-
ceso difuso del pasado pueda comprenderse como un acontecimiento. La
narracién se ha de entender primariamente como categorfa bésica de per-
cepcion histérica, y sélo secundariamente como forma de exposicién histd-
rica. Las modalidades de la exposicién narrativa estaban sometidas en la
historia de la historiograffa a un proceso caracterizado por fases de progre-
siva literaturizacién, pero también por una «desliteraturizacién» en senti-
do contrario. La polémica de Droysen contra la forma narrativa artistica
cerrada del historicismo implica a su vez una forma expositiva desliteratu-
rizada, una historiograffa de perspectivas limitadas, conscientes de su limi-
tacion local y del horizonte abierto, a la que, paradéjicamente, podfa ofre-
cer paradigmas la poética de la literatura moderna.

Esta interferencia entre poética y ciencia de la historia reaparece en la fi-
losoffa analitica de A. C. Danto. La premisa de Danto es la siguiente: «Our
knowledge of the past is significantly limited by our ignorance of the futu-
re» [«Nuestro conocimiento del pasado estd significativamente limitado por
nuestra ignorancia del futuro»] (p. 16). Danto fundamenta la Iégica narrati-
va en la posterioridad de las afirmaciones de la misma: «they give descrip--
tions of events under which those events could not have been witessed»
[«ofrecen descripciones de acontecimientos bajo las que dichos aconteci-
mientos no podrian haberse presenciado»] (p. 61); la explicacién histérica
supone una «evidencia conceptual» (p. 119)* y tina narracién («A narrative

38. Esta comprensién previa que Danto quiere explicar como una «herencia socials
(p. 224, 242), asf como su intento de establecer una relativa legalidad para lo histérico se en-
tenderfa mds claramente mediante el concepto de Droysen de las analogifas de lz experiencia
historica; of. Historik p. 159: «Lo que estarfa dado en la naturaleza de las cosas, nosotros lo to-
marfamos de otras experiencias y conacimientos relativos z situaciones andlogas, como el es-

cultor que al restaurar un torso antiguo se guia por la anslogfa que fe proporciona la consti-
tucidn constante del cuerpo humanos. . ‘
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describes and explains at once» [«La narracién describe y eprlcar al mismo
tiempo»], p. 141) no debe, por ejemplo, reconsa:tuirl algo pasado sino «orga-
nize presente experience» [«organizar la experiencia actz.lal»}. con. su :aYleﬂ
(p. 79). Todo esto es perfectamente coherente con la ciencia histérica de

" Droysen, aunque Danto no se refiera a ella. La interferencia de la poética in-

terviene allf donde Danto trata del papel de la narracién en la explicacidn his-
térica y busca un equivalente para las «leyes histéricas» no demostrables (cap.
X-XT). Cree haberlo encontrado en unidades temporalmente cerrada§ (<ft.ota~
lidades temporales»), que explica en un primer momento por la val.‘1ab1.l1dad
histérica de las formas literarias (p. 226); v luego remite 2 cieterrnmaczon‘es
(pp- 233 $5.) que, en principio, son sélo una repristinacion fie las normas aris-
totélicas cldsicas de la fabula épica. Pero, para que la narracién, en cuanto for-
ma de explicacién histérica, mantenga abierta la posibilidad de otras declara-
ciones narrativas sobre el mismo acontecimiento (p. 167), se deberd superar el
horizonte cerrado de la forma narrativa cldsica y dar preponderancia a la con-
tingencia de la historia frente a la tendencia épica dellas «historias».

«A story is an account, I shall say an explanation, of how the c‘hange
from begining to end took place» [«Una historia es un relato, es decir, una
explicacién de cémo ocurri6 un cambio desde el comienzo hasta: e‘lfﬁnal.»]
(p. 234); esta determinacién de principio corresponde a la definicién aris-
totélica de 1a fibula (Poética 1450b), tanto més cuanto que Danto habia
sustituido anteriormente el mero acontecimiento por ¢l cambio, en el sen-
tido preciso de la peripecia en la tragedia (14503; 14523), como objetivo
propio de la explicacién histérica (p. 233). Con ello, Danto incurre en la
ilusién del inicio primero v el final definitivo desvelada ya por Droysen.
Fsa ilusién le va a acarrear problemas de inmediato, al advertir—aunque le
reste importancia como un mero problema de la causalidad.—qge el «cam-
bio de las cosas» puede ser el centro de una historia susceptible de ser aco-
tada entre limites constantemente modificables hacia delante y hacia atris
(p. 240). Su tesis de que «we are in fact referring toa change wh:en we de-
mand an explantion of some event» [«cuando ped1m<?s la exphcacmr.a de
alglin acontecimiento, nos estamos refiriendo en realidad a un camb}lo»]
(p. 246), restringe el concepto de acontecimiento a un camblo homogéneo
y no tiene en cuenta que el observador o el actuante requieren que se ex-
plique en dicho acontecimiento no sélo el cambio del antes al después,
sino también sus consecuencias y significacién retrospectiva. Danto cree
conseguir la homogeneizacién mediante el reqperimiento, ol:vio para é.i’
de que la narracién histérica necesita un sujeto inmutable y s6lo estd obli-
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gada a aportar detalles o episodios que sirven a la explicacién (p. 2 50).
Pero asi es como habia definido ya Aristoteles la unidad épica de la fibula
(1451a), poniendo ante los ojos la superioridad de la poesia sobre la histo-
ria, pues aquélla trata de lo posible o lo general, mientras que ésta tiene
por tnico objeto lo fictico o lo particular (1451b). Sila légica narrativa,
que se sigue moviendo aqui enteramente en el circulo cerrado de Ja poéti-
ca cldsica, ha de hacer también justicia a la contingencia de la historia, po-
dria seguir el paradigma de la novela moderna que—de manera programi-
tica desde Flaubert—ha desmontado la teleologia de la fabula épica y
desarrollado técnicas narrativas para volver a introducir en la historia pa-
sada el horizonte abierto del futuro, sustituir al narrador omnisciente por
perspectivas locales y destruir la ilusién de Ia plenitud por medio de deta-
lles «sesgados» sorprendentes que hacen consciente en lo particular adn
no explicado la totalidad inaprensible de la historia.

La narracién como forma bisica de la percepcién y la explicacién histg-
rica se puede ver perfectamente en la analogia propuesta por Danto para la

forma bisica de los géneros literarios y su manifestacién histérica. En tal

¢aso basta con rechazar el equivoco sustancializador de que, en una historia
de los géneros, la multiplicidad de variantes histéricas se opone a una for-
ma invariante que subsume en calidad de «ley histérica» todas las formas
histéricas imaginables de un género.” La historia de los géneros artisticos
muestra mds bien la existencia de formas que no estdn caracterizadas por
una generalidad superior que la que se manifiesta en e cambio de sus ex-
presiones histéricas.* De la forma literaria o del género artistico como uni-
dad histérica se puede decir lo que Droysen dice de la individualidad de los
pueblos: «Se transforman en la medida en que tienen historia; y tienen his-
toria en la medida en que se transformans» (p. 198). Esta frase remirte a la
concepcién fundamental de la historia en la Historit de Droysen, la conti-
nuidad del trabajo histérico progresivo (p. 29), o-—segin la interpretacién
del mismo Droysen—a la éniwoig elg abd, por la que, segiin Aristdteles
(De an. 1L, 4.2), se distingue la especie de los seres humanos de los anima-
les, que sélo se reproducen en cuanto al género. Es evidente que, en la ma-
nifestacién histérica de sus formas, la historia del arte satisface de manera

39- El esquema métrico no basta por si solo para determinar Iz forma genérica de un so-
neto, como al parecer supone Danto (p. 256).

40. Véase I1. R. Jauss, «Littérature médievale et théorie des genres», en Poétique, Revue de
thésrie et d'analyse littévaires 1 (1 970), pp- 79-101 {en especial p. 82).
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excelente el concepto al que alude Droysen de una contir.midad en la que
cada momento anterior se amplia y completa por mec_im del posterior
{p. 12). Si el concepto de «trabajo hjstérico».lmpllcique dicho I.:I"ai;a}]c? ;cr;za
algo nuevo y algo mds con cualquier man1festac1on nueva € (;n ividuab»
(p. 9), Ia produccién artistica coincide con él en mayor rpedz‘ a que otras
funciones de la vida histérica que, en el marco de unas instituciones perma-
nentes, cambian mds despacio y no lo hacen siempre de modo que t'odo cam-
bio cree «algo nuevo y algo mas», como es capaz de ‘hacerlo, efecuvzimente,
la obra de arte con toda manifestacion nueva e individual. La analogfa entre
acontecimiento histdrico y obra de arte del pasado, presupuesta por Ia Hz.fg
torik de Droysen, tiene, pues, mayor alcance. Ija historia del arte pue(!ff C(:ing
vertirse, por su manera de «progresar» en el tiempo—-la contemplacién de
arte mediante su continua transmisién de arte pasado y presente-—, en para-
digma de una Historia que permita reconocer el «df-,vemr de es‘tfe presente»
(p. 275). Pero la historia del arte sélo pue:cie c:.umphr esta funcmn slz_ Eupera;
ella misma el principio funcional de la historia Fie los est%los y se libera a
mismo tiempo del tradicionalismo y su metafisizca de,lo .mtemporalm'ente
bello. Droysen le asigné esa orientacién cuando intentd Feintegrar las histo-
rias de las artes particulares en la «progresién» del traba;c}m histéricoy p%an-
ted un desaffo a la historia del arte, que se encontraba «ain en sus comien-
zos», con la siguiente frase: «La idea de la belleza progresard en la misma
medida en que lo haga la belleza reconocida de las ideas» (p. 230).

VI

La concepeién de una historia del arte que haya de' basarse en las funaznis
de su produccidén, comunicacién y recepeion y participar en el proceso de la
mediacién continua del arte pasado y presente requiere ell izbandono critico
de dos posiciones contrapuestas. En efecto, esa concepcién no constituye
tnicamente una provocacién para el objetivismno htsto_nco que, a}l, ser uxll,pi%—
radigma cémodo, garantiza el desarrollo no’rmal de la investigacion filo f)gz
ca—aunque en el terreno de la literatura sélo pue_de. aif:anza%‘ una exactitu

aparente que apenas le granjea el respeto de las dls.c’zplmas cientificas nczlituw
rales y sociales consideradas su modelo—. También resulta‘ provocadora
para la metafisica filol6gica de la tradicion y, con ellfa, el .cl‘asmzsmo de una
comprension de la creacién literaria que desdeﬁ:.a la historicidad de arte para
atribuir a la «gran literatura» una relacién propia con la verdad—«presente
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intemporab> o «presencia ailtosuﬁciente»‘“——y una historia mds esencial,
tradicién o «autoridad de lo transmitidos.# '

El tradicionalismo, que se atiene a la «eterna provision» v al clasicismo
garantizado de las «obras maestras» ¥ consigue tener, por tanto, la visién de
una «via regia de la historia de la literatura»,» puede apelar a una experien-
cia secular de las bellas artes. En efecto, «ningdn hombre antes de Aristéte~
les pensé en que la poesfa dramdtica tenfa una historia; hasta, aproximada-
mente, la mitad de nuestro siglo a nadie se le ocurrié hablar de una historia
de la misica», segiin observa Droysen en su Historik (1857).% El hecho de
que también lo intemporalmente bello esté sometido a la experiencia histé-
rica por el factor histérico de su formacién—del que la obra de arte conser-
va todavia algo—, y de que las bellas artes tengan también una historia, en la
medida en que se transforman, es un conocimiento tardio que la victoria del
historicismo no pudo elevar de ninguna manera a la categorfa de obviedad.
Lo que Baudelaire, contemporineo de Droysen, formulé provocadoramen-
te como «teoria racional e histérica de lo bellow, explicindolo a partir del
caso escandaloso de la moda en el vestir y oponiéndolo al gusto burgués y
vulgar por lo «imperecederos,® se sinti6 constantemente, a partir de la Que-
relle des anciens et des modernes, como un nuevo reto para la comprensién cla-
sicista del arte por parte de la conciencia ilustrada o histérica.

La idea de tradicién a la que se remonta este concepto de arte ha sido
transferida-—segin Theodor W, Adorno—de situaciones naturales (contex-
to generacional, transmisién artesanal) 2 lo intelectual # Esta transferencia
permite 2 lo pasado adquirir un compromiso orientador y hace que las crea-
ciones intelectuales se incluyan en una continuidad sustancial que esenciali~

41. M. Heidegger, «Der Ursprung des Kunstwerks», en Holzwege, Frankfurt, 1950, p. 18;
¥ la correspondiente definicién de lo cldsico en H. G, Gadamer, Verdad y métods, Tubinga
1960, p. 2721 «{...] nna conciencis del ser permanente, de fa significacién que no puede per-
derse, independiente de las circunstancias temporales [,..] una especie de presente intemporal
que significa simultaneidad para cada presentes; o Iz de E. R. Curtivs, Literatura exropes y
Edad Media lating, p. 34: «<El “presente intemporal”, rasgo constitutivo de la liceratura, impli-
ca que la literatura del pasado puede actuar siempre en la literatura de cualquier presentes.

4z. H. G. Gadamer, op. cit., pp. 261 ss.: Die Rebabilitierung von Autoritiit und Tradition.

43- W. Krauss, «Literaturgeschichte als geschichtlicher Auftrags, en Sinn und Form 2
(1950), p. 113. 44. Op. cit,, p. 138,

45- En Le peintve de ln vie moderne, Paris 1951, pp. 873-76.

46. «Thesen iiber Tradition», en Inse! Abmanach auf das Jabr 1966, pp. 21-33.
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za la historia a costa de reprimir los elementos de lo nuevo que se rebela,
marcha a la contra y no tiene éxito.”” De acuerdo con la imagen de }a trans-
mision (tradere), el proceso de la accién histdrica se transforma aqui en mo-
vimiento auténomo de sustancias imperecederas o en la repercusién de unas
normas iniciales. Dicho en una férmula brevisima: «La historia no nos per-
tenece; NOSOLros pertenecemos a Ja historia». o
En el terreno del arte, la transformacién de la prictica histérica de la
creacién humana en un suceso de transmisién esencializada de la tradiciéln
se delata en la metdfora hipostasiada de la «pervivencia de la Antigliedad cl4-
sica». Garantiza un modelo historiogrifico que tiene su correlato en el cre-
do humanista de la «imitacién de los antiguos» v en el curso de la historia ve
sblo, en tltima instancia, el cambio constante de abandono y Tetorno a los
modelos cldsicos y 2 los valores permanentes. Sin elmbargo, l:a tradxcx'on no
puede legarse a s{ misma. Siempre que sea réconocible una «mﬂl‘l‘encxa» de
lo pasado en lo actual, presupone una recepcién. Asf ocurre también con lo§
modelos cldsicos, que s6lo estdn presentes donde son ob]e.to /dt”: recepcion: si
por el término «tradicién» se ha de entender el proceso h.lStF)ri.CO de Ia pric-
tica artistica, este proceso deberd entenderse como un movimiento que ¢o- -
mienza con la recepcion, capta lo pasado, lo trae al presente y expone a la tuz
nueva de la significacién actual lo traducido o «trasladado» al presente.
Con la ilusién de una tradicién que actia de manera auténoma se anula
también el dogmatismo estético—-la fe en el sentido «objetivo», revelado de
una vez para siempre en la obra originaria, restiu.libie en ,ca.da MOMEnNto por
el intérprete con tal de que, negando su locah’zafnf’)n histérica, se trasi‘ade de
manera espontinea a lo que fue la intencién original .dfe’ia obra—, Sin em-
bargo, el sentido y la forma de una obra que crea trach'caon no son magnito-
des inmutables o fendmenos esencializados de un objeto estético indepen-
diente de su percepcién en el dempo y la historia: si capac{idad de
significacién sélo se puede percibir y determinar de .forma progresiva en f’l
cambio evolutivo de horizonte de la experiencia estética, y de forma dial6gi-
ca en la interaccién entre la obra literaria y la divulgacién literaria. La po-

47. Véase Adorno, op. ¢it., p. 29: «[Aqui} nos topamos con el auténtico tema dfe la reflexion
sobre la tradicién, sobre lo que ha quedado en el camino, sobre o que ba sido dejado ée lado,
sobre lo derrotado, resumido en el nombre de lo obsoleto. Allf es donde busca refugiarse lo
vivo de la tradicidn, y no en las reservas de obras resistentes al sempo»; y, sobre todo, S. K'Lrafn
cauer, cuya filosoffa de la hisvoria (History: The last things before the Last, Nuev.a .\Ljork, 1969) jus-
tifica en muchos sentidos el deses de «deshacer la obra insultante de la tradicién» {p. 7).

48. H. G. Gadamer, op. cit., p. 261.
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tencia de una obra cldsica paré crear tradicién sélo es reconocible para los
contemporineos de su aparicién en el horizonte limitado de su primera
«concrecién».* La recepcién de la obra legitima determinadas posibilidades
de comprensién, imitacién, reconstruccién y continuacién—en resumen, de
estructuras modélicas condicionantes del proceso de la formacién literaria
de tradicién—en la medida en que ese horizonte significativo se modifica y
amplia con las posteriores concreciones. :

Si se quiere seguir llamando «tradicién» a este proceso discontinuo de
reproduccién activa, normativa v generadora de reiterados cambios del pa-
sado en el dmbito de arte, habrd que deconstruir, junto con el concepto pla-
ténico de arte, la representacién histérica sustancialista de un «suceso de
transmisién». La conciencia receptiva se halla siempre presente en toda
transmision, lo que implica una determinacién de sus condiciones de enten-
dimiento; esto es tan cierto como que lo trasmitido no ha de dotarse 1 st vez
de predicados de vida propia, que no son imaginables sin la participacién ac-
tiva del receptor. Por eso, si—en funcién de una evidente predileccién por
lo cldsico—se atribuye per se en tales casos al texto transmitido Ia virtud de
«plantear una cuestién a los intérpretes», se estd reincidiendo en el sustan-
cialismo de la hermenéutica histérica de H. G. Gadamer, segin el cual «la
interpretacién contiene siempre la referencia esencial a la cuestién que se
nos plantea. Entender un texto significa entender la pregunta».>° Sin em-
bargo, un texto del pasado no es capaz de plantearnos de por sf a nosotros o
a quienes vengan mds tarde, pasando por encima del tiempo, una pregunta
que el intérprete no deba hacernos comprensible o reformularnos a partir de
la respuesta que el texto parece transmitir o contener. La tradicién literaria
es una dialéctica de pregunta y respuesta que se mantiene activa siempre a
partir de la posicién actual, aunque a menudo se trate de algo no reconoci-
do. Los textos del pasado no perviven en la transmisién histrica en virtud
de antiguas preguntas guardadas por la tradicién y planteadas de la misma
manera para todos los tiempos, es decir, también para nosotros. En efecto,
lo que decide en tltima instancia si una pregunta antigua o aparentemente
intemporal nos atafie aiin o nuevamente, en tanto que una inmensidad de
otras cuestiones nos dejan indiferentes, es siempre un interés surgido de la
situacidn actual o que se enfrenta a ella para criticarla o preservarla.

49. Sobre este concepto, que torgo de F. Vodigka, véase infra pp. 229 v 6s.
50. Verdad y método, 1. c., pp. 351-355.
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En su critica al historicismo, W. Benjamin llegé a una interpretacion
andloga de la tradicidn histérica: «La tarea del materiaiismo) histléric.O con-
siste en la experiencia de poner en obra ]a historia, una experiencia primige-
nia para cualquier presente. El materialismo histérico se dmge a una con-
ciencia del presente que hace saltar por los aires la continuidad de la
historia».”* El ensayo no explica por qué esta tarea ha de corresponderle.s
tGnicamente a los materialistas histéricos, puesto que el materialista histdri-
co tiene que creer, desde luego, en una «continuidad histc’)rif:a _objetiva» si
acepta, con Benjamin, la carta de Engels a Mehring (de 14 de julio de }:?393).
Quien quiera explicar con Engels las aparentes victorias dell pensamiento
como «reflejos del pensar de las realidades economicas cam.b1antes» no po-
dr4 tampoco atribuir a la conciencia «hacer saltar por los aires la continui-
dad de la historia». Segiin el dogma del materialismo, no puede comenzar a
darse ninguna conciencia del presente que no esté previamente m.om‘rada
por un cambio en las realidades econdmicas y, por tanto, por la contlinmdad
histérica objetiva, que, paradéjicamente, debe hacer saltar por .Ios aires. El
famoso «salto de tigre al pasadox» (Geschichtphilosophische Tesen, XIV) pasa por
alto el materialismo histérico: la teoria antitradicionalista de la recepcién en
Benjamin dejé atris el materialismo histérico en su ensayo sobre Fuchs an-
tes de darse cuenta de ello.

VIH

El concepto clasicista del arte como historia de los espiritus _cre?dores y de
las obras cumbre que perviven a lo largo del tiempo, asi como su imagen po-
sitivista deformante-—la historia monogrifica de la literatura dispersa en in-
contables historias de «El hombre y su obra»—es también objeto, desde la
década de 1950, de una critica realizada en nombre del mémdc? estructura-
lista. En el 4mbito angloamericano parti6 de la teorfa literaria de los ar-
quetipos de Northrop Frye; v en Francia, del estructuralxsmo cie? 'Claude
Lévi-Strauss. Tuvo como objeto de sus criticas la interpretacién elitista do-
minante de la cultura v el cardcter del arte, le opuso un nuevo in.terés por el
arte primitivo, el folclore y la subliteratura y reclamé que se diera el paso

1. «Edward Fuchs, der Sammiler und Historiker», en Angelus Novus, Frankfurt, 1966,
P 324
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metédico de la obra individual a la literatura como sistema.’* Para N, Frye;
la Iiteratura es un «orden de palabras», no una «acumulacién de obras»: «la
totalidad de Ia historia de la literatura sugjere la posibilidad de comprender
la literatura como un entramado de férmulas relativamente limitadas y sen-
cillas susceptibles de ser estudiadas en culturas primitivas».*? Los arquetipos
o «simbolos comunicables» median entre la estructura de mitos primitivos y
las formas o las figuras de la literatura y el arte posteriores. El componente
histérico de la literatura queda muy por detrds de la omnipresencia o la
transmisibilidad de esas férmulas que, con las formas enunciativas literarias,
van variando paso a paso y, al parecer, de manera auténoma de mito a mi-
mesis; y sélo vuelve a hacerse visible alli donde Frye atribuye, finalmente, al
mito una funcién emancipadora frente al ritual para plantear al arte, con
Mathew Arnold, Ia tarea de una supresién de las clases y hacer que participe
en la «vision de la meta de todas las realizaciones socialess: Ia idea de una so-
ciedad libre.*

El abismo entre estructura y acontecimiento, sistema sincrénico e histo-
ria, es absoluto en L.évi-Strauss, quien detrds de los mitos busca linicamente
la estructura profunda del sistema sincrénico cerrado de una légica funcio-
nal. El capitulo «Del mito a la novelas de la obra L’Origine des maniéves de ta-
ble es significativo del rousseaunismo latente en esta teoria.5s Cuando, al lle-
var a cabo el anilisis estructural de los mitos amerindios—a los que se
atribuye una «libertad de invencién» que se les niega al mismo tiempo
(«nous pouvons au moins démontrer la nécessité de cette libertés [«al me-
nos, podemos demostrar la necesidad de esa libertad»], p. 1o4)—, surge un
proceso histérico como la evolucién del mito a la novela, se presenta ense-
guida como degradacién irrevérsible en la debacle general de la historia
(p- 105-6). En el movimiento de decadencia de lo real a lo imaginario pa-
sando por lo simbélico, las estructaras de la oposicién se degradan convir-
tiéndose en las de la repeticién. Lévi-Strauss recuerda en tales casos la no-
vela folletinesca por entregas, que vive de Ia repeticién desnaturalizada de
obras originales y estd sometida, como el «mythe A tiroir», a una breve pe-

52. Véase sobre este punto la detallada critica de G. Hartman, «Toward Literary His-

— tory», en Daedalus, primavera 1970, pp. 355-383; ademds, C. Segre, I segni ¢ la critica, Turin,

1969, que somete tambidn a una eritica fundamentada las pretensiones de la teorfa literaria se-
masiolégica. -

§3. Northrop Frye, Anatonsy of Criticism, (19 57), citado de la edicién alemana de E, Loh-
ner y H. Clewig, Stattgart 1964, p. 23. 54. Op. cit., pp. 343-47.
55. Paris, 1068, (Mythologigues, TIT), pp. 69-106.
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riodicidad y, por tanto, a las mismas «limitaciones fc_)rmales». Esta reedicién
de la antigua teoria de los «bienes culturales pferd1dos>> (0, desde ese mo-
mento, de los «bienes de 1a naturaleza»} contradice, n}o 'obstante, el hecho de
que la novela por entregas del siglo x1x no fue el «dltimo egtado de la de-
gradacién del género novelistico» sino, justamente al contrario, el punto d.e
partida de la gran novela «original>» del tipo de las d}e Balzalc y Dostmev.ski;
por no hablar del hecho de que las novelas de folletin dt?l‘tlpc')’de Los wmiste-
vios de Paris desarrollaron una nueva mitologia de la civilizacién d«.z la gran
cindad que no se deja encajar en Ja curva de decaéenc;ai del «agotamiento del
mito». Al final, esa curva de decadencia se convierte, incluso, bajo mano en
un nevo mito para Lévi-Strauss, al ver éste en el resultado mora.l de las no-
velas folletinescas un equivalente de la estructura <‘:errada del mito «par 19:-
quel une société qui se livre a I'histoire croit pouvoir rerrip-lac:'ex: Vordre log}—
co-naturel qu’elle a abandonné, 4 moins qu’elle méme n’ait été abandorlme.e
par hui» [«por el que una sociedad entregada a la historia cree poder sustituir
el orden légico-natural abandonado por ella, 2 menos que no haya sadp ella
la abandonada por él»] (p. 106). La historia como ab}agdono de la somedald
que deja la naturaleza, personificada en el «orden légico-natural»; una si-
tuacién en la que la propia naturaleza (de forma comparable 2 la «vuelta» en
Heidegger) ha dado Ia espalda a los seres humanos. {De ese modo, el mito
heideggeriano del olvido del ser conserva un elemento contrapuesto panes-
tructuralista digno de él! .

Dado que para Lévi-Strauss cualquier forma de arte se exp-hca piename‘n—
te por su funcién en ¢l sisterna secundario de rela.cxones so‘claie‘s, cuai.quier
acto del discurso se reduce 2 la combinatoria de un sistema primario de signos
y toda significacién e individuacién se disuelve en un sistema andnimo sin su-
jeto, dando asi lugar a la prioridad de un orden natural sol‘)re cualquier proce-
so histérico, es de esperar, con Paul Ricoeur, que el paradigx.na d.el estructura-
lismo antropolégico sea fecundo para la metodologia de la ciencia del arte y la
literatura cuando esa ciencia asuma y recupere, junto con los resuita-dos (‘181
anlisis estructural, lo nuevo que excluird o dogmético: «une production S:li:i-—
lectique, qui fasse advenir le systéme comme acte et la structure comme €vé-
nement» [«una produccién dialéctica que permita el acivemzmento del sistema
como acto y de la estructura como acontecimiento»].’

‘. . R il 808

56. «La structure, le mot, 'événement» en Esprit, 35 (1967) pp. 8o1-821, en esPeulai io H

nos referimos muy en particular a esta critica fundamental que desarrolla planteamientos her-
menéuticos para la superacién del dogmatismo estructuralista.
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En la teoria de Ia literatura de Roland Barthes, que abrié en Francia la
via a la critica del «sistema de Lanson» de teorfa literaria académica y fue el
primero en mostrar de qué era capaz el anlisis estructural de una obra lite-
raria, se esboza ya un principio de superacién del abismo entre estructura v
acontecimiento. Su interpretacién de Racine retrocede 'mds all4 de Ia expli-
cacién histérica y Ia psicologia ingenua de la creacién literaria para elaborar
una especie de antropologia estructural de la tragedia clasica. El sistemna ar-
caico de las figuras se sittia en un contexto sorprendentemente rico de fun-
ciones y se hace comprensible en un horizonte de significacién, desde la to-
pografia tridimensional hasta la metafisica y una teologia invertida de Ia
redencién de los héroes racinianos, que provoca y amplia al mismo tiempo
su comprensién.”’ La pregunta no tratada en L'bomsme racinien sobre el sig-
nificado de la literatura para Racine y sus conterporaneos es para R. Bart-
hes una de las tareas que la historia de la literatura sélo podri resolver me-
diante una conversién radical, «andloga a la que permitié pasar de las
cronicas de los reyes a la historia propiamente dicha». En efecto, la historia
de la literatura s6lo puede tener lugar en el plano de las funciones literarias
(produccién, comunicacién, consumo), pero no en el de los individuos que las'
han ejercido».** Segiin ello, la historia de la literatura de pretensiones cientifi-
cas sblo serfa posible sociolégicamente como una historia de la institucién li-
teraria, mientras que la otra faceta de la literatura, la relacién individual entre
autor y obra y obra ¢ interpretacién, quedarfa en manos de la subjetividad del
critico, de la que R. Barthes puede exigir con pleno derecho el reconocimien-
to de sus decisiones previas si pretende demostrar su legitimaci6n histérica, %
Pero, de ese modo, se plantea la pregunta de si la historia no llegard a «insti-
tucionalizar» nuevamente esa subjetividad o serie de interpretaciones de una
obra asf legitimadas, es decir, si no podra constituir un sistema en su sucesién

histérica, y c6mo se ha de pensar, por otra parte, la estructura de una obra
transparente para una interpretacién que permanecerd abierta por principio
—en contra del axioma estructuralista de su condicién cerrada—y que tiene,
incluso, su cardcter especifico de arte en esa apertura y dependencia. '

R. Barthes no se plante6 la primera pregunta, pero respondié de la si-

57. Sur Racine, Paris, 1963, of en especial p. 17: «Les trois espaces extérieurs: mort, fuite,
¢vénement»y p. 54: «La faute (La théologie racinienne est une rédemption inversée: c'est
’homme qui rachéte Dieus, p. 53).

§8. Jhid., p. 156 {cito por fa edicidn alemana: Literatar oder Geschichte, Frankfurt, 1969, p. 22).

59. Literatur oder Geschichte, op. cit., pp. 34-35.
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guiente manera a la segunda, para escindalo de los dogmiticos® tanto posi-
tivistas como estructuralistas: «Ecrire, c’est ébranler le sens du monde? v
disposer une interrogation indirecte, 2 laquelle l'ecrivain, par un'dermer
suspens, s'abstient de répondre. La réponse, c’e_st ch;fcun fie nous qui l_a d(.m«-
ne, y apportant son histoire, son langage, sa liberté; mais c0fn};ne %nsf:on‘e,
langage et liberté changent infiniment, la réponse du fno_nde i ecrivain est
infinie: on ne cesse jamais de répondre 2 ce qui a été écrit hors de toute ré-
ponse: affirmés, puis mis en rivalité, puis remplacés, les sens passent, la ques-
tion demeure» [«Escribir es trastornar el sentido del mundo, piante.a,r por una
pregunta indirecta a la que el escritor se abstiene de responder, dejéndola fi-
nalmente en suspenso. La respuesta hemos de ds%rla cada uno de nosotros,
aportando nuestra propia historia, nuestro ienguay‘e v nuestra libertad; pero,
como historia, lenguaje y libertad cambian infinitamente, la respuesta del
mundo al escritor es infinita: nunca se acaba de responder a lo escrito al mat-
gen de toda respuesta. Los sentidos, aﬁrmad{;s v, luego, contrapuestos y susti-
tuidos, pasan, pero la pregunta permanece»].”" La estructura abierta de la obra
literaria se ve aqui en la relacién abierta entre sentido, pregunta y respuesta,
pero a expensas de que entre la obra del pasado y su progresiva interpretacion
se abra una brecha de arbitrariedad subjetiva que s6lo es capaz de cerrar lame-
diacién de pregunta y respuesta, pues la pregunta in(%irecta, la Gnica que pue-
de despertar nuestro interés por la obra del pasado: solq s.e’puede c_iar med’u.m—
te la pregunta que pone o parece poner a nuestra d1spos_1cmn el objeto estético
en su concrecién actual. Las obras literarias se diferencian de los textos de va-
Jor testimonial puramente histérico precisamente porque desbordan su cardc-
ter de testimonio de una época determinada y siguen siendo «falocaentes»_ en
la medida en que sobresalen por encima de los restos emnudemdos. del I;asado
en cuanto intentos de respuesta a problemas formales o de contenidos.

Go. Véase las declaraciones R. Picard {p. 67) v C. Lévi-Strauss (p. 71) citadas por
Gi. Schiwy, Der franzisische Strukturaiismus, Hamburgo, }969. . .

61. Sur Racine, Parfs 21963, p. 11; of, Literatur oder Geschichte, op. cit., p. 106: «En la hterzi—
tura, que ¢s un orden de conpotaciones, no existen preguntas pures; una pr.egu.‘tfr;ta C1110 es n;as
que su propia respuesta dispersa, repartida en fragmentos entre los que .el signi ce? lo Isurg‘z
se escapa a} mismo tiempo». Esta nueva acentuacion del problema implica d.e’ por'si e c?ra.de
ter de respuesta del texto, no considerado por Barthes, con el que la recepcién se vincula

manera primordial. . .
62. De ahi deriva Ia gran resistencia del cardcter del arte frente al tiempo—esa «paradoja

de la naturaleza» que R, Barthes no Heg a explicar—; «es un signo en favor de la historia y, al
mismo tiempo, una resistencia 2 ella» (gp. cit,, p. 13)-
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El hecho de que el texto literario se comprenda primariamente como
respuesta o que el lector posterior busque en él ante todo una respuesta
transmitida no implica, en absoluto, que el propio autor deba haber formu-

lado una respuesta expresa en su obra. El cardcter de respuesta propio del

texto, constitutivo para la mediacién histérica entre la obra del pasado y su
posterior entendimiento, es una modalidad de su estructura desde el punto
de vista de la recepcidn, y no, por tanto, un valor invariante de la propia
obra. La respuesta o el significado esperados por el posterior lector puede

ser ambivalente en la obra original o haber quedado completamente inde- -

terminado. El grado de indeterminacién puede servir, incluso—como de-
mostré W, Iser—para determinar el grado de eficacia dé una obra y, por tan-
to, su cardcter artistico.”? Pero hasta el caso extremo del cardcter abierto de
textos de ficcién, cuya parte de indeterminacion se dirige a la imaginacién

disparada de un lector activo, muestra en cada nuevo caso de recepcién

cémo dicha imaginacidn se basa en un significado esperado o previamente
dado cuya realizacién o no realizacién provoca la pregunta que ese significa-
do implica y pone en marcha ¢l nuevo proceso de entendimiento. Este pro-
ceso se muestra con mixima claridad en la historia intérpretativa de grandes
obras cuando el nuevo intérprete no se siente ya satisfecho con la respuesta
tradicional e intenta responder de nuevo a Ia pregunta implicada o transmi-
tida. En tal caso, la estructura abierta, caracterizada por la indeterminacién,
permite interpretaciones siempre nuevas, mientras que, por otra parte, la
mediaci6n histérica en el horizonte de condicionamiento de pregunta y res-
puesta limita [a mera arbitrariedad de interpretaciones. :

Tanto si la respuesta tradicional a un texto ha sido redactada por el propio
autor de manera expresa, ambivalente o indeterminada, como si constituye un
significado de [a obra que no se le ha dado hasta su recepcién, la pregunta im-
plicita en Ia respuesta de la obra de arte, a la que, segtin R, Barthes, todo pre-
sente debe volver a dar su propia respuesta, no es ya la que se planteé origina-
riamente con ¢l texto del pasado en el horizonte alterado de la experiencia:
histérica, sino el resultado de una interferencia entre presente y pasado.** La

63. Die Appellstruktur der Texte: Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer Prosa,
Constanza 1970 (Konstanzer Universitiitsreden, ed. G. Hess, cuaderno 28). .

64. H. G. Gadamer ha descrito esa interferencia como «fusién de horizontes» (op. cit., pp-
2895, 356). De esta descripeidn, con la que estoy de acuerdo, no se deduce necesariamente, en
mi opinidn, la inversidn de las relaciones entre pregunta y respuesta, que Gadamer lleva a cabo
{pp- 351-56) con el fin de garantizar al «suceso de la transmisién» [a primacia sobre la com-
prensién como «conducta productiva (p. 280).
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pregunta con la que la obra de arte del pasado nos vuelve a afectaij, alin o de
nuevo, es necesariamente implicita, pues presupone el proceso activo de una
comprensién que deberd examinar la respuesta tradicional, encontrarla con-
vincente o insatisfactoria, desestimarla o verla bajo una luz nueva para des-
cubrir la pregunta que se halla implicita para nosotros En la tradicién histé-
rica del arte, una obra del pasado no pervive ni en funcién de preguntas
eternas ni de respuestas permanentes, sino por la tensién mas o menos pa-
tente entre pregunta y respuesta, problema y solucién, que puede provocar
una nueva comprension e implicar el restablecimiento del didlogo entre pre-
sente y pasado. C .
El anslisis de la dialéctica tradicional de pregunta y respuesta en la his-
toria de la literatura y el arte es una tarea apenas acometida por la cienf:ia de
la literatura. Va més all de la concepcién semiolégica de una nueva ciencia
de la literatura, que segin R. Barthes se encuentra en un marco demasiafio
estrecho: «No podri ser una ciencia de los contenidos (que s6lo estin suje-
tos al alcance de la ciencia histdrica mds estricta), sino una ciencia de las con-
diciones del contenido, es decir, de las formas. Lo que le interesard son las
variaciones de los significados aplicados o, en cierto modo, aplicables a las
obras».% La interpretacién constantemente renovada es, no obstar%tf,,’ mz"ts
que una respuesta dejada a Ja libertad de los intérpretes, pues la trad_u:mn li-
teratia es también mds que una serie variable de proyecciones subjf?uvas ozde
«significados satisfechos» sobre una simple matriz, o la <<sigmﬁcac1.én.\fac1a»
de las obras, que «las sustenta a todas».*® Lo susceptible de descripcién se-
gin las reglas lingiifsticas del simbolo no es s6lo la constitucién y variabili-
dad formal de las significaciones aplicables a las obras. La faceta del conte-
nido, la sucesién de significaciones en su manifestacién historica, posee una
légica: la lgica de pregunta y respuesta, con la que se pueden .dt?s:cnbn.' los
significados aceptados como un contexto constitativo de tradicién. Tlene
también una contrapartida de las «capacidades literarias» o c%e lenguaje que
preceden a todas las transformaciones:” la significacion i.nic.:lai 0 estructura
problemdtica de la obra, que condiciona, a modo de a priori del contenido,
todas las significaciones satisfechas posteriormente y las habrd de demo§;rar
como primera instancia. De ese modo, la ciencia de la literatura podrd ser
también absolutamente una ciencia de los contenidos. Y deberi serlo, por-
que la ciencia histérica no puede despojarla de la tarea de volver a ‘cub1'~ir fa
brecha ahondada nuevamente por R. Barthes en funcién de su rigorismo

65. Kritik und Wabrheit, Frankfurt 1967, p. 68. 66. Ib., p. 68, 67. I, p.70.
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metddico entre autor y lector, lector y critico, critico e historiador y, ademis
de todo ello, entre las funciones de la literatura (produccién, comunicacién,
consumo).® Una nueva ciencia de la literatara dejard de ser simple ciencia
auxiliar de la historia general precisamente cuando aproveche plenamente el
privilegio de sus fuentes, que todavia nos hablan, y de su mediacién visible y
en proceso entre recepcién y tradicién para intentar pasar de la antigua «his-
toria del decurso» a una nueva «historia de la estructura», que es también
hoy objeto de los esfuerzos de la ciencia histdrica.

5.4

¢Cémo puede la historia del arte y de la literatura contribuir a superar el
abismo entre el método estructural y la hermenéutica histérica? Esta pre-
gunta es comiln a diversos planteamnientos de una teorfa de la literatura
que—como el mio propio®-~ consideran necesaria la destruccién de la his-
toria literaria en su tradicién monografica o «épica», para poder fundar un
nuevo interés del conocimiento histGrico en Ia historia y la historicidad de la
literatura. Esto es aplicable, sobre todo, a la mouvelle critigue francesa y al es-
tructuralismo de Praga,’ a cuya posicién vamos a aludir aqui, al menos por
lo que respecta a algunos trabajos pioneros.

68. lbid., pp. 88-91. En Literatur sder Geschichte se entiende la «historia de Ia literatura sin
individuo» como una historia de la institucién literaria en a que permance totalmente abierta
la mediacidn entre produccién, comunicacién v consumo y por la que, al final, R. Barthes se
ve obligado a admitir que el resultado de dicha reduccién es «simplemente, historia» y, por
tanto, no serd ya nada especifico de la historicidad del arte (p. 22-23).

69. Véase el cap. 4 de fa presente obra: «La historia de la literatura como provocacién de
1a ciencia Hrerarig». :

70. Las observaciones que puedo hacer a este tltimo punto se las debo 2 una indicacién de
de Y. Striedter y del grupo de estudios para la ciencia estructural de lengua y literaturz de fa
universidad de Constanza, que estin preparando una detallada exposicion y una edicién en
alemdn de los principales textos del estructuralismo de Praga para la serie Theorie und Ges-
chichte der Literatur und der Schinen Kiinste de la editorial W, P. Fink de Munich y me han brin-
dado la posibilidad de citar en este capitulo una traduccién ain no publicada del libro Struk-

“Tara vfvgje de F. Voditka. Fl estructuralismo de la ciencia literaria soviética, de base semittica,
no parece haberse acupado todavia del problema de una historia estructaral de la literatura,
pero si del andlisis estructural de los géneros literarios, Sobre este punto informa K. Eimer-

macher; «Entwicklung, Charakter und Probleme des sowjetischen Strukturalismus in der Li- -

teraturwissenschafts, en Sprache im technischen Zeitalter, 30 (1969), p. 126-157. Son de gran
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Podemos considerar representativo de la «nouvelle critique» a G. Ge-
nette. En su articulo programdtico «Structuralisme et critique littéraire»
(1966),” Genette muestra de qué maneras puede servirse la critica literaria

de la descripcién estructuralista y completar en una sintesis estructural el

andlisis de estructuras inmanentes, habitual en estilistica. La oposicién entre
anilisis intersubjetivo, o hermenéutico, y estructural no requiere dividir la
literatura en dos campos: el de lo mitogrifico, o subliteratura, por un lado, y
el de la literatura de caricter artistico, en la tradicién exegética, como pro-
puso P. Ricoeur en su critica de C. Lévi-Strauss,” pues ambos métodos po-
drian generar significados complementarios en un mismo objeto: «3 propos
d’une méme ouvre, la critique herméneutique parlerait le langage de la re-
prise du sens et de la recréation intérieure, et la critique structurale celui de
la parole distante et de la reconstruction intelligible» [«La critica herme-
néutica hablarfa, respecto a una misma obra, el lenguaje de la recuperacién
del sentido y de la recreacién interior; y la critica estructural, el de la palabra
distante y la reconstruccién inteligible»].”* La critica temitica, que hasta
ahora se ha referido casi exclusivamente a la creacién individual de los auto-
res, deberfa ponerla en relacién con un tépico colectivo de la literatura que
se constatarfa en la actitud, el gusto y los deseos, en resumen, en las «expec-
tativas del piblico».” La produccién literaria y el consumo literario guarda-
rfan la misma relacién que parole y langue; por tanto, deberfa ser posible con-
cebir la historia de la literatura de un sistema en una serie de pasos
sincrénicos y trasladar la mera sucesién de obras auténomas y mutuamente
«influyentes» a una historia estructural de la literatura y de sus funciones.””

71. En Ia coleccién de ensayos Fignres, Parls 1966, pp. 145-170. o

72. «Structure et herméneutiques, en Esprit 31 (1963), pp. 596-627; y su contnuacion:
«La structare, le mot, 'événement», en Expriz 35 (1067), pp. So1-821.

73. Op. ¢ir., p. 161, 74, Ibid., pp. 162-164. .

5. Ibid., p. 167: «L'idee structuraliste, ici, c’est de suivre la litterature dans son evolution
globale en pratiquant des coupes synchroniques 3 diverses étapes, et en comparant les tablc.av
sux entre eux [...]. C’est dans le changement continuel de fonction que se manifeste la vraie
vie des elements de Posuvre litteraire» [«Aquf, la idea estructuralista consiste en seguir la Hte-
ratura en su evolucién global realizando cortes sincrénicos en diferentes etapas y comparando
los cuadros {...]. La verdadera vida de los elementos de la-obra literaria se manifiesta en el
cambio continuo de funcidn»].

importancia los trabajos de Jurij Lotman, cuyas Verlesungen zur strukturalistischen Poefz'k (Tar-
tu 1964) aparecerén proximamente publicados en traduccién al alemdn por ia editorial W. P.
Fink de Munich.

241




LA HISTORIA DE LA LITERATURA COMO PROVOCACION

" En sunueva definicion de la critica literaria (La relation critique, 1968),
J. Starobinski parte, por otro lado, de la idea de que el estructuralismo en su
forma mis estricta s6lo se ajusta a literaturas que representan un «juego re-
glado en una sociedad reglada»”® En cuanto una literatura cuestiona el or-
den establecido de las insdtuciones y tradiciones v supera el horizonte cé-
rrado de la sociedad que la rodea y de la literatura sancionada por ella,
abriéndose asf la magnitud de la historia en una cultura, se hace patente que
la estructura sincrénica de una sociedad y la manifestacién de acontecimien-
to de su literatura no comparten la textura homogénea de un mismo logos:
«La plupart des grandes oeuvres modernes ne déclarent leur relation au
mornde que sur le mode du refus, de opposition, de la contestation» [«I.a
mayoria de las grandes obras modernas sélo declarard su relacién con el
mundo en el modo del rechazo, de la oposicién y de la critica»].”” La tarea
de una nueva critica serd reintroducir en el contexto estructural de la litera-
tura esa «relacién diferencial», es decir, el cardcter de acontecimiento de las
obras. Eso requiere no sélo que la critica temitica abra el cerrado cfrculo
hermenéutico de obra e intérprete (trajer textuel) al camino que lleva la obra
al mundo de sus lectores (trajer intentionel), sino también que la comprensién
critica no anule de nuevo la funcién diferencial o «transgresora» de la obra.
5ila historia reduce constantemente la protesta y el caricter excepcional de
la literatura haciéndolos paradigma del orden ulterior, el critico deberd
mantener la diferencia de las obras frente a su equiparacién con el «legado
de la tradicién»" y hacer resaltar de ese modo la discontinuidad de la litera-
tura en la historia de la sociedad. -
El estructuralismo de Praga es el que mis lejos ha ido en la superacién
del dogma de la disparidad entre andlisis estructural e histérico. En él se de-
sarrollaron ciertos planteamientos de la teoria literaria formalista hasta ela-
borar una estética estructural que pretende entender la obra literaria con ca-

76. En Quatre conférences sur la «Nowvelle Critigues, Tarin (Societs Editrice Internaziona-
le), 1968, p. 38. 7. 1bid, p. 30.

78. fbid. p. 39: «Les grandes oeuvres rebelles sont ainsi trahies, elles sont-—par le com-
mentaire et la glose—exorcisés, rendues acceptables er versées au patrimoine commun. [...]
Mais Ia compréhension critique ne vise pas & I'assimilation du dissemblable. Elle ne serait pas
compréhension si elle ne comprenait pas la différence en tant que différence» {«Se traicionan
asf las grandes obras rebeldes, que se exorcizan, se hacen aceptables v se incluyen en el patri-
monio comiin mediante el comentario y la glosa. [...] Pero el objetivo de Ia comprensién cri-

tica no es asimilar lo disfmil. No serfa comprensién si no comprendiera la diferencia en cuan-
to taix], :
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tegorfas de la percepcién estética y describir, a continuaf:’ién, diacrénica-
mente, en sus «concreciones» condicionadas por la recepcidn, 1a figura per-
cibida del objeto estético. Los trabajos pioneros de J: }\/_iukamvsky’fueron
desarrollados, sobre todo, por E Vodi¢ka hasta constituir una teorfa d‘e la
historia de 1a literatura fundada en la estética de.ia IECEPCIO.I!FQ En su h%)ro
Struktura viveje (1969), Voditka ve la tarea prir%c;pai'de la his‘stona de la lite-
ratura en el dmbito de la polaridad entre obra hterar}? y realidad, que se ha-
bra de concretar y describir histéricamente en funcmn de su modo d(:, g;far-
cepcién, es decir, de la dindmica de las re.iacmnes entre obr.a y pud ico
literario.® Esto exige, por un lado, reconstruir la «norfna literaria», es decir,
1a «totalidad de los postulados literarios» y la jerarqula} de Vfﬂores htgr/angs
de una época dada; y, por otro, transmitic la estructura literaria en funcién de
la «concreciéns de las obras literarias, es decir, en la figura conereta que han
tenido en la percepcién del piblico correspondiente. El estructulrahsmo de
Praga comprende, por tanto, la estructura de }a obra como parte integrante
de la estructura superior de la historia de la 11te‘ra:cur'a, y entiende, a su vez,
ésta como un proceso resultante de la tensién dman.uca entre obray norma,
entre la serie histérica de las obras literarias y la serie de normas f:amblan;es
o actitudes de piblico: «Entre ellas hay siempre cierta co%'relaqon p?ralela,
pues ambas creaciones, la de la norma y la de la nueva reahd;;si literaria, par-
ten de una base comuin: la tradicién literaria que superan».” Se pr}esup};me
aqui que los valores estéticos, asi como, sobre todo, ia? «esencia» de las obras
de arte, s6lo se muestran a modo de proceso en las diversas conﬁguracmnes
en que son percibidas, pero no son comprenﬁl‘bles como sustancf%af é)efmz»
nentes. Segiin esta nueva y audaz interpijetacu_m del caricter souatb' el arte
fundamentada por Mukafovsky, la obra hteraria. no se puede descrl. it como
una estructura independiente de su.recepcion, sino :c,olo como «objetf) esté-
tico» dado y, por tanto, exclusivamente en la sucesion <.ie SuS concreciones.
Por concrecion se ha de entender, segin Vodicka, la‘imags::n de la obraen
la conciencia, «para la que la obra es un obje?o es_téi/uco». Con este co§~
cepto, el estructuralismo de Praga recogi6 e historizé un planteamiento de

inci i ; | Capitulo de la poética che-
. Los principales escritos de J. Mukarovsky se encuentran en el | . . -
o (IZZpimé/ zfzvexke’ poetiky, Praga, 1048, 3 vols.) y en los Estudios de estética (Studie = estetiky, Pra
, 1966). ‘ - 3 .
® 8?). I)Ja obra aparecida en Praga en 1969 Strukiura vyvee {Estructura de kz‘emlm‘:zm) Teco
ge dos trabajos anteriores: Konkretizace literdratho dila (Concrecién de la obva literavia, 1941) ¥
Litevdrni historie, jeji problemy 4 tikoly (La bistoria literaria; sus problemas y taveas, 1942); of. nota
7o 8. Strukture vivee, p. 35 §2. Op. cit,, p- 199
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la estética fenomenoldgica de.R. Ingarden. Mientras éste concedia a I obra,

en su armonia polifénica de calidades axiomiticas, el cardcter de una estruc- -

tura independiente de los cambios temporales de la norma literaria, Vodicka
niega la posibilidad ideal de que los valores estéticos de una obra puedan ha-
llar expresion plena en una concrecién 6ptima. «En cuanto la obra se arti-
cula por su inclusién en nuevos contextos (un estado de la lengua modifica-
do, un nuevo sistema de valores intelectuales y pricticos, etc.), se-podrin
sentir como estéticamente eficaces en la obra precisamente aquellas caracte-
risticas que anteriormente no se sintieron como tales». La recepcidn de la
obra, es decir, su vida histérica en I literatura, es lo que pone al descubierto
SU estructura en una serie abierta de aspectos presentes en la relacién activa
entre obra y pablico literario. Con esta teorfa, el estructuralismo de Praga
conquisté para la estética de la recepein una posicién que evita las dificul-
tades alternativas del dogmatismo estético y del subjetivismo extremo: «E]
dogmatismo encontré en la obra valores eternos, inmutables, o concibié la
historia de la recepcién como la via hacia el conocimiento definitivo y co-
rrecto. El subjetivismo extremo vio, por el contrario, en toda recepeién
pruebas de percepcién y conceptos individuales e intent6 superar este subje-
tivismo sélo excepcionalmente mediante una determinacién temporal»,$ Ly
teorfa de la recepcién de Voditka se une al principio metodolégico segiin el
cual a concrecién acreditada por un piiblico, que puede convertirse a su vez
€D norma para otros valores, se ha de separar de fijaciones exclusivamente
subjetivas de la concrecién que no encajan como juicios de valor en una tra-
dicién actual: «No pueden ser objeto del conocimiento todas las concre-
ciones posibles en relacién con Jas opiniones individuales del lector, sino
s6lo aquellas que muestren una confrontacién entre la estructura de la obra
v la estructura de las normas vigentes en ese momento». De ese modo, el
critico que anota y hace pablica una nueva concrecién, obtiene, junto al au-
tor y el lector, una nueva funcién para la «comunidad literaria», cuya cons-
titucién como «piblico literario» es slo una perspectiva entre otras mu-
chas que es capaz de ofrecer esta teorfa de historia estructural de la

literatura a Ia sociologfa de la literatura, que se habia quedado metodolégi-
camente estancada.

83. Op. ¢it,, p. 41. 84. Op. cit., p. 106. 85. Op. cit,, p. 206.
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X

Una teorfa que quiera acabar con el concepto Sl{[St&HCi&ﬁ?ta de tr.a‘ciicién y
sustituirlo por un concepto funcional de la hzsto?‘la, deberd estar dmpuc;:sta a
aceptar, precisamente en el terreno de arte y la literatura, el rtiproche f’sgr
unilateral. Quien se desentienda del platonismo latente del mérodo filolégi-
co, considere ilusoria tanto la esencia imperecedera de la obra de arte como
la intemporalidad del punto de vista de quien la contemplz.lly comien?‘e’ a
comprender la historia del arte como un proceso de produccién y;ffc?pu(;n
en el que no se transmiten funciones idénticas sino estructuras dgi oglcgs e
pregunta y respuesta entre presente y pasado, correrd el peligro le perd derze
una experiencia especifica del arte que, al parecer, se opone a su historicidad.

* La historiografia del arte, que se atiene al principio de la estructura abierta

y la interpretacién nunca consumable de las obras, ti'e)ne en cuenta ante
todo—en correspondencia con el proceso de compre_nslon.producavilse én—
terpretacion critica—Ila funcién lustradora y emancipatoria del arte. sa
historiografia, ;no deberd pasar por alto el cardcter estético del arte en senti-
do estricto, obviando su cardcter social, o dejar de %adof f)lV;dando su funcién
critica, comunicativa y soctalizadora, aquella contribucién que eI ser hr;;r.ngio |
que actia y sufre experimenta como MOmentos d’e -transﬁgu_racm.r’k, de '1522 -
te v de juego, como evasién de su existencia h.lstoncl:a ¥ su situacién sczlmla :
No se puede negar que la funcién emancipatoria y soczahzadf)‘ra de dar;e
constituye sélo una cara de su funciép social en el proceso de la historia de la
humanidad. La otra cara se muestra en el hecho de que las obras de arte «se
oponen al paso del tempo, a la fugac.idad yla ua}lsltorzeldad‘» po;que quieren
perpetuar, es decir, «prestar a los objetos de la vida ia’dlgmdad e etern%a/r
se»." La historia del arte tiene también, por tanto, segin fg(urt Badt, la misidn
de exponer «la perfeccién que el arte ha pocilflo repr@duofz‘xr en e(li segsh;man;)_,
incluso, por ejemplo, en el sufrimiento (el «Crist:?» de Gmmejwal )» ero T
conocer el cardcter supratemporal de esta funcmn. cjie magnificacién y perpe-
tuacién no quiere decir oponer otra vez a la historicidad del arte la esencia in-

86. M. Wehrli plantea esta objecidn en su discurso festivo Literatur und Geschichte, Fabres-
bericht dev Universitdt Ziirich, 1969-70, p. 6. . ) )

87. K. Badr, Wissenschafislebre der Kumsigeschichre (p. 160). Esta obra, pendiente atin de pu
biicacién, Que cito con la amable autorizacién de su autor, parte igualmente d’e una reflexién
sobre la obra de Droysen Historik, para proporcionar a la historia de las artes pldsticas una nue-
va base metodolégica. 88. lbid., p. 136,
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temporal de lo absolutamente bello que sélo se manifestaria en el cardcter im-
percedero de la obra. Lo imperecedero magnificado en una obra de arte es un
absoluto contra la wransitoriedad, creado &l mismo en 12 historia.® La historia
del arte incluye la aparicién de las obras y lo imperecedero como su resultado.
Si, con Karel Kosik, entendemos la dialéctica de Ia historia como un proceso en
el que la historia «contiene tanto Ia historicidad pasajera en la que el pasado se
hunde y #0 retorna, como el cardcter histérico, la formacién de lo imperecede-
ro, es decir, de lo que se va formando y creando»,” en tal caso la historia del
arte se caracterizard, mds que ningtn otro dmbito de la realidad histérica, por-
que en ella la formacién de lo imperecedero no sélo se lleva a cabo percepti-
blemente en la produccién de las obras, sino que, ademds, lo imperecedero se
hace constantemente presente en lo perecedero por medio de su recepcién.
La historia de arte sigue conservando esta especial condicién incluso si se -

acepta con [a teorfa marxista de la literatura que el arte y la literatura no pue-
den aspirar a una historia por si solos, sino que tinicamente se hacen histéricos
en la medida en que participan del proceso general de la prictica histérica. No
obstante, dentro de la historia general o de la historia de fa cultura, la historia
del arte garantiza a Ia humanidad un rango especial en la medida en que es ca-
paz de hacer comprensible y consciente por medio de la interpretacién la ca-
pacidad histérica de la «totalizacién en la que la prictica humana incluye en s
elementos del pasado y les da vida precisamente por esa integracién».?" La his-
toria del arte es la que nos pone ejemplarmente ante la vista la totalizacién en
este sentido, como «proceso de produccién y reproduccién, de revitalizacién
y renovacioén».” En efecto, aqui-segtin la conocida frase de T. S. Eliot—no
es s6lo la obra aurénticamente nueva Ja que revisa nuestra mirada a todas las
obras del pasado. Y la obra del pasado, que-—segiin Malraux—tiene en s el
brillo de lo bello imperecedero y encarna el arte como un antagonista det des-
tino, necesita también aqui el trabajo productivo de la compresién para poder
ser arrebatado del museo imaginario y abrirse al horizonte de significacién de
nuestro presente. Finalmente, la historiografia del arte puede recuperar tam-
bién aqui su discutida legitimacién en la medida en que busque y describa el
canon y la correlacién de las obras mediante los cuales renueva el caudal de ex-
periencia humana conservada en el arte del pasado, poniéndolos al mismo
tiempo a disposicién del reconocimiento por parte de ese presente.

ot

89. En este punto sigo a K. Kosik, Die Dialektik des Konkreten, Frankfurt 1967, en especial
su cap. «Historismus und Historizisrus» (pp. 133-149).
go. lbid., p. 143. or. Ihid., p. 148, oz. Ibid., p. 148.

246




