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Al lector:
Sobre la seleccion y la traduccion

A la luminosa y entrafiable memoria de luri Lotman.

A la vieja amistad de Juri Talvet y Peeter Torop, quienes hicieron
posible mi primer encuentro vivo con Lotman, la Escuela de Tartu y la
hermosa Estonia.

A la cordial generosidad de Mijail Lotman y Liubov Kiseliova, asi
como de Arén Gurévich, Viacheslay Vs. lvanov, lun Levin, Boris
Uspenski y otros representantes de la Escuela de Tartu.

Comencemos sin preambulos: el libro que tiene en sus manos el lector es el primer volumen de
una serie antoldgica en tres tomos que constituye la recopilacién mas completa de los articulos
tedricos de luri Loman que se haya publicado hasta la fecha: mas de 50 trabajos de semidtica de la
cultura, del texto, de la conducta, del espacio, del cine, del teatro, de las artes plasticas, etc.
Incomparablemente mas amplia, representativa y actualizada que las selecciones alemanas,
japonesa e italiana de mediados de los afios 70 y principios de los afios 80*. Y, por sorprendente que
resulte, incluso mucho mas amplia —en el dominio de la teoria, repetimos— que la reciente edicion
en ruso, de las abarcadoras Obras escogidas de Lotman en tres tomos (1992-1993), preparadas por
el propio autor para la editorial estonia Alexandra.

Este caracter tan excepcional de la presente edicidn espafiola se debe, por una parte, al resuelto
proposito que le dio origen: el de dedicar una antologia exclusivamente a reunir todos los articulos
tedrico-generales importantes publicados por Lotman desde los afios 60 hasta la fecha de cierre de
la recopilacion —fines de los 80, la de un primer proyecto, vy, luego, principios de los 90, la de la
presente version, convertida en definitiva por obra de la siempre prematura muerte de Lotman en
octubre de 1993. Asi pues, ella incluye numerosos textos teéricos que, obviamente, por su fecha de
aparicion, no podian haber sido recogidos en dichas antologias alemanas, japonesa e italiana, asi
como muchos otros no menos valiosos sobre culturologia, retdrica, literatura, cine, teatro y artes
plasticas que, por razones editoriales, no fueron incluidos por Lotman en su antologia personal
estonia. Pero al mismo tiempo excluye, también a diferencia de las mencionadas Obras escogidas,
sus decenas de articulos estrictamente histéricos sobre literatura y cultura rusas o 10s no menos
numerosos dedicados a la descripcion, analisis e interpretacion de obras concretas (de Evgueni
Oneguin a El Maestro y Margarita), asi como a la poética de autores (de Lérmontov a Brodski),
géneros (p. €j., el espacio en la novela rusa del siglo XIX), periodos (p. €j., la palabra en la

! Aufsatze zur Theorie und Methodoloie der Lite ratur und Kultur, Kronberg, 1974; Articulos sobre semiética de la
literatura y ja cultura (en japonés), Tokio, 1979; Testo e contesto. Semiotica dell arte e della cultura, Roma-Bari, 1980; y
Kunst als Sprache. Untersuchungen zum Zeichencharakter von Literatur und Kunst, Leipzig, 1981, ediciones cuyo
contenido va de los nueve a los dieciséis articulos.



[lustracion), conductas (p. €j., la teatralidad en el comportamiento de principios del siglo X1X), etc.,
—muchos de ellos portadores, es cierto, de importantes ideas teéricas y metodoldgicas formuladas
o implicitas, pero, por lo regular, entretejidas en filigrana con datos y debates historico-concretos de
la literatura y la cultura rusas poco o nada conocidos por el lector no ruso o no dedicado a la
rusistica o la eslavistica.

Por otra parte, y ante todo, esta excepcionalidad de la presente edicidn se debe precisamente a
la amistad y la participacion personal directa del propio jun Mijailovich Lotman, quien no s6lo nos
suministré durante lustros (por correo o personalmente —en Cuba, la URSS o Venezuela—)
originales, fotocopias y observaciones?, sino que también nos concedié en exclusividad, en el mas
generoso y honroso reconocimiento posible de nuestra labor de traduccion y difusidn de sus textos,
todos los derechos para la traduccion y edicidn en espafiol de sus articulos tedricos de semidtica de
la cultura y el arte, cuando en febrero-marzo de 1992, en Caracas, en medio de una de las
celebraciones internacionales de su setenta cumpleafios, revisé por Gltima vez y aprobo el contenido
y ordenacion del proyecto de la presente antologia, ya examinado por él en 1987, en La Habana.

Con todo, el volumen e importancia de sus cuatro libros teérico- generales, La estructura del
texto artistico (1970), La semiética del cine y los problemas de la estética cinematogr4fica (1973),
Cultura y explosion (1992) y Buscar el camino (1994)° asi como de la parte tedrica inicial de
Anélisis del texto poético (1972), el grueso de la produccion tedrica de Lotman esta constituido por
decenas de articulos publicados independientemente en diversas revistas (sobre todo en la tartuense
Semeiotiké, por él fundada y dirigida) y en recopilaciones de autores varios. Hasta lo que se
considera su primer libro, Lecciones de poética estructural (Tartu, 1964), puede ser visto como un
namero entero, el primero, de la revista Semeiotiké. Trudy po znakorym sistemam, que yuxtapone
tres articulos o «lecciones» sobre temas muy diversos; y su antepenultimo libro, inexistente en ruso
como tal, Universe of the Mind. A Semiotic Theory of Culture (Nueva York-Londres, 1990) es, en
esencia, una refundicion ampliada de varios articulos publicados en ruso separadamente en los afios
70y 80. Y si examinamos mas de cerca La estructura del texto artistico, vemos como gran parte de
ese libro esta constituida por articulos de las Lecciones de poética estructural o por blogues enteros
de ellos y de otros publicados en los afios 60, como «Sobre el problema de los significados en los
sistemas modelizantes secundarios», «Sobre la significacién modelizante de los conceptos de
“final” y “principio” en los textos artisticosy», etc. Y es que el formato o, si se prefiere, el «género»
del articulo ha sido el modo «natural» de existencia o, por lo menos, de aparicion inicial del
pensamiento de Lotman y de la mayoria de los miembros de la Escuela de Tartu. Y ello, en nuestra
opinion, se debe, por lo menos en el caso de Lotman, a una concepcién de su papel de investigador
tedrico como el de un explorador de avanzada, que descubre un terreno, realiza un estudio inicial de
éste, informa de sus resultados... y parte de inmediato al descubrimiento de nuevas tierras, dejando a
otros el trabajo de colonizacion, de cartografia sistemética y explotacion.

Entre otras muchas, dos razones fundamentales hacian sumamente necesaria la elaboracién de
la presente antologia para el lector de lengua espafiola en particular: en primer lugar, el estado del
conocimiento y difusion de la obra de Lotman y, en general, de la Escuela de Tartu entre los
investigadores, criticos y profesores de habla hispana, y, en segundo lugar, la especial significacion

2 Envios aquellos de una generosidad sélo comparable con la de los realizados hasta hoy desde Estonia por el
hispanista Jiri Talvet y el tedrico de la traduccion Peeter Torop, ambos profesores de la Universidad de Tartu, y el dltimo,
miembro activo de la Escuela de Tartu y del consejo de redaccion de su revista, Semeiotiké A estas inapreciables ayudas
se ha sumado en fecha reciente la de Liubov Kiseliova, estudiosa y colaboradora de Lotman, también de la Universidad de
Tartu, a cuya laboriosidad los estudiosos de la semiotica debemos agradecer la mas completa bibliografia de las
publicaciones de Lotman por todo el planeta (Materialy k bibliografli trudov professora lu. M. Lotmana», en
Sbomikstateik 70-letiiuprof Ju. M. Lotmana, Tartu, 1992, pags. 5 14-565, y, en una version aumentada, en el tomo 111 de I.
M. L., Izbrannye stat ’z, Tallin, Alexandra, 1993, péags. 441-482).

® No contamos entre estos libros teéricos mayores de Lotman el titulado Dialogo con la pantalla, escrito
conjuntamente con luri Tsivian, publicado en 1994, y definido por sus propios autores como «un alfabeto del lenguaje del
cine, unas primeras lecciones del lenguaje cinematografico —pero excelente en calidad de tal.



de la mas reciente produccion de Lotman, la de los ultimos veinte afios, que es precisamente la
menos conocida y accesible entre nosotros.

Sobre lo primero, nos vemos obligados a retomar aqui, por su inalterada validez, algunas
afirmaciones que formulamos hace dos afios al prologar una seleccion nuestra de trabajos de la
Escuela de Tartu para un nimero monografico de la revista mexicana Escritos’. A més de treinta
afios de su inicio, la vasta y variada produccién cientifica de Lotman y la Escuela de Tartu sigue
siendo, casi en su totalidad, una terra incognita para la gran mayoria de los investigadores de
lengua espafiola. Aun son muy contadas las traducciones al espafiol de sus libros y de sus
abundantes articulos, las cuales —hecho nada desdefiable— casi siempre presentan considerables,
cuando no muy graves deficiencias —entre otras cosas, porque por lo regular son traducciones de
traducciones (esto es, del ruso al francés, italiano o inglés, y de éstos al espafiol) y a menudo
«inconfesas» (pero delatadas por la transcripcién fonética no espafiola de las palabras rusas y por
los italianismos, galicismos, etc.), 0 a causa del pobre conocimiento del ruso y/o de la teoria literaria
y la semidtica por parte de los traductores. La extrema escasez de estas traducciones puede ser
comprobada echando una ligera ojeada a la mas completa bibliografia de los trabajos de/sobre la
Escuela de Tartu disponibles en espafiol, francés, inglés, italiano, aleman y portugués, realizada por
el profesor Manuel Caceres Sanchez, de la Universidad de Granada (Discurso, Sevilla, nim. 8,
1993), a cuya labor de edicion y organizacion debemos dos importantes momentos en la
divulgacion del pensamiento de/sobre Lotman en Espafia: el citado nimero de la revista Discurso,
de la Asociacion Andaluza de Semiética, dedicado por entero a Lotman y la Escuela de Tartu, y la
Reunion Internacional In Memoriam luri M. Lotman, (Universidad de Granada, 26-28 de octubre de
1995).

Por otra parte, la otra cara de estas traducciones «al cuadrado» es que estan asociadas a una
recepcion pasiva, sin iniciativa propia, como evidencia el hecho de que la dependencia respecto de
las ediciones extranjeras se extiende a la seleccion de los trabajos —y en el caso de una recopilacion
se produce un calco del contenido de una o varias ediciones fordneas— con la consiguiente
subordinacion a una agenda extranjera de intereses y necesidades tedricos —sea una del pais
mediador que encargd o edit6, o la del antélogo(-autor) que propone, 0 una de transaccién— vy,
ademas, con el consiguiente doble desfase cronolégico —el de la edicidn propia respecto a la
edicion extranjera y el de ésta respecto a las publicaciones originales. Felizmente, los antélogos de
las ediciones italiana (1973) y francesa (1976) en que se baso la recopilacion editada por Catedra en
1979, Semiética de la cultura, fueron los propios Lotman y Uspenski, y el mas reciente de los textos
alli recogidos habia sido publicado en ruso «sélo» cinco afios antes®.

La enorme laguna en materia de traducciones espafiolas de la Escuela de Tartu no ha sido
reducida en mucho ni siquiera por la intervencion divulgativa de la revista tedrica cubana Criterios,
ni, en general, por nuestra propia labor en Cuba y México en el dominio de la seleccion y
traduccion directa del ruso, que desde 1982 hasta 1995 habia puesto en circulacion en espafiol un
total de 17 textos de Lotman y 18 de otros miembros de la Escuela (labor que habia comenzado en
1972 con traducciones indirectas a través del francés y del rumano). Lamentablemente, la deseada
aparicion de nuevos traductores de los textos originales de la Escuela no siempre ha tenido los
benéficos resultados esperados (como los meritorios de la reciente incorporacion del también
investigador y traductor cubano Rinaldo Acosta), sino en ocasiones todo lo contrario: traducciones
deficientes e incompetentes desde el punto de vista de la lengua y la cultura generales y de la

# «Mostrar la Escuela de Tartu como escuela: mas alla de Lotman y Uspenski», en Escritos, Centro de Ciencias del
Lenguaje, Universidad Auténoma de Puebla, nim. 9, 1993, pags. 7-13. El volumen incluye once trabajos de la Escuela: de
Lotman, B. A. Uspenski, V. Vs. Ivanov, V. N. Toporov, E. M. Meletinski, 1. 1. Levin y Peeter Torop.

% Lotman y Uspenski, eds., Travaux sur les systt5mes de signes. Ecole de Tartu, textos escogidos y presentados por
I. M. Lotman y B. A. Ouspenski, Bruselas, Complexe, 1976; Lotman y Uspenski. eds., Richerche semiotiche. Nuove
tendenze delle scienze umane nell’URSS, Turin, Einaudi, 1973.



terminologia cientifica especializada, que sélo vienen a desfigurar y desacreditar el pensamiento de
los semidticos de Tartu, a pesar de las incuestionablemente buenas intenciones de quienes las
encargaron o las aceptaron entusiastamente para su divulgacion®.

A esta limitacion se suman aquellas relacionadas con la distribucion y el mercado editorial, que
a menudo hacen que permanezcan desconocidas o inaccesibles (fisica y/o econdmicamente) las
dispersas ediciones espafiolas de articulos y libros de la Escuela en la América Latina, las
mexicanas en Espafia 0 en muchos paises de América Latina, y las cubanas en casi todas partes.
Ahora bien, los estudiosos hispanoparlantes que leen italiano, francés, inglés, portugués o/y aleméan
no estan en una situacion mucho mejor, y ello por razones analogas: las traducciones, en mayor
numero y casi siempre realizadas de la lengua original y con mayor competencia linguistica y
cientifica, son, de todos modos, muy escasas en comparacion con el corpus de la Escuela, y también
de muy (o mas) dificil acceso por razones de distribucion y precios, asi como por su dispersion en
decenas de revistas, antologias y libros de multiples paises. Y es que ni siquiera los muy contados
investigadores hispanoparlantes que pueden leer directamente del ruso han podido disfrutar de un
privilegiado facil acceso a la obra de la Escuela de Tartu: durante los afios 60, 70 y 80, con rigor y
éxito variables, la nomenklatura y los apparatchiki soviéticos se esforzaron por dificultar o
imposibilitar por todos los medios el acceso a los textos de la Escuela: reducidisima tirada,
circulacion restringida, ausencia completa en las librerias y casi completa hasta en las salas de
acceso controlado de las principales bibliotecas de la URSS, prolongados tramites para obtener el
permiso de enviar originales o impresos al extranjero... y la no concesion de permisos de viaje a
Occidente o al extranjero en general. Jamas olvidaremos que las primeras palabras de una
personalidad intelectual del prestigio mundial y la avanzada edad de luri Lotman en el | Encuentro
Internacional de Criterios (La Habana, 1987), que tuvimos el honor de organizar, fueron para
expresar su satisfaccion de que su primera estancia en Occidente se produjera en esa visita suya a
Cuba; ni que para lograr esa salida a lo que era considerado oficialmente un «hermano pais
socialista» habia sido necesario un prolongado y duro forcejeo con la Unién de Escritores y el
Ministerio de Cultura de la URSS.

La otra razén fundamental que hacia inaplazable la preparacion de esta antologia es la urgencia
de que se estudie en profundidad la produccion teérica de Lotman posterior a lo que se ha llamado
su inicial etapa «tectdnica», «neoestructuralista», que es precisamente la conocida gracias a los dos

® Un ejemplo de estas traducciones puede ser la del texto «La historia y la semi6tica. La percepcion del tiempo como
problema semiotico», de Boris Uspenski, realizada del ruso por el prof. Rafael Guzman Tirado y publicada en Discurso,
Sevilla, nim. 8, 1993, pags. 47-89. Alli siuzhet (sujet, trama, argumento) y siuzhetnyi son traducidos como tema, temético
(aun cuando Uspenski destaca su equivalencia con historia); zerkal 'nost’ (especularidad), como tersura; skazka (cuento
maravilloso folclérico), como cuento a secas, en general; perezhivanie (vivencia, Erlelmis), indistintamente como
concepcién, experimentacion, impresion; oposredstvovannoe (mediato, indirecto), como directo; retor nrysknno objodit
mesta (el rétor recorre mentalmente los lugares), como el orador evita, deforma consciente, los lugares; prostransivo
preobrazuetsia yo vremza (el espacio se transforma en tiempo), como el espacio se forma en el tiempo; jama (la divinidad
hindu, de igual nombre en espafiol) es convertida por el traductor en las Profi4ndidades (en ruso, iama, palabra homéfona,
significa «hoyo»); el gran clasico Tucidides es convertido en el cuasi japonés Fukidid (transcripcién espafiola de la
fonética rusa del nombre griego), y asi sucesivamente a cada paso a todo lo largo del texto. Lamentablemente, también
Lotman sufrio tres traducciones semejantes a manos de este mismo profesor. He aqui s6lo dos o tres ejemplos de una sola
de esas traducciones, la del articulo «Sobre el papel de los factores casuales en la evolucién literaria» (ibidem, péags. 91-
101): vnesistemnoe (extrasistémico, exterior al sistema) y sistemnoe (sistémico) son traducidos como extrasistematico y
sistematico (en ruso: sistematicheskii); rodovye otnosheniia (relaciones —sociales— gentilicias, del periodo de lagens),
como relaciones patrimoniales, y EVM (abreviatura de elektronnaia vychislitel’naia machina, maquina calculadora
electrénica, computadora), es traducida, por homofonia y tal vez metonimia y antonomasia anecdéticas, como IBM (sigla
de la conocida firma Internacional Business Machines, Compafiia Internacional de Maquinas de Oficina). Mientras
escribiamos estas lineas, ha llegado a nuestras manos otra reciente traduccion de un texto de Lotman por Guzman Tirado
(«La biografia literaria en el contexto histérico cultural», Signa, 1995, 4, pags. 9-26), en la que, entre muchas otras graves
desfiguraciones conceptuales, hallamos la siguiente: donde Lotman afirma que el creador del texto «se percibe a si mismo
fakticheski [realmente, en realidad] no como autor, sino como mediador», Guzman hace decir a Lotman que «él se percibe
de forma fantastica [en ruso seria fantastichesks] no como autor, sino como mediador».



libros y la recopilacion publicados en Espafia, tomados equivocadamente en fecha reciente por
algunos autores espafioles como Unica base de sus generalizaciones criticas sobre «el pensamiento
de Lotman». En efecto, desde mediados de los afios 70, pero sobre todo en los afios 80 y hasta su
muerte en 1993, el pensamiento de Lotman evoluciona hacia un enfoque cada vez méas dindmico del
texto y de la cultura y hacia una concepcion de éstos como generadores de sentido y no como una
especie de embalaje y de almacén de éste, respectivamente. En esta segunda, Gltima y mas
importante etapa, que convencionalmente podriamos llamar «dindmica», «postneoestructuralista» y
hasta «postmoderna» en el sentido hassaniano, y cuyo concepto clave seré el de «semiosfera», los
intereses tedricos de Lotman se dirigen cada vez mas hacia el funcionamiento real de los textos, la
pragmatica literaria y la recepcidn, la literatura masiva, el intexto, el poliglotismo de la cultura, las
ideas de Bajtin, la influencia y la interaccion de las culturas, la funcion cultural de la memoria
semidtica, el discurso histérico, el progreso tecnoldgico y los miedos generados por la cultura, el
papel de los factores casuales, y, finalmente, los problemas de la «l6gica de la explosién de
sentido», el trinarismo, la discontinuidad y la impredecibilidad en la dindmica de la cultura.

Son esos temas «dindmicos» de la Gltima etapa (la mas rica en articulos tedricos) los que
predominan en las paginas de nuestra antologia, junto a muchos otros también nuevos y otros no tan
nuevos en su obra, pero abordados de una manera nueva y mas amplia: la lengua hablada, la
retdrica, el simbolo, el origen del sujet, las relaciones entre literatura y mitologia, el didlogo y la
asimetria cerebral, la cultura y la inteligencia artificial, la biografia literaria, etc. Entre los temas
nuevos a los que Lotman dedicé articulos aqui también incluidos, debemos mencionar la retérica
iconica, la semidtica del teatro, de la arquitectura, de la naturaleza muerta, de los mufiecos y de los
dibujos animados.

Esperamos, pues, que con la ayuda de nuestra antologia se generalice al fin en el mundo de
habla hispana una imagen fiel del pensamiento de Lotman en su evolucidn historica, y también en
su diversidad de intereses en cada momento dado. Sin embargo, no quisiéramos que, en modo
alguno, nuestra antologia contribuyera al «lotmanocentrismo» de la recepcion de la Escuela de
Tartu en lengua espafiola, esa casi exclusiva concentracion en la obra y personalidad de Lotman que
también se dio y aln se da en otras lenguas. Todo lo contrario: aspiramos a que, al descubrir tantos
textos valiosos desconocidos, el estudioso concluya gque probablemente hallaria otros muchos yendo
mas alla de Lotman, hacia la obra de sus colaboradores y discipulos de diversas generaciones, entre
los cuales encontraria otras fuertes individualidades cientificas —como Uspenski, Ivanov, Toporov,
Meletinski, Gurévich, Levin o lampolski, tal vez sélo conocidos de hombre o por algin que otro
texto aislado’—, decenas de valiosos articulos y libros enteros de esos dotados autores y de otros —
como Revzin, Piatigorski, Tsivian, B. Gasparov, Torop, Timenchik, Meizerskii, Pliujanova, etc.—
sobre temas y problemas que Lotman nunca abordd en especial: desde la semantica musical o la
intertextualidad en el cine hasta lo grotesco, la traduccion, la «Nueva Historia» o la semidtica de la
mentira... Justamente el conocimiento de estos autores y textos permitird apreciar en toda su
grandeza la hazafia intelectual que realizé luri Lotman en un contexto politico-cultural tan hostil, al
nuclear tal numero de talentos tan diversos en un didlogo que ya dura décadas y cuyos abundantes
frutos apenas se estdn empezando a conocer en nuestra lengua.

DESIDERIO NAVARRO
Los Naranjos, Cuba.
Junio de 1996.

 Aungue los nombres de Uspenski e Ivanov son mas conocidos, no ocurre asf con su respectiva obra tedrica, cuyos
principales exponentes —en el caso del primero, la Poética de la composicion (1970), un clasico de la teoria semidtica del
punto de vista, y en el caso del segundo, libros como Par e impar. La asimetria del cerebro y de los sistemas signicos
(1978) o Ensayos de historia de la semidtica en la URSS (1976) — aln permanecen inéditos en espafiol.



Acerca de la semiosfera®

A la memoria de Roman Osipovich Jakobson

La semidtica actual esta viviendo un proceso de revision de algunos conceptos béasicos. Es de
todos sabido que en los origenes de la semidtica se hallan dos tradiciones cientificas. Una de ellas se
remonta a Peirce y Monis y parte del concepto del signo como elemento primario de todo sistema
semidtico. La segunda se basa en las tesis de Saussure y de la Escuela de Praga y toma como
fundamento la antinomia entre la lengua y el habla (el texto). Sin embargo, con toda la diferencia
existente entre estos enfoques, tienen algo esencial en comdn: se toma como base el elemento mas
simple, con caracter de atomo, y todo lo que sigue es considerado desde el punto de vista de la
semejanza con él. Asi, en el primer caso, se toma como base del analisis el signo aislado, y todos
los fendmenos semi6ticos siguientes son considerados como secuencias de signos. El segundo
punto de vista, en particular, se expres6 en la tendencia a considerar el acto comunicacional aislado
— el intercambio de un mensaje entre un destinador y un destinatario — como el elemento primario
y el modelo de todo acto semidtico. Como resultado, el acto individual del intercambio signico
comenzd a ser considerado como el modelo de la lengua natural, y los modelos de las lenguas
naturales, como modelos semidticos universales, y se tendio a interpretar la propia semidtica como
la extension de los métodos linglisticos a objetos que no se incluian en la linglistica tradicional.
Este punto de vista, que se remonta a Saussure, lo expresd con extrema precision el difunto I. I.
Revzin, quien, en los debates de la Segunda Escuela de Verano en Kaariku (1966), propuso esta
definicion: «El objeto de estudio [predmet] de la semiética es cualquier objeto [ob ekt] que ceda
ante los recursos de la descripcion linguistica».

Tal enfoque respondia a una conocida regla del pensamiento cientifico ascender de lo simple a
lo complejo; y en la primera etapa, sin duda, se justificd. Sin embargo, en él se esconde también un
peligro: la conveniencia heuristica (la comodidad del anélisis) empieza a ser percibida como una

1«0 semiosfere», en Semeiotiké Trudy po znakorym sistemam, Tartu, Tartu Riildiku Ulikooli Toimetised, nim. 17,
1984, pags. 5-23. Reproducido en I. M. L., Izbrarn!ye stat’i, Tallin, Alexandra 1992, t. 1, pags. 11-24. [N. del T.]
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propiedad ontoldgica del objeto, al que se le atribuye una estructura que asciende de los elementos
con caracter de atomo, simples y claramente perfilados, a la gradual complicacién de los mismos. El
objeto complejo se reduce a una suma de objetos simples.

El camino recorrido por las investigaciones semiéticas durante los Ultimos veinte afios permite
tomar muchas cosas de otro modo. Como ahora podemos suponer, no existen por si solos en forma
aislada sistemas precisos y funcionalmente univocos que funcionan realmente. La separacion de
éstos esta condicionada Unicamente por una necesidad heuristica. Tomado por separado, ninguno de
ellos tiene, en realidad, capacidad de trabajar. S6lo funcionan estando sumergidos en un continuum
semidtico, completamente ocupado por formaciones semidticas de diversos tipos y que se hallan en
diversos niveles de organizacion. A ese continuum, por analogia con el concepto de biosfera
introducido por V. I. Vernadski, lo llamamos semiosfera. Debemos prevenir contra la confusion del
término de noosfera empleado por V. I. Vernadski y el concepto de semiosfera introducido por
nosotros. La noosfera es una determinada etapa en el desarrollo de la biosfera una etapa vinculada a
la actividad racional del hombre. La biosfera de Vernadski es un mecanismo cosmico que ocupa un
determinado lugar estructural en la unidad planetaria. Dispuesta sobre la superficie de nuestro
planeta y abarcadora de todo el conjunto de la materia viva, la biosfera transforma la energia
radiante del sol en energia quimica y fisica, dirigida a su vez a la transformacion de la
«conservadora» materia inerte de nuestro planeta. La noosfera se forma cuando en este proceso
adquiere un papel dominante la razén del hombre?. Mientras que la noosfera tiene una existencia
material y espacial y abarca una parte de nuestro planeta, el espacio de la semiosfera tiene un
caracter abstracto. Esto, sin embargo, en modo alguno significa que el concepto de espacio se
emplee aqui en un sentido metaférico. Estamos tratando con una determinada esfera que posee los
rasgos distintivos que se atribuyen a un espacio cerrado en si mismo. Sé6lo dentro de tal espacio
resultan posibles la realizacion de los procesos comunicativos y la produccion de nueva
informacion.

La concepcion que de la naturaleza de la biosfera tiene V. |. Vernadski puede ser Gtil para
definir el concepto que estamos introduciendo; por eso debemos detenemos en ella y examinarla
mas detalladamente. V. I. Vernadski definia la biosfera como un espacio completamente ocupado
por la materia viva. «La materia viva —escribio— es un conjunto de organismos vivos»®. Tal
definicion, al parecer, da razones para pensar que se toma como base el hecho con caracter de
atomo del organismo vivo aislado, cuya suma forma la biosfera. Sin embargo, en realidad no es asi.
Ya el hecho de que la materia viva sea considerada como una unidad organica —una pelicula sobre
la superficie del planeta— y de que la diversidad de su organizacion interna retroceda a un segundo
plano ante la unidad de la funcién cosmica —ser un mecanismo de transformacion de la energia
irradiada por el sol en energia quimica y fisica de la tierra—, habla del caracter primario que, en la
conciencia de Vernadski, tiene la biosfera con respecto al organismo aislado. «Todas esas
condensaciones de la vida estan ligadas entre si de la manera mas estrecha. Una no puede existir sin
la otra. Este vinculo entre las diversas peliculas y condensaciones vivas, y el caracter invariable de

2 «La historia del pensamiento cientifico, del conocimiento cientifico [...] es, a la vez, la historia de la creacion de
una nueva fuerza geoldgica en la biosfera: el pensamiento cientifico, antes ausente en la biosfera», V. I. Vernadski,
Razmyshleniia naturalista. Naucbnaidmysl’kakplanetarnoe iavlenie, t. 2, Moscu, 1977, péag. 22.

% V. 1. Vernadski, Biosfera (izbrannye trudypo biogueojimii), Moscu, 1967, pag. 350.
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las mismas, son un rasgo inmemorial del mecanismo de la corteza terrestre, que se manifiesta en
ella en el curso de todo el tiempo geoldgico»*. De manera particularmente definida se halla
expresada esa idea en la siguiente formula: «La biosfera tiene una estructura completamente
definida, que determina todo lo que ocurre en ella, sin excepcion alguna [...] EI hombre, como se
observa en la naturaleza, asi como todos los organismos vivos, como todo ser vivo, es una funcion
de la biosfera, en un determinado espacio-tiempo de ésta»°.

También en las cuestiones de la semiotica es posible un enfoque andlogo. Se puede considerar
el universo semidtico como un conjunto de distintos textos y de lenguajes cerrados unos con
respecto a los otros. Entonces todo el edificio tendra el aspecto de estar constituido de distintos
ladrillitos. Sin embargo, parece mas fructifero el acercamiento contrario: todo el espacio semiético
puede ser considerado como un mecanismo Unico (Si no como un organismo). Entonces resulta
primario no uno u otro ladrillito, sino el «gran sistema», denominado semiosfera. La semiosfera es
el espacio semidtico fiera del cual es imposible la existencia misma de la semiosis. Asi como
pegando distintos bistecs no obtendremos un ternero, pero cortando un ternero podemos obtener
bistecs, sumando los actos semidticos particulares, no obtendremos un universo semiotico. Por el
contrario, sélo la existencia de tal universo —de la semiosfera— hace realidad el acto signico
particular. La semiosfera se caracteriza por una serie de rasgos distintivos.

1. Caracter delimitado. El concepto de semiosfera esta ligado a determinada homogeneidad e
individualidad semidticas. Estos dos conceptos (homogeneidad e individualidad), como veremos,
son dificilmente definibles desde el punto de vista formal y dependen del sistema de descripcion,
pero eso no anula el carécter real de los mismos ni la facilidad con que se los puede distinguir en el
nivel intuitivo. Ambos conceptos presuponen el caracter delimitado de la semiosfera respecto del
espacio extrasemiotico o alosemidtico que la rodea.

Uno de los conceptos fundamentales del caracter semidticamente delimitado es el de frontera.
Puesto que el espacio de la semiosfera tiene caracter abstracto, no debemos imaginamos la frontera
de ésta mediante los recursos de la imaginacion concreta. Asi como en la matematica se llama
frontera a un conjunto de puntos perteneciente simultdneamente al espacio interior y al espacio
exterior, la frontera semiética es la suma de los traductores-«filtros» bilinglies pasando a través de
los cuales un texto se traduce a otro lenguaje (o lenguajes) que se halla fuera de la semiosfera dada.
El «carécter cerrado» de la semiosfera se manifiesta en que ésta no puede estar en contacto con los
textos alosemiodticos o con los no-textos. Para que éstos adquieran realidad para ella, le es
indispensable traducirlos a uno de los lenguajes de su espacio interno o semiotizar los hechos no-
semiodticos. Asi pues, los puntos de la frontera de la semiosfera pueden ser equiparados a los
receptores sensoriales que traducen los irritantes externos al lenguaje de nuestro sistema nervioso, o
a los bloques de traduccion que adaptan a una determinada esfera semidtica el mundo exterior
respecto a ella.

De lo dicho resulta evidente que el concepto de frontera es correlativo al de individualidad
semidtica. En este sentido se puede decir que la semiosfera es una «persona semiotica» y comparte

4 V. 1. Vernadski, Izbrarnye sochineniia, t. 5, Moscu, 1960, pag. 101.
® V. I. Vernadski, Ra.zmyshkniia naturalista..., t. 2, pag. 32.
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una propiedad de la persona como es la union del caracter empiricamente indiscutible e
intuitivamente evidente de este concepto con la extraordinaria dificultad para definirlo formalmente.
Es sabido que la frontera de la persona como fendmeno de la semiética histérico-cultural depende
del modo de codificacién. Asi, por ejemplo, en unos sistemas la mujer, los nifios, los criados no
libres y los vasallos pueden ser incluidos en la persona del marido, del amo y del patrén, careciendo
de una individualidad independiente; y en otros, son considerados como personas aisladas. Esto se
deja ver claramente en la relatividad de la semidtica juridica. Cuando Ivan el Terrible ejecutaba,
junto con el infortunado boyardo, no sélo a la familia, sino también a todos sus criados, €so no
estaba dictado por un imaginario temor de la venganza (como si un siervo de una heredad provincial
pudiera ser peligroso para un zar!), sino por la idea de que, juridicamente, todos ellos constituian
una sola persona con el cabeza de la familia, y, por lo tanto, el castigo, naturalmente, se extendia a
ellos. Los rusos veian el «terror» —Ila crueldad del zar— en que éste empleaba ampliamente las
ejecuciones entre sus hombres, pero la inclusién de todos los representantes del linaje en la
composicion de la infortunada unidad era natural para ellos. En cambio, los extranjeros se
escandalizaban de que por la culpa de un ser humano sufriera otro. Todavia en el afio 1732 la
esposa del embajador inglés, Lady Rondeau (que en modo alguno era hostil a la corte rusa y que
describi6 en sus epistolas la bondad y la sensibilidad de Anna loannovna y la nobleza de Biron), al
informarle a una corresponsal europea suya sobre el destierro de la familia de los Dolgorukov,
escribid: «A usted, tal vez, le asombrara el destierro de mujeres y nifios; pero aqui, cuando el cabeza
de familia cae en desgracia, toda la familia sufre persecucion»®. Ese mismo concepto de persona
colectiva (en este caso: de linaje), y no individual, se halla, por ejemplo, en la base de la venganza
de la sangre, cuando todo el linaje de un homicida es percibido como una persona juridicamente
responsable. S. M. Soloviov vinculaba de manera convincente el mestnichestvo’ a la idea de la
persona de linaje colectiva:

Es comprensible que, siendo tan soélida la unién del linaje, siendo tan responsables, unos por los otros,
todos los miembros del linaje, la importancia de la persona aislada desapareciera necesariamente ante la
importancia del linaje; una persona era inconcebible sin linaje: cierto Ivan Petrov no era concebible como
Ivan Petrov solo, sino Unicamente como lvan Petrov con sus hermanos y sobrinos. Con tal fusién de la
persona con el linaje, si ascendia en el cargo una persona, ascendia todo el linaje, y con el descenso de un
miembro del linaje, descendia todo el linaje®.

La frontera del espacio semi6tico no es un concepto artificial, sino una importantisima posicion
funcional y estructural que determina la esencia del mecanismo semi6tico de la misma. La frontera
es un mecanismo bilingiie que traduce los mensajes externos al lenguaje interno de la semiosferay a

® Pis’ma ledi Rondo, zheny angliiskogo rezidenta pi russkom dvore u tsarstvovanie imp. Anty luanovny, ed. y notas
de S. N. Shubinski, San Petersburgo, 1874, pag. 46.

" Mesinichesivo: «En la Rusia medieval: orden de sustitucién en los cargos en dependencia de la nobleza del linaje y
del grado de importancia de los cargos ocupados por los antepasados (S. I. Ozhegov, Slovar russkogo iazyka, Moscl,
1973). [N. del T.]

8 Serguei Mijailovich Soloviov, Istorzia Rossii s drevneishij vremion, Libro tercero, San Petersburgo,
Obshchestvennaia pol’za, s. f., col. 679.
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la inversa. Asi pues, sélo con su ayuda puede la semiosfera realizar los contactos con los espacios
no-semiotico y alosemiotico. Tan pronto pasamos al dominio de la seméntica, nos vemos en la
necesidad de apelar a la realidad extrasemidtica. Sin embargo, no se debe olvidar que, para una
determinada semiosfera, esta realidad sélo deviene «realidad para si» en la medida en que sea
traducible al lenguaje de la misma (asi como las materias quimicas externas solo pueden ser
asimiladas por la célula si son traducidas a las estructuras bioquimicas propias de ésta —ambos
casos son manifestaciones particulares de una misma ley).

La funcién de toda frontera y pelicula (desde la membrana de la célula viva hasta la biosfera
como —segun Vernadski— pelicula que cubre nuestro planeta, y hasta la frontera de la semiosfera)
se reduce a limitar la penetracion de lo externo en lo interno, a filtrarlo y elaborarlo
adaptativamente. En los diversos niveles, esta funcion invariante se realiza de diferente manera. En
el nivel de la semiosfera, significa la separacidn de lo propio respecto de lo ajeno, el filtrado de los
mensajes externos y la traduccion de éstos al lenguaje propio, asi como la conversion de los no-
mensajes externos en mensajes, es decir, la semiotizacion de lo que entra de afuera y su conversion
en informacion.

Desde este punto de vista, todos los mecanismos de traduccion que estan al servicio de los
contactos externos pertenecen a la estructura de la frontera de la semiosfera. La frontera general de
la semiosfera se interseca con las fronteras de los espacios culturales particulares.

En los casos en que el espacio cultural tiene un caracter territorial, la frontera adquiere un
sentido espacial en el significado elemental. Sin embargo, también cuando eso ocurre, ella conserva
el sentido de un mecanismo buffer que transforma la informacion, de un peculiar blogue de
traduccion. Asi, por ejemplo, cuando la semiosfera se identifica con el espacio «cultural» dominado,
y el mundo exterior respecto a ella, con el reino de los elementos cadticos, desordenados, la
distribucion espacial de las formaciones semiéticas adquiere, en una serie de casos, el siguiente
aspecto: las personas que en virtud de un don especial (los brujos) o del tipo de ocupacién (herrero,
molinero, verdugo) pertenecen a dos mundos y son como traductores, se establecen en la periferia
territorial, en la frontera del espacio cultural y mitolégico, mientras que el santuario de las
divinidades «culturales» que organizan el mundo se dispone en el centro. Cfr., en la cultura del
siglo XIX, la estructura social del elemento «destructivo» del cinturén de los suburbios; ademas, el
suburbio interviene, por ejemplo, en el poema de Tsvetdeva («Poema de la entrada de la ciudad»),
tanto como parte de la ciudad, como en calidad de espacio perteneciente al mundo que destruye a la
ciudad. Su naturaleza es bilingle.

Todos los grandes imperios que lindaban con némadas, «estepa» 0 «barbaros», asentaban en
sus fronteras tribus de esos mismos ndmadas o «barbaros», contratados para el servicio de la
defensa de la frontera. Esas colonias formaban una zona de bilinglismo cultural que garantizaba los
contactos semidticos entre los dos mundos. Esa misma funcion de frontera de la semiosfera es
desempefiada por las regiones con diversas mezclas culturales: ciudades, vias comerciales y otros
dominios de formaciones de koiné y de estructuras semidticas creolizadas.

Un mecanismo tipico de la frontera es la situacion de la «novela de frontera» del tipo del epos
bizantino sobre Diguenis o aquella a la que se alude en El Cantar de las Huestes de Igor. En
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general, el sujet’ del tipo de Romeo y Julieta sobre una unién amorosa que une dos espacios
culturales enemigos, revela claramente la esencia del «mecanismo de la fronterax.

Hay que tener en cuenta, sin embargo, que, si desde el punto de vista de su mecanismo
inmanente, la frontera une dos esferas de la semiosis, desde la posicién de la autoconciencia
semidtica (la autodescripcion en un metanivel) de la semiosfera dada, las separa. Tomar conciencia
de si mismo en el sentido semiotico-cultural, significa tomar conciencia de la propia especificidad,
de la propia contraposicion a otras esferas. Esto hace acentuar el carcter absoluto de la linea con
gue la esfera dada esta contorneada.

En diferentes momentos historicos del desarrollo de la semiosfera, uno u otro aspecto de las
funciones de la frontera puede dominar, amortiguando o aplastando enteramente al otro.

La frontera tiene también otra funcion en la semiosfera: es un dominio de procesos semidticos
acelerados que siempre transcurren mas activamente en la periferia de la oikumena cultural, para de
ahi dirigirse a las estructuras nucleares y desalojarlas.

Con el ejemplo de la historia de la antigua Roma queda bien ilustrada una regularidad™ més
general: un determinado espacio cultural, al ensancharse impetuosamente, introduce en su Orbita
colectividades (estructuras) externas y las convierte en su periferia. Esto estimula un impetuoso
auge semidtico-cultural y econoémico de la periferia, que traslada al centro sus estructuras
semidticas, suministra lideres culturales y, en resumidas cuentas, conquista literalmente la esfera del
centro cultural. Esto, a su vez, estimula (por regla general, bajo la consigna del regreso «a los
fundamentos») el desarrollo semiético del nacleo cultural, que de hecho es ya una nueva estructura
surgida en el curso del desarrollo historico, pero que se entiende a si misma en metacategorias de
las viejas estructuras. La oposicion centro/periferia es sustituida por la oposicion ayer/hoy.

Puesto que la frontera es una parte indispensable de la semiosfera, esta Gltima necesita de un
entorno exterior «no organizado» y se lo construye en caso de ausencia de éste. La cultura crea no
s6lo su propia organizacion interna, sino también su propio tipo de desorganizacion externa. La
Antigliedad se construye «los barbaros»; y la «conciencia», la «subconsciencia». En esto, daba lo

® A pesar de que el término ruso siuzbet suele ser traducido con las palabras espafiolas «trama» y «argumento», aqui y
en adelante lo conservamos —en transcripcion francesa, dado su cardcter de galicismo ruso— como una acufiacion
especifica de la Poética tedrica rusa formalista y estructuralista, inseparable de un contexto historico de definiciones
divergentes, oposiciones terminoldgicas (sujet / fabula) y discrepancias internacionales (por ejemplo, entre las
concepciones rusa y croata del mismo). Por lo demas, en esa misma forma no traducida, el término ha entrado en el
arsenal terminoldgico de otras lenguas (checo y aleman, por ejemplo). [N. del T.]

0 En ruso: zakonomernost’, conformidad con una ley (zaleon: ley, -mem-: conforme a, -Qn: sufijo para la formacién
de sustantivos abstractos). Este término tiene sus equivalentes, entre otros, en polaco (prawidlowos’c’), checo
(z4konitost), rumano (lecitaie), aleman (Gesetzmfissz ¢keit) y hlngaro (a ’szenise’g) —estos dos ultimos formados de la
misma manera que en ruso. «Regularidad» (o sea, conformidad con una igkz), término espafiol habitualmente empleado
para traducir «zakonwnernost’» y sus homélogos en otras lenguas —a menudo a sabiendas de su no equivalencia y por
temor a la comprension de «legalidad» en términos de leyes juridicas y no objetivas o naturales—, aqui puede prestarse a
indeseables correlaciones con el término «irregularidad (semidtica)» /neravnomernost’]. No obstante, nos sometemos a la
costumbre, al no disponer de un mejor término para llenar ese vacio terminolégico de la lengua espafiola. Al tratar de
llenarlo, convendréa tener en cuenta que el rumano, una lengua latina, no vacild en crear los neologismos le,gic y le,citate
(«légico» y «legicidad») con las respectivas acepciones de «Que esta en conformidad con las exigencias de leyes objetivas
del desarrollo» y «Propiedad de los fendmenos de desenvolverse en conformidad con dichas exigencias». [N. del T.]

15



mismo que esos «barbaros», en primer lugar, pudieran poseer una cultura mucho mas antigua y, en
segundo lugar, desde luego, no representaran un Unico todo, y formaran una gama cultural que
abarcaba desde altisimas civilizaciones de la Antigliedad hasta tribus que se hallaban en un estadio
muy primitivo del desarrollo. No obstante, la civilizacién antigua s6lo pudo tomar conciencia de si
misma como un todo cultural después de construir ese, por asi decir, mundo «barbaro» Unico, cuyo
rasgo distintivo fundamental era la ausencia de un lenguaje comun con la cultura antigua. Las
estructuras externas, dispuestas al otro lado de la frontera semiética, son declaradas no-estructuras.

La valoracion de los espacios interior y exterior no es significativa. Significativo es el hecho
mismo de la presencia de una frontera. Asi, en las robinsonadas del siglo XVI11, el mundo de los
«salvajes» que se halla fuera de la semiética de la sociedad civilizada (pueden equipararse a él los
mundos de animales o de nifios, construidos de manera igualmente artificial —con arreglo al rasgo
distintivo del estar situado fuera de las «convenciones» de la cultura, es decir, de los mecanismos
semidticos de ésta), es valorado positivamente.

2. Irregularidad semiética. De lo dicho en el primer punto se ve que el espacio «no-semiotico,
de hecho, puede resultar el espacio de otra semi6tica. Lo que desde el punto de vista interno de una
cultura dada tiene el aspecto de un mundo no-semi6tico externo, desde la posicién de un observador
externo puede presentarse como periferia semidtica de la misma. Asi pues, de la posicion del
observador depende por donde pasa la frontera de una cultura dada.

Esta cuestion se ve complicada por la obligatoria irregularidad interna como ley de la
organizacion de la semiosfera. El espacio semiético se caracteriza por la presencia de estructuras
nucleares (con mas frecuencia varias) con una organizacion manifiesta y de un mundo semi6tico
mas amorfo que tiende hacia la periferia, en el cual estan sumergidas las estructuras nucleares. Si
una de las estructuras nucleares no sélo ocupa la posiciéon dominante, sino que también se eleva al
estadio de la autodescripcién y, por consiguiente, segrega un sistema de metalenguajes con ayuda
de los cuales se describe no solo a si misma, sino también al espacio periférico de la semiosfera
dada, entonces encima de la irregularidad del mapa semi6tico real se construye el nivel de la unidad
ideal de éste. La interaccidn activa entre esos niveles deviene una de las fuentes de los procesos
dindmicos dentro de la semiosfera.

La irregularidad en un nivel estructural es complementada por la mezcla de los niveles. En la
realidad de la semiosfera, por regla general se viola la jerarquia de los lenguajes y de los textos:
éstos chocan como lenguajes y textos que se hallan en un mismo nivel. Los textos se ven
sumergidos en lenguajes que no corresponden a ellos, y los cddigos que los descifran pueden estar
ausentes del todo. Imaginémonos la sala de un museo en la que en las diferentes vitrinas estén
expuestos objetos de diferentes siglos, inscripciones en lenguas conocidas y desconocidas,
instrucciones para el desciframiento, un texto aclaratorio para la exposicion redactado por
metodologos, esquemas de las rutas de las excursiones y las reglas de conducta de los visitantes. Si
colocamos alli, ademas, a los propios visitantes con su mundo semiotico, obtendremos algo que
recordara un cuadro de la semiosfera.

La no homogeneidad estructural del espacio semidtico forma reservas de procesos dindmicos y
es uno de los mecanismos de produccion de nueva informacion dentro de la esfera. En los sectores
periféricos, organizados de manera menos rigida y poseedores de construcciones flexibles,
«deslizantes», los procesos dinamicos encuentran menos resistencia y, por consiguiente, se
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desarrollan mas rapidamente. La creacion de autodescripciones metaestructurales (gramaticas) es un
factor que aumenta bruscamente la rigidez de la estructura y hace méas lento el desarrollo de ésta.
Entretanto, los sectores que no han sido objeto de una descripcién o que han sido descritos en
categorias de una gramatica «ajena» obviamente inadecuada a ellos, se desarrollan con mas rapidez.
Eso prepara en el futuro el traslado de la funcion de ndcleo estructural a la periferia de la etapa
precedente y la conversion del antiguo centro en periferia. Podemos seguir con claridad este proceso
en el traslado geografico de los centros y las «regiones fronterizas» de las civilizaciones mundiales.

La division en nucleo y periferia es una ley de la organizacion interna de la semiosfera. En el
nucleo se disponen los sistemas semiéticos dominantes. Sin embargo, mientras que el hecho de esa
divisién es absoluto, las formas que reviste son relativas desde el punto de vista semiético y
dependen en considerable medida del metalenguaje de descripcion escogido —o sea, de si estamos
ante una autodescripcion descripcion desde un punto de vista interno y en términos producido en el
proceso de autodesarrollo de la semiosfera dada) o si la descripciéon es llevada a cabo por un
observador externo en categorias de otro sistema.

Las formaciones semioéticas periféricas pueden estar representadas no por estructuras cerradas
(lenguajes), sino por fragmentos de las mismas o incluso por textos aislados. Al intervenir como
«ajenos» para el sistema dado, esos textos cumplen en el mecanismo total de la semiosfera la
funcion de catalizadores. Por una parte, la frontera con un texto ajeno siempre es un dominio de una
intensiva formacion de sentido. Por otra, todo pedazo de una estructura semidtica o todo texto
aislado conserva los mecanismos de reconstruccion de todo el sistema. Precisamente la destruccion
de esa totalidad provoca un proceso acelerado de «recordacion» —de reconstrucciéon del todo
semi6tico por una parte de él. Esta reconstruccion de un lenguaje ya perdido, en cuyo sistema el
texto dado adquiriria la condicion de estar dotado de sentido [osmysiennost’], siempre resulta
practicamente la creacion de un nuevo lenguaje, y no la recreacion del viejo, como parece desde el
punto de vista de la autoconciencia de la cultura. La presencia constante en la cultura de una
determinada reserva de textos con cédigos perdidos conduce a que el proceso de creacion de nuevos
codigos a menudo sea percibido subjetivamente como una reconstruccién («rememoracion») de
codigos viejos.

La irregularidad estructural de la organizacion interna de la semiosfera es determinada, en
particular, por el hecho de que, siendo heterogénea por naturaleza, ella se desarrolla con diferente
velocidad en sus diferentes sectores. Los diversos lenguajes tienen diferente tiempo y diferente
magnitud de ciclos: las lenguas naturales se desarrollan mucho més lentamente que las estructuras
ideoldgico-mentales. Por eso, ni hablar se puede de una sincronicidad de los procesos que
transcurren en ellos.

Asi pues, la semiosfera es atravesada muchas veces por fronteras internas que especializan los
sectores de la misma desde el punto de vista semidtico. La transmision de informacién a través de
esas fronteras, el juego entre diferentes estructuras y subestructuras, las ininterrumpidas
«irrupciones» semidticas orientadas de tal o cual estructura en un «territorio» «ajeno», determinan
generaciones de sentido, el surgimiento de nueva informacion.

La diversidad interna de la semiosfera presupone la integralidad de esta. Las partes no entran en
el todo como detalles mecénicos, sino como 6rganos en un organismo. Una particularidad esencial
de la construccion estructural de los mecanismos nucleares de la semiosfera es que cada parte de
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ésta representa, ella misma, un todo cerrado en su independencia estructural. Los vinculos de ella
con otras partes son complejos y se distinguen por un alto grado de desautomatizacion. Es mas: en
los niveles superiores adquieren caracter de conducta, es decir, obtienen la capacidad de elegir
independientemente un programa de actividad. Con respecto al todo, hallandose en otros niveles de
la jerarquia estructural, muestran la propiedad del isomorfismo. Asi pues, son al mismo tiempo
parte del todo y algo semejante a él. Para aclarar esta relacion, podemos recurrir a la imagen
empleada en relacion con otra cosa a fines del siglo XIV por el escritor checo Tomés Stiny. Del
mismo modo que un rostro, al tiempo que se refleja enteramente en un espejo, se refleja también en
cada uno de sus pedazos, que, de esa manera, resultan tanto parte del espejo entero como algo
semejante a este, en el mecanismo semidtico total el texto aislado es isomorfo desde determinados
puntos de vista a todo el mundo textual, y existe un claro paralelismo entre la conciencia individual,
el texto y la cultura en su conjunto. El isomorfismo vertical, existente entre estructuras dispuestas
en diferentes niveles jerarquicos, genera un aumento cuantitativo de los mensajes. Del mismo modo
que el objeto reflejado en el espejo genera cientos de reflejos en sus pedazos, el mensaje introducido
en la estructura semidtica total se multiplica en niveles mas bajos. El sistema es capaz de convertir
el texto en una avalancha de textos.

Sin embargo, la produccidon de textos esencialmente nuevos requiere otro mecanismo. En este
caso se necesitan contactos de un tipo esencialmente distinto. EI mecanismo del isomorfismo se
construye aqui de otro modo. Puesto que se esta pensando no en un simple acto de transmision, sino
en un intercambio, entre los participantes de éste debe haber no s6lo relaciones de semejanza, sino
también determinada diferencia. La condicion mas simple de esta especie de semiosis se podria
formular de la siguiente manera: las subestructuras que participan en ella no tienen que ser
isomorfas una respecto a la otra, sino que deben ser, cada una por separado, isomorfas a un tercer
elemento de un nivel mas alto, de cuyo sistema ellas forman parte. Asi, por ejemplo, el lenguaje
verbal y el iconico de las representaciones dibujadas no son isomorfos uno respecto al otro. Pero
cada uno de ellos, desde diversos puntos de vista, es isomorfo respecto al mundo extrasemiético de
la realidad, del cual son un reflejo en cierto lenguaje. Esto hace posible, por una parte, el
intercambio de mensajes entre esos sistemas, y, por otra, la nada trivial transformacién de los
mensajes en el proceso de su traslado.

La presencia de dos partenaires de la comunicacién parecidos y al mismo tiempo diferentes es
importantisima, pero no es la unica condicion para el surgimiento de un sistema dialogico. El
didlogo entrafa la reciprocidad y la mutualidad en el intercambio de informacion. Pero para eso es
necesario que el tiempo de transmision sea relevado por el tiempo de recepcion®. Y eso supone un
caracter discreto: la posibilidad de hacer interrupciones en la transmision informacional. Esta
capacidad de entregar informacion en porciones es una ley universal de los sistemas dial6gicos —
desde la secrecion de sustancias odoriferas en la orina por los perros hasta el intercambio de textos
en la comunicacion humana. Se ha de tener en cuenta que el carécter discreto puede surgir en el
nivel de la estructura alli donde en la realizacién material de la misma existe un relevo ciclico de
periodos de gran actividad y periodos de maxima disminucion de ésta. De hecho, podemos decir

11 véase John Newson, «Dialogue and Development», en Action, Gestare and Symbol. The Emergence of
Language, ed. Andrew Lock, Londres-Nueva York-San Francisco, 1978, pag. 33.
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que el carécter discreto en los sistemas semi6ticos surge cuando se describen procesos ciclicos con
el lenguaje de una estructura discreta. Asi, por ejemplo, en la historia de la cultura se pueden
distinguir periodos en los que tal o cual arte, hallindose en el punto mas alto de su actividad,
transmite [transliruet] sus textos a otros sistemas semidticos. Sin embargo, esos periodos son
relevados por otros en los que ocurre como si la rama [rod] dada del arte pasara «a la recepcion».
Esto no significa que cuando describamos la historia aislada de un arte dado nos toparemos aqui con
una interrupcién: éste, al ser estudiado inmanentemente, parecera ininterrumpido. Pero basta con
gue nos planteemos el objetivo de describir el conjunto de las artes en los marcos de tal o cual
época, para que descubramos claramente la expansion de unas y «como interrupciones» en la
historia de otras. Este mismo fendmeno puede explicar otro, bien conocido por los historiadores de
la cultura, pero que no ha sido objeto de una interpretacion tedrica: segln la mayoria de las teorias
culturolégicas, fendmenos como el Renacimiento, el Barroco, el clasicismo o el romanticismo, al
haber sido generados por factores universales para una determinada cultura deben diagnosticarse
sincrénicamente en el dominio de diversas manifestaciones artisticas y —mas ampliamente—
intelectuales. Sin embargo, la historia real de la cultura da un cuadro totalmente distinto: los
distintos momentos de llegada de semejantes fendmenos epocales en las diferentes ramas del arte se
nivelan solamente en el metanivel de la autoconciencia cultural, que se convierte después en
concepciones investigativas. Pero en el tejido real de la cultura la no sincronicidad no interviene
como una desviacién casual, sino como una ley regular. El arte transmisor que se halla en el apogeo
de su actividad, al mismo manifiesta tiempo rasgos de espiritu innovador y de dinamismo. Los
destinatarios, por regla general, todavia estan viviendo la etapa cultural precedente. Suele haber
también otras relaciones, mas complejas, pero la irregularidad tiene un caracter de regularidad
universal. Precisamente gracias a ella los procesos de desarrollo que, desde el punto de vista
inmanente, son ininterrumpidos, desde una posicion cultural general se presentan como discretos.

Lo mismo se puede observar con respecto a los grandes contactos culturales entre areas: el
proceso de influencia del Oriente cultural sobre el Occidente y del Occidente sobre el Oriente esta
ligado a la no sincronicidad de las sinusoides del desarrollo inmanente de los mismos y para el
observador externo se presenta como un relevo discreto de actividades de diversa orientacion.

Ese mismo sistema de relaciones se observa también en otros diversos dialogos, por ejemplo: el
del centro vy la periferia de la cultura, el de su parte de arriba y su parte de abajo.

El hecho de que la pulsacion de la actividad en un nivel estructural mas alto aparezca como
cardcter discreto, no nos asombrard si recordamos que las fronteras entre los fonemas sélo existen
en el nivel fonolégico, pero en modo alguno en el fonético y no existen en el oscilograma sonoro
del habla. Lo mismo se puede decir también respecto a otras fronteras estructurales —por ejemplo,
entre palabras.

Por altimo, el didlogo debe poseer una propiedad mas: puesto que el texto que ha sido
transmitido y la respuesta a él que ha sido recibida deben formar, desde cierto tercer punto de vista,
un texto Unico, y, ademas, cada uno de ellos, desde su propio punto de vista, no sélo representa un
texto aparte, sino que también tiende a ser un texto en otra lengua, el texto transmitido debe,
adelantandose a la respuesta, contener elementos de transicién a la lengua ajena. De lo contrario, el
diélogo es imposible. John Newson, en el articulo antes citado, mostré coémo en el didlogo entre la
madre lactante y el nifio de pecho tiene lugar una transicion reciproca al lenguaje de la mimica ajena
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y de las sefiales del habla. A propdsito, en esto radica la diferencia entre el didlogo y el
amaestramiento unilateral.

A esto esta vinculado, por ejemplo, el hecho de que la literatura del siglo XIX, para ejercer
fuerte influencia en la pintura, debid incluir en su lenguaje elementos de pictoricidad. Fenémenos
analogos ocurren también cuando se producen contactos culturales entre areas.

El intercambio dialdgico (en sentido amplio) de textos no es un fendmeno facultativo del
proceso semidtico. La utopia de un Robinson aislado, creada por el pensamiento del siglo XVIII,
estd en contradiccién con la idea actual de gue la conciencia es un intercambio de mensajes —desde
el intercambio entre los hemisferios cerebrales hasta el intercambio entre culturas. La conciencia sin
comunicacion es imposible. En este sentido se puede decir que el didlogo precede al lenguaje y lo
genera.

Precisamente eso es lo que se halla en la base de la idea de la semiosfera: el conjunto de las
formaciones semioticas precede (no heuristicamente, sino funcionalmente) al lenguaje aislado
particular y es una condicion de la existencia de este ultimo. Sin semiosfera el lenguaje no sélo no
funciona, sino que tampoco existe. Las diferentes subestructuras de la semiosfera estan vinculadas
en una interaccién y no pueden funcionar sin apoyarse unas en las otras. En este sentido, la
semiosfera del mundo contemporaneo, que, ensanchandose constantemente en el espacio a lo largo
de siglos, ha adquirido en la actualidad un caracter global, incluye dentro de si tanto las sefiales de
los satélites como los versos de los poetas y los gritos de los animales. La interconexion de todos
los elementos del espacio semidtico no es una metafora, sino una realidad.

La semiosfera tiene una profundidad diacrénica, puesto que esta dotada de un complejo sistema
de memoria y sin esa memoria no puede funcionar. Mecanismos de memoria hay no s6lo en algunas
subestructuras semidticas, sino también en la semiosfera como un todo. A pesar de que a nosotros,
sumergidos en la semiosfera, ésta puede parecemos un objeto cadticamente carente de regulacion,
un conjunto de elementos auténomos, es preciso suponer la presencia en ella de una regulacion
interna y de una vinculacion funcional de las partes, cuya correlacién dindmica forma la conducta
de la semiosfera. Esta suposicion responde al principio de economia, puesto que sin ella el hecho
evidente de que se efectlian las distintas comunicaciones se hace dificilmente explicable.

El desarrollo dindmico de los elementos de la semiosfera (las subestructuras) esta orientado
hacia la especificacion de éstos y, por consiguiente, hacia el aumento de la variedad interna de la
misma. Sin embargo, con ese aumento la integridad de la semiosfera no se destruye, puesto que en
la base de todos los procesos comunicativos se halla un principio invariante que los hace semejantes
entre si. Este principio se basa en una combinacion de simetria-asimetria (en el nivel del lenguaje
este rasgo estructural fue caracterizado por Saussure como «mecanismo de semejanzas Yy
diferencias») con un relevo periédico de apogeos y extinciones en el transcurso de todos los
procesos vitales en todas sus formas. En realidad, también estos dos principios pueden ser reducidos
a una unidad méas general: la simetria-asimetria puede ser considerada como la division de cierta,
unidad por un plano de simetria, como resultado de lo cual surgen estructuras reflejadas
especularmente —base del ulterior aumento de la variedad y de la especificacion funcional. Y la
ciclicidad, en cambio, est& basada en un movimiento giratorio en torno al eje de la simetria.

La combinacién de estos dos principios se observa en los niveles mas diversos: desde la
contraposicion de la ciclicidad (simetria axial) en el mundo del cosmos y del ndcleo atémico al
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movimiento unidireccional, que domina en el mundo animal y es el resultado de la simetria planar,
hasta la antitesis del tiempo mitoldgico (ciclico) y el tiempo historico (orientado en una direccion).

Puesto que la combinacién de esos principios tiene un caracter estructural que rebasa no sélo
los marcos de la sociedad humana, sino también los del mundo vivo, y permite establecer la
semejanza de las estructuras mas generales, por ejemplo, con la obra poética, surge, naturalmente, la
pregunta: ¢no sera todo el universo un mensaje que entra en una semiosfera todavia mas general?
¢No habrd que someter a una lectura el universo? Dudo que alguna vez seamos capaces de
responder a esa pregunta. La posibilidad de un dialogo presupone, a la vez, tanto la heterogeneidad
como la homogeneidad de los elementos. La heterogeneidad semiética presupone la heterogeneidad
estructural. Desde este punto de vista, la diversidad estructural de la semiosfera constituye la base
de su mecanismo. Probablemente, asi hay que interpretar, con respecto a la problematica que nos
interesa, el principio que V. I. Vernadski llamé «principio de P. Curie-Pasteur» y consider6 uno «de
los principios fundamentales de la légica de la ciencia — de la comprension de la naturaleza»: «La
disimetria s6lo puede ser provocada por una causa que ya posea, ella misma, esa disimetria»*2.

El caso méas simple, y a la vez el mas extendido, de unién de la identidad y la diferencia
estructurales es el enantiomorfismo, es decir, la simetria especular, en la cual ambas partes son
especularmente iguales, pero son desiguales cuando se pone una sobre otra, 0 sea, se relacionan
entre si como derecho e izquierdo. Tal relacion crea esa diferencia correlacionable que se distingue
tanto de la identidad que hace el didlogo, como de la diferencia no correlacionable que lo hace
imposible. Si las comunicaciones dial6gicas son la base de la formacion del sentido, las divisiones
enantiomorficas de lo uno y los acercamientos de lo diferente son la base de la correlacion
estructural de las partes en el dispositivo generador del sentido™.

La simetria especular crea las necesarias relaciones de diversidad estructural y semejanza
estructural que permiten construir relaciones dialdgicas. Por una parte, los sistemas no son idénticos
y emiten textos diferentes, y, por otra, se transforman facilmente uno en otro, lo cual les garantiza a
los textos una traducibilidad mutua. Si podemos decir que, para que sea posible el dialogo, sus
participantes deben ser diferentes y, a la vez, tener en su estructura la imagen semiética de su
contraparte [kontragent]*, entonces el enantiomorfismo es una ideal «maquina» elemental de
didlogo. Una demostracion de que la simple simetria especular cambia radicalmente el
funcionamiento del mecanismo semiotico, es el palindromo. Este fendmeno se ha estudiado poco,
ya que ha sido considerado como un entretenimiento poético, fruto del «arte verbal ludicro»™, y a
veces, de manera abiertamente peyorativa, como «malabarismo verbal»®®. Entretanto, hasta un
superficial examen de este fendbmeno permite poner de manifiesto problemas muy serios. A
nosotros, aqui, no nos interesa la propiedad que tiene el palindromo de conservar el sentido de la

L2y 1. Vernadski, Pravizna i levizna’, en Ra.zmyshkniia naturalista. Nauchnaia mysi’ ktzkplanetamoe iavienie, t. 2,
Moscu, 1977, pag. 149.

18 véaseViach. Vs. Ivanov, Chiot i nechiot. Asimmetriia mozga i znaovyj sistsm, Moscu, 1978.

14 Veéase sobre esto el articulo de Z. G. Mints y E. G. Mel’nikova, Simmetriia-asimmetrua y kornpozitsii “III
Simfonii” Pmdreia Belogo, en Semeiotik nim. 17, pags. 84-92.

15 A. Kviatkoyskj, Poeticheskii slovar Mosct, 1966, pag. 190.

L. 1. Timoféey y S. V. Turaev (redactores-compiladores), Sovar’literaturovedches- ky terminov, Mosct, 1974,
pag. 257.
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palabra o grupo de palabras cuando son leidas tanto en una direccion como en la contraria, sino
como cambian en ese caso los mecanismos de formacion del texto y, por consiguiente, de la
conciencia.

Recordemos el andlisis del palindromo chino efectuado por el académico V. M. Alekséev.
Habiendo sefialado que el jeroglifico chino, tomado aisladamente, da una idea s6lo del nucleo
matriz [gnezdo] de sentido, pero, concretamente, sus caracteristicas semanticas y gramaticales solo
se revelan en la correlacion con la cadena textual, y que sin el orden de las palabras-signos no se
pueden determinar ni las categorias gramaticales de las mismas ni el relleno real de sentido que
concretiza la seméntica abstracta muy general del jeroglifico aislado, V. M. Alekséev muestra los
sorprendentes cambios gramaticales y de sentido que tienen lugar en el palindromo chino en
dependencia de cudl sea la direccién en que se lea. En este «palindromo (o sea, el orden invertido de
las palabras del verso normal) todas las silabo-palabras chinas, permaneciendo exactamente en sus
puestos, estan llamadas a desempefiar ya otros papeles, tanto sintacticos como semanticos»'’. De
esto V. M. Alekséev sac6 una interesante conclusion de cardcter metodico: la de que precisamente
el palindromo es un material inapreciable para el estudio de la gramatica de la lengua china.

Las conclusiones son claras: 1) El palindromo es el mejor de los medios posibles para ilustrar la
interconexion de las silabo-palabras chinas, sin recurrir a la experiencia artificiosa, si, pero no habil, realizada
sin talento, burdamente ilustrativa, de las permutaciones para ejercicio de los alumnos en materia de sintaxis
china. 2) El palindromo es [...] el mejor material chino para la construccion de una teoria de la palabra y de la
oracion simple chinas (y tal vez no sélo de las chinas)®®.

Las observaciones sobre el palindromo ruso conducen a otras conclusiones. En una breve nota,
S. Kirsanov aduce auto-observaciones extraordinariamente interesantes sobre el problema de la
psicologia del autor de palindromos rusos. Da a conocer como, «siendo todavia un estudiante de
bachillerato», «involuntariamente dije para mi: “Tiukn ne liut™®, y de repente noté que esa frase se
lee también en el orden inverso. Desde ese momento a menudo me sorprendi a mi mismo leyendo
palabras al revés». «Con el tiempo empecé a ver las palabras “en bloque”, y esas palabras que
rimaban consigo mismas y las combinaciones de ellas surgian involuntariamente»®.

Asi pues, el mecanismo del palindromo ruso consiste en ver la palabra. Esto permite leerla
después en el orden inverso. Ocurre una cosa muy curiosa: en la lengua china, en la que la palabra-
jeroglifico se comporta como si ocultara su estructura morfo-gramatical, la lectura en el orden
contrario contribuye a la aparicién de esa construcciéon oculta, presentando lo integral y visible
como un conjunto consecutivo oculto de elementos estructurales. En la lengua rusa, en cambio, el
palindromo demanda la capacidad de «ver en bloque las palabras», es decir, percibirlas como un
dibujo integral, una especie de jeroglifico. El palindromo chino traduce lo visible e integral a lo
discreto y analiticamente diferenciado; el ruso, activa lo diametralmente opuesto: la visibilidad y la
integralidad. O sea, la lectura en la direccion opuesta activa el mecanismo de la otra conciencia

7 v. M. Alekséev, »Kitaiskii palindrom y ego nauchno-pedagoguicheskom ispol’zovanii», en la recopilacion
Pamiati akademika L va Viadimirovicha Shcherby, Leningrado, 1951, pag. 95.

18 ibidem, pag. 102.

¥ En ruso: «La foca no es feroz». [N. del T.]

20 Semion Kirsanov, «Poeziia i palindromon», en Nauka izbizn 1966, nim. 7, pag. 76.
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hemisférica. EI hecho elemental de la transformacion enantiomoérfica del texto cambia el tipo de
conciencia correlacionada con él.

Asi pues, la percepcion del palindromo como «malabarismo» inGtil, ingeniosidad sin sentido,
recuerda la opinion del gallo de la fabula de Krylov sobre la perla. Conviene recordar también la
moraleja de esa fabula:

Los incultos juzgan exactamente asi: Todo aquello que no entienden, para ellos es frusleria®.

El palindromo activa las capas ocultas de la conciencia linglistica y es un material
extraordinariamente valioso para los experimentos sobre los problemas de la asimetria funcional del
cerebro. El palindromo no carece de sentido®, sino que tiene muchos sentidos. En niveles més altos,
a la lectura contraria se le atribuye una significacion magica, sacra, secreta. En la lectura «normal»
el texto es identificado con la esfera «abierta» de la cultura, y en la inversa, con la esotérica. Es
indicativa la utilizacion de los palindromos en los conjuros, las férmulas magicas, las inscripciones
en puertas y tumbas, o sea, en los lugares fronterizos y méagicamente activos del espacio cultural:
regiones del choque de las fuerzas terrenales (normales) y las infernales (inversas). Y el obispo y
poeta Sidonio Apolinario le atribuyé al diablo mismo la autoria del conocido palindromo latino:

Sigua te sigua, temere me tangis et angis.
Roma tibi subito motibus ibit amor.

(Persignate, persignate; sin saberlo, con eso me ofendes y afliges.
Roma, con esos signos-gestos de repente llamas hacia ti el amor.)

El mecanismo especular que forma las parejas simétrico-asimétricas estd tan ampliamente
difundido en todos los mecanismos generadores de sentido, que podemos decir que es universal,
abarcador del nivel molecular y de las estructuras generales del universo, por una parte, y de las
creaciones globales del espiritu humano, por otra. Para los fendmenos definibles mediante el
concepto «texto», es, indiscutiblemente, universal. El paralelo a la antitesis de la construccién sacra
(directa) e infernal (inversa) se caracteriza por la especularidad espacial del Purgatorio convexo y el
Infierno concavo, que, en Dante, repiten cada uno, como la forma y su relleno, la configuracion del
otro. Podemos considerar como una construccion palindrémica del sujet la composicion de Evgueni
Oneguin, obra en la que, al moverse en una direccién, «ella» lo ama a «él», expresa su amor en una
carta, pero encuentra una fria respuesta de rechazo, mas en el reflejo contrario «él» la ama a «ella»,
expresa su amor en una carta y encuentra, a su vez, una respuesta de rechazo. Semejante
construccion del sujet es caracteristica de Pushkin®. Asi, en La hija del capitan el sujet se compone
de dos viajes: el de Griniov adonde el zar de los mujilcs para salvar a Masha que ha caido en

2L | A. Krylov, Poln. sobr. soch., t. 11, Mosct, 1946, pag. 51.

225 Kalachiova, en una nota escrita desde las posiciones del personaje de Krylov, Comenta asi el poema «Razin» de
JIébnikov: «El significado, el sentido de las palabras y de las combinaciones de palabras deja de interesarle al autor i.a
composicion de estas lineas estd motivada exclusivamente por el hecho de que con idéntico éxito se la Puede leer de
derecha a izquierda y de izquierda a derecha» (Siovar’ literaturovedcheskij termznov, MoscU, 1974, pag. 441).

2 vgase D. Blagoi, Mastersivo Pushkina, Moscu, 1955, pags. 101 y ss.
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desgracia, y, después, el de Masha adonde la reina de la nobleza para salvar a Griniov®.
Mecanismos analogos en el nivel de los personajes son los dobles que inundaron la literatura
romantica y posromantica de la Europa del siglo X1X, a menudo directamente vinculados al tema
del espejo y el reflejo.

Desde luego, todas estas simetrias-asimetrias no son mas que mecanismos de generacion de
sentido, y, del mismo modo que la asimetria bilateral del cerebro humano, al caracterizar el
mecanismo del pensamiento, no predetermina el contenido de éste, ellas determinan la situacion
semidtica, pero no el contenido de tal o cual mensaje.

Daremos un ejemplo méas de como la simetria especular cambia la naturaleza del texto. N.
Tarabukin descubrié una ley de la composicion pictérica segln la cual el eje de la diagonal que va
del angulo inferior derecho del cuadro al angulo superior izquierdo crea un efecto de pasividad; y el
eje contrario —del angulo inferior izquierdo al superior derecho—, un efecto de actividad y tension.

Interesante desde el punto de vista que estamos examinando es el cuadro, por todos conocido, La balsa
de la Medusa de Géricault. Su composicion esta construida sobre dos diagonales alternas: pasiva y activa. La
linea del movimiento de la balsa, empujada por el viento, esti trazada de derecha a izquierda hacia la
profundidad. Personifica las fuerzas elementales de la naturaleza, que arrastran a un pufiado de personas
impotentes que han sufrido un naufragio. Por la linea opuesta, la activa, el artista coloca varias figuras
humanas que retinen sus Gltimas fuerzas para salir de la tragica situacién. No han cesado de luchar. Habiendo
alzado por encima de ellos a una persona, le hacen agitar un pafiuelo para atraer la atencién del barco que pasa
a lo lejos en el horizonte?.

De lo dicho se deriva un hecho confirmable experimentalmente: un mismo cuadro, trasladado,
al imprimir un grabado, a una simetria especular, cambia su acento emocional y de sentido por el
acento contrario.

La causa de los fendmenos sefialados consiste en que los objetos que se reflejan tienen en su
estructura interna planos de simetria y de asimetria. En la transformacion enantiomorfica los planos
de simetria se neutralizan y no se manifiestan en nada, y los de asimetria devienen el rasgo
distintivo estructural fundamental. Por eso la condicion de pareja simétrico-especular es la base
estructural elemental de la relacion dialdgica.

La ley de la simetria especular es uno de los principios estructurales bésicos de la organizacion
interna del dispositivo generador de sentido. Con ella estan relacionados en el nivel del sujet
fendmenos como el paralelismo de los personajes «elevado» y comico, la aparicion de dobles, los
cursos de sujet paralelos y otros fendmenos bien estudiados de duplicacion de las estructuras
intratextuales. También a ella estan ligados la funcion magica del espejo y el papel del motivo de la
especularidad en la literatura y la pintura. Esta misma naturaleza es la del fendmeno del «texto en el
texto»?®. También con esto podemos comparar un fenémeno observable en el nivel de las culturas

24 \/gase |. M. Lotman, «Ideinaia struktura Kapitanskoi dochki», en la recopilacién Pushkinskii sbornik, Pskov, 1962.
% Nikolai Tarabukin, «Smyslovoe znachenie diagonal’nyj kompozitsii v zhivopisi», en Uch. zap. / Tartuskiigos. un-
t, vyp. 308, Trudypo znakovym sistemam, VI, Tartu, 1973, pag. 479.

% \/ganse los articulos de Viach. Ivanov, P. Torop, 1. 1. Levin, R. D. Timenchik y el autor de estas lineas en la
recopilacion «Tekst y tekste”, Ud,. zap. / Tartuskiigos. un-t, vyp. 567, Trudypo znakozym sistemam, XLV, Tartu, 1981. [El
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nacionales enteras y que hemos examinado en otra parte: el proceso de conocimiento mutuo y de
insercion en cierto mundo cultural coman provoca no s6lo un acercamiento de las distintas culturas,
sino también la especializacién de las mismas: al entrar en cierta comunidad cultural, la cultura
empieza a cultivar con mas fuerza su propia peculiaridad. A su vez, también otras culturas la
codifican como «peculiar», «insolita». «Para si», la cultura aislada siempre es «natural» y «comins.
Sélo habiéndose hecho parte de un todo més vasto, asimila ella el punto de vista externo sobre si
misma y se percibe a si misma como especifica. Asi, las comunidades culturales del tipo
«QOccidente» y «Oriente» se constituyen en parejas enantiomdrficas con una asimetria funcional
«que funciona».

Puesto que todos los niveles de la semiosfera —desde la persona del hombre o del texto aislado
hasta las unidades semidéticas globales— representan semiosferas como si puestas una dentro de la
otra, cada una de ellas es, a la vez, tanto un participante del didlogo (una parte de la semiosfera)
como el espacio del dialogo (el todo de la semiosfera), cada una manifiesta la propiedad de ser
derecha o ser izquierda y encierra en un nivel méas bajo estructuras derechas e izquierdas.

Anteriormente hemos definido la base de la construccion estructural de la semiosfera como la
interseccion de la simetria—asimetria espacial y el relevo sinusoidal de intensidad y extincion de
los procesos temporales, lo que genera el caracter discreto. Después de todo lo dicho podemos
reducir esos dos ejes a uno: a la manifestacion de la cualidad de ser derecho—izquierdo, lo cual,
desde el nivel molecular—genético hasta los mas complejos procesos informacionales, es la base
del didlogo —fundamento de todos los procesos generadores de sentido.

articulo de Lotman al que este remite se halla incluido, bajo el titulo ‘El texto en el textoy», en la presente antologia. N. del
T]
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Asimetria y dialogo*

En el articulo «La asimetria funcional del cerebro y las capacidades representativas» de N. N.
Nikolaenko?, se aducen datos obtenidos por la via experimental sobre el cambio de la designacién
de los colores en el caso de su percepcion unilateral dextro— o sinistrohemisférica. En el caso de
una conciencia dextrohemisférica unilateral, la persona sometida a la prueba se sirve de las
definiciones cromaticas existentes en la lengua en la forma bésica y simplificada de éstas o remite a
los colores objetuales de las cosas de la simple y habitual vida cotidiana. Los matices le provocan
dificultades, y ella los trata de manera aproximativa o se niega a nombrarlos. Sin embargo, en el
caso de una conciencia sinistrohemisférica unilateral el interrogado manifiesta una tendencia a una
rebuscada inventiva en la clasificacion de los matices del color: aparecen el «pajizo», «color carne,
«terracota», «color de ciruela blanca», «color de ola marina», «color de luna». Se movilizan los
datos de otros sentidos: el amarillo palido es llamado «ondulado» o «playa palido». Viene a la
mente una analogia. En la historia de la cultura surgen periédicamente tendencias a una designacion
rebuscada de los colores. Asi, por ejemplo, en la cultura «de los petimetres» del siglo XVIII, que es
uno de los componentes de la cultura preciosista paneuropea del rococ6, podemos descubrir una
evidente analogia. «Estaban de moda algunos colores —recuerda E. P. lankova—, de los que
después ni siquiera oi: hanneton, castafio oscuro a semejanza del escarabajo, grenouille évanouie,
verdoso rana [literalmente: color de rana desvanecida —I. L.], gorge-de-pigeon, tourterelle [color
de pecho de paloma, color de tortola — 1. L.]»*. Compérese en La guerra y la paz: «El vestia un
frac verde oscuro, pantalones de color de cuisse de nymphe effrayée, como él mismo decia»®. O el
pafio mencionado en Almas muertas, de «colores oscuros, aceitunados o de botella con chispa, que
se aproximan, por asi decir, a la airela» y «de humo de Navarra con llama»°.

Sin embargo, el juego semantico con las designaciones cromaticas rebuscadas, el entusiasmo
con la continua creacion de nuevas denominaciones para los matices, ilusoriamente objetuales por
su naturaleza (nadie ha visto, desde luego, de qué color es en realidad la cadera de una ninfa
asustada, qué aspecto tiene una rana desvanecida, del mismo modo que Chichikov, al escoger un
pafio para el frac, no tenia ante sus ojos un humo real que se elevaba por encima de la bahia de
Navarra), no es propio Unicamente de los petimetres del siglo XVIIl. Dentro de los limites de esa
misma capa cultural desde el punto de vista cronolégico, podriamos sefialar, por ejemplo, el

L «Asimmetriia i dialog», en Semeiotiké Trudy po znakozym sistemam, Tartu, Tartu Riildiku Ulikooli Toimetised,
nim. 16, 1983, pags. 15-30. Reproducido en 1. M. L, Izbrannye stat’i, Tallin, Alexandra, 1992, t. 1, pags. 46-57. [N. del
T]

2 Funktsional naia asimmetrua mozga i izobrazitel’nye sposobnosti, en Semeiotik niim. 16, pags. 84-98. [N. del T.]

% Rasskazy babusbki 1z vospominaniipiatipokolenii, zapisannye i sobrannye ee vnukom D. Blagovo, San Petersburgo,
1885, pag. 143. Elizabeta Petrovna lankova es la hija de P. M. Rimski-Korsakov y P. N. Shcherbatova. Sus recuerdos
contienen un material extraordinariamente rico en cuestion de historia de la vida cotidiana rusa.

% En francés: color de cadera de ninfa asustada. Véase L. N. Tolstoi, Sobr. soci,. y XIVtt., t. 4, Moscu, 1951, pag. 18.
Tolstoi puso esas palabras en boca de je cbarmant Hppolyte —el dandy Ippolit Kurakin.

SN. V. Gogol, Polnoesobr. soci,., t. VII, Izd. An SSSR, 1951, pags. 235y 99.
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preciosismo en la poesia alemana del siglo XVII (la asi llamada «segunda escuela de Silesia», 0
«marinismo aleman», segun la terminologia de L V. Pumpianski)®, ligado a nombres como Klei o
Loenstein. En la poesia rusa del siglo XVIIl, en relacion con esto se recuerda ante todo a Derzhavin:

Azules celeste, grises azulados, turquesados

En cada extremo de la pluma,

Circulos umbrosos, olas nuevas,

Chorreante de oro y plata...

...Purpura, azul celeste, oro,

Con verdor la sombra, fundiéndose con la plata...”.

Como es sabido, ese rasgo de la poética de Derzhavin fue parodiado por pankrati Sumardkov:

De color de perla, baya del Norte e incendio,
De detrés de las montafias sale la aurora;

De una copa de color de llama y ambar,

El refresco de airela vierte en los mares.

El astro de esmeraldas y abalorios. ..

El ejemplo particular que hemos dado ilustra la relacién de semejanza entre el mecanismo de la
conciencia individual y el mecanismo semi6tico de la cultura. La conciencia «normal» habitual es
una transaccion entre las tendencias de direccion opuesta que constituyen las «conciencias»
unilineales. Asi, podemos formular la suposicién de que la «oscilacién» periddica, que se observa
en diferentes esferas de la cultura, entre formas estructurales extremas y una «nivelacion»
transaccional en tomo a una forma aproximada al término medio, tiene la misma naturaleza. Esas
tendencias no so6lo tienen direcciones diversas, sino que también se hallan en diversos planos,
dificilmente traducibles. Asi, si hablamos del color, entonces, como sefiala N. N. Nikolaenko,
liberados de su control y limitacion mutuos, los hemisferios derecho e izquierdo se comportan en
esta cuestion de manera esencialmente diferente: el derecho, utilizando clasificaciones listas,
extraidas de la esfera de la lengua natural, y simplificandolas al maximo, traslada las
denominaciones de colores a objetos del mundo exterior. El izquierdo actlia como si desconectara el
enlace con los objetos externos vy, trabajando en el vacio, mostrara la tendencia a una refinada
inventiva en el dominio de las nuevas denominaciones y categorias clasificacionales. Sin embargo,
esta actividad del hemisferio izquierdo, por lo visto, no es inutil; habiéndose liberado del control
inmovilizan- te de la objetualidad, elabora un lenguaje de distinciones. Después, esas distinciones,
ya como un hecho del cddigo linguistico, se transmiten al hemisferio derecho, y entonces la
conciencia «normal» comienza a ver los matices de la gama cromética que antes eran
indistinguibles para ella. Asi pues, el estado estatico es garantizado por el equilibrio entre el caracter

® Véase L. V. Pumpianski, Trediakovskii i nemetskaia shkola razuma’, Zapadtyi sbornik, 1, Moscl-Leningrado,
1937, pags. 160-167.

" G. R. Derzhavin, Stjotvoreniia, Leningrado, 1957, pags. 232 y 314.

8 Poety 1791-1810j godov, Leningrado, 1971, pag. 186.
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activo de ambas subestructuras, alcanzable a cuenta de una transaccion, y el movimiento, por la
sucesiva activacion de cada una de ellas y por el didlogo interior entre ellas.

Podemos sefialar algo extraordinariamente analogo en el cambio de estados de la cultura. Los
periodos estaticos de la cultura se forman a cuenta del equilibrio de transaccion entre las tendencias
estructurales de orientacién opuesta. Sin embargo, en determinados momentos se produce una
dinamizacion. Una de las tendencias se inhibe, y la otra se hipertrofia reciprocamente. Una de las
tendencias, que podemos comparar con el trabajo dextrohemisférico de la conciencia individual,
estd marcada por un elevado vinculo con la realidad extratextual, su semiosis esta vuelta hacia la
semantica, y su funcion bésica es la interpretacion de contenido de los modelos semidticos que se
guardan en la memoria de la cultura dada. En el proceso de tal interpretacién esos modelos, por una
parte, se simplifican, se vuelven burdos y «practicos», pero, por otra, se llenan de la sangre de los
intereses y necesidades reales del hombre y de la sociedad. Ellos mismos adquieren existencia real,
entrando en la historia de la humanidad como hechos en una serie de otros hechos. Esto es una
semidtica solidamente unida a la realidad.

La tendencia «sinistrohemisférica», entre otros aspectos, se caracteriza por un aumento
independiente de la semioticidad. El debilitamiento de la semioticidad desaherroja el juego
semidtico de la conciencia, estimulando la formacion de los mas refinados e independientes
modelos semidticos. Mientras que en el primer caso los signos de una serie semidtica son
interpretados ampliamente no s6lo mediante la realidad, sino también mediante correlacionamientos
con otras especies de semiosis, en el segundo domina la tendencia a encerrarse en algin mundo
semidtico de un solo plano y aislado, que le da libertad al juego con los modelos y las
clasificaciones. Sin embargo, los constructos que surgen en el proceso de esa creacién semiotica
desaherrojada, al pasar a través de los mecanismos de la memoria de la cultura, son entregados a los
mecanismos semanticos y se vuelven un instrumento de un andlisis mas sutil de la realidad
extrasemiotica.

En el ejemplo inicial que nos interesa, formaciones culturales como los salones de las
preciosas, los circulos de marinistas, los creadores del estilo rococd, y, en los pisos inferiores de la
cultura, los petimetres, sastres y fabricantes de telas crean el mecanismo de generacion ludicra de
extravagantes formaciones lexicales que designan matices de colores. Acerca de Hofinanswaldau
dice su investigador aleman (Ettlinger) lo siguiente: «Poder absoluto y rudo de las palabras por las
palabras, nominalismo poético» (cit. segun Pumpianski, pag. 165). Cuando Trediakovski en el afio
1735, para ilustrar las posibilidades del «Pentdmetro ruso», describia la belleza de la rosa:

mas cara que el oro.

Se esforzaba por tentar con sus carmines,

Y mezclaba con ellos muchos otros colores,
La pintura siempre abigarrada y policroma,
Perceptible sélo para la vista de un ojo...°.

él desde luego, se ejercitaba en el juego de palabras y con lo que me contaba era con el «ojo». Pero,
cuando Derzhavin describia los colores de los glaciares caucasianos o el paisaje de Zvanka, él,

® V. K Trediakoyski, Izbr.proizvedeniia, Mosci-Leningrado, 1963, pags. 403-404.
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basandose en la cultura de la diferenciacion cromético-verbal, veia los colores que se le revelaban a
la mirada armada del fino lenguaje de las denominaciones cromaticas:

Como alli un bloque gris azulado y ambarino,
Mira, colgandose, hacia un pinar oscuro;

Y alld una aurora dorada y purpura

Alegra la vista a través del bosque™.

El hecho de que Derzhavin nunca estuvo en el Cucaso ni vio glaciares, no hace que para él ni
para los lectores ese cuadro sea menos visible que la descripcion de cémo «cual negra nube» la
sombra corre «por las hacinas, por las gavillas, tapices verdiamarillos». El principio de la sélida
unién de la palabra con la cosa, del signo con el mundo extrasignico, conduce a que Derzhavin
pueda crear libremente en su imaginacion ese mundo de cosas, cuyas sensaciones €l transmite de
manera tan convincente y detallada mediante los versos. Precisamente por el hecho de que en el
pasado de Derzhavin estaba la cultura de la palabra por la palabra, del manierismo, del juego
poético de Rzhevsla, de los marinistas alemanes y los preciosistas franceses —de todo el
refinamiento de los poetas del siglo XVII y principios del siglo XVIII que se habian liberado de las
cadenas de la objetualidad—, fue como si él descubriera de nuevo que las palabras tienen un
significado co6sico y como silo descubriera por vez primera, pues antes que €l nadie habia Visto ni
oido el mundo. Cuando dice:

jLa muerte de un justo es bella!
Como un érgano que va callandose...™ .

aqui las palabras no se yuxtaponen a las palabras, sino a la realidad primigenia vista a través del
codigo de éstas.

Lo dicho puede explicar algunos procesos de la dindmica de la cultura. En la cultura hay
mecanismos de estabilizacion y de desestabilizacion que constituyen sus érganos de
autoorganizacién en las direcciones dindmica u homeostatica. Ellos son aquellas metadescripciones
de la norma cultural que devienen la base para la creacion de nuevos textos, estimulan la generacion
de textos y, al mismo tiempo, prohiben textos de determinada especie. Normas de tal género se
pueden construir sobre la base de una transaccion que canonice cierto nicleo medio, formado por la
interseccion de ambas tendencias contrarias. En este caso surge una situacion de estabilizacion. Sin
embargo, la norma puede estar orientada también a la manifestacion extrema de una sola tendencia.
Esto provoca una situacion anéloga a la desconexién de un hemisferio en la conciencia individual:
una de las tendencias es desconectada o es reprimida parcialmente, mientras que la otra adquiere la
posibilidad de un desarrollo extremo. Al cabo de cierto espacio de tiempo cultural, los textos
acumulados dentro de los limites de uno de los subsistemas de la cultura comienzan a pasar al
opuesto, estimulando su activacion y, correspondientemente, frenando la actividad del primero de

10G. R. Derzhavin, Stljotvoreniia, Leningrado, 1957, pag. 257.
1 Thidem, pag. 253.
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los mecanismos semi6ticos. Cuando el ciclo se completa, esto termina con una nueva estabilizacion
transaccional.

So6lo heuristicamente podemos presentar esa estructura en una forma aislada e inmanente: ella
solo funciona y so6lo puede funcionar en condiciones de un constante arribo de impulsos
provenientes del mundo extrasemi6tico y de irrupciones de ella misma en ese mundo. Ademas, toda
cultura es semidticamente no-homogénea, y el constante intercambio de textos se realiza no sélo
dentro de cierta estructura semiética, sino también entre estructuras diversas por su naturaleza. Todo
este sistema de intercambio de textos puede ser definido en sentido amplio como un diélogo entre
generadores de textos diversamente organizados, pero que se hallan en contacto.

El efecto reciproco observado en ataques unilaterales, consistente en que, cuando trabajan
simultdneamente (es decir, normalmente) ambos hemisferios cerebrales, se produce cierta
inhibicién mutua de la actividad de cada uno de ellos, mientras que la desconexion de uno de los
hemisferios estimula la actividad del otro, que se porta como si escapara temporalmente del control,
probablemente (en cierta medida exageradamente) refleja cierta regularidad de la conciencia. El
estado llamado inspiracién, al igual que algunos otros estados afectivos [psjjologuicheskie affekty]
propios del pensamiento creador y de la actividad creadora, posiblemente estdn ligados a una
desestabilizacion, orientada a un objetivo, de la actividad hemisférica. Sin embargo, para ,nosotros
ahora es mas importante otro hecho: los relevos de periodos de actividad ondulatoriamente creciente
y decreciente que se observan en diversas esferas de la actividad cultural —en el desarrollo de las
corrientes, géneros, etc.—, después de los cuales un generador dado se desconecta temporalmente,
como si pasara a recibir, pueden ser explicados por las reflexiones de J. Newson, quien sefiala que
una importante condicion del didlogo es que las partes participantes (el autor estudia el trato
dial6gico entre los nifios de menos de un afio de edad y los adultos que cuidan de ellos) realicen la
actividad comunicativa por turno, con pausas, durante las cuales reprimen su actividad y se orientan
a la percepcion de la actividad del partenaire'?. Mientras que en los ataques unilaterales artificiales
uno de los hemisferios simplemente se desconecta, en las condiciones normales —como podemos
suponer— se producen cambios instantdneos de estados de «recepcion» y «transmision», que
garantizan la naturaleza dial6gica de la conciencia.

Los procesos sefialados hallan profundas analogias en diversos aspectos tanto de la sincronia
como de la diacronia de los fenémenos culturales y artisticos. Asi, por ejemplo, una de las
cuestiones fundamentales de la teoria del arte es su actitud hacia la moral, en particular hacia la
representacion de los delitos. Desde los tiempos de la Antigliedad chocan dos puntos de vista.
Segun uno, la representacion de las maldades y delitos en el arte desempefia un papel
psicoterapéutico. Desde Aristoteles, que consideraba que la tragedia realiza la tarea suprema del arte
—«mediante la compasion y el temor, la purificacién» (catarsis)**—, hasta Artaud, que proclama la
crueldad y el temor en el teatro, fuerzas que destruyen la engreida carencia de espiritualidad del
hombre actual, la estlpida crueldad de la vida' a la representacion del mal, de los sufrimientos y
de los delitos se le atribuye una fuerza liberadora. Pero, al mismo tiempo, de Platén a Rousseau y

12 y/éase John Newson, «Dialogue and Development», Action, Gesture and Symbol. The Emergence of Language,
ed. por A. Lock, Londres-Nueva York-San Francisco, 1978, pags. 32-40.

13 Aristoteles, «Poetikax, en el libro Aristotel’ i antichnaia literatura, Moscl, 1978, pag. 120.

14 A. Artaud, Le théatre et son double, Parfs, 1976, pags. 154 y 155.
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Tolstoi se extiende una tradicion de desenmascaramiento del arte como un peligroso juego que se
halla al borde del amoralismo y que le da al auditorio lecciones més que dudosas®. ;Qué novedad
introduce en esta cuestidn el paralelo entre la estructura bihemisférica de la conciencia individual y
el mecanismo poliglético de la semidtica de la cultura?

La idea de la actividad por turno de tipos de conciencia que compiten entre si, uno de los cuales
esta orientado a una desemantizacion extrema y a un «libre juego» con los signos, y el otro, a una
semantizacion igualmente extrema de los mismos, a una sélida unién con la realidad externa —la
primera tendencia estd desconectada al maximo de los impulsos que traducen los programas
signicos en actividad, y la segunda esta ligada directamente a los estimulos de la actividad—,
influye, indiscutiblemente, en el destino de los textos que se introducen en ese sistema. EI fendmeno
de la catarsis puede ser interpretado como un traslado de la vivencia «dextrohemisférica» de las
situaciones tragicas de la vida a la competencia de las estructuras semiéticas que son analogas a la
conciencia sinistrohemisférica’®. Cuando esto ocurre, pierden el vinculo con la realidad inmediata y
son percibidas como signos que tienen como contenido una «cuasirrealidad» [«kak by real 'nost’»]
poética convencional. Se produce un brusco aumento del grado de convencionalidad, de los factores
ladicros. Es como si la realidad se convirtiera en palabras y perdiera su caracter amenazador. A esto
mismo estan ligados los casos bien conocidos de atenuacion del sentimiento de la tragicidad de
cierto acontecimiento después de que se lo ha contado oralmente muchas veces. La practica
psicoanalitica de «sacar de la subconsciencia» como acto terapéutico también puede estar ligada al
hecho de que la desvinculacion de cierto texto de la realidad extratextual y el traslado del mismo a
la esfera de la signicidad ritualizada (lo que presenta cierta analogia con el traslado del texto del
hemisferio derecho al izquierdo) se acompafia de la sustitucion de las emociones negativas reales
por una clasificacion verbal convencional. En las situaciones artisticas normales, y no en las
extremas, esto significa solamente cierta preponderancia para las tendencias «siistrohemi5féri s» y
un juego entre ellas. Sin embargo, es evidente que cuando dominan las tendencias
«dextrohemisféricas» es imposible la vivenciacion estética de las situaciones tragicas.

Imaginemos, sin embargo, el movimiento contrario del texto: de los mecanismos
sinistrohemisféricos a los dextrohemisféricos. En dependencia de las variadas condiciones ligadas al
contexto histérico- cultural, ese traslado de textos puede traer diversas consecuencias. Puede, como
hemos visto en el ejemplo de Derzhavin, aguzar la vista poética vuelta hacia el mundo, visto como
de una nueva manera. Vemos un efecto andlogo en la poesia de Pasternak: el espiritu de laboratorio
(que siempre tiene el caracter de un debilitamiento de los vinculos con la objetualidad y un
reforzamiento de la naturaleza signico-convencional de la palabra) de JIébnikov y los futuristas cre6

15 Platdn, Sochineniia, tercera parte, San Petersburgo, 1863, pag. 164 y otras; J.-J. Rousseau, Emil iii o vospitanii,
1913, pags. 94-97; cfr. en Tolstoi: La gente debe comprender que el drama que no tiene en su base un principio religioso
no s6lo no es importante [...], sino que es la cosa méas banal y despreciable (Sobre Shakespeare y su drama).

18 Con toda decisién debemos subrayar que empleamos de una manera extremadamente convencional los conceptos
de «dextro-» y «sinistrohemisfericidad» con respecto al material de la cultura, y que se los debe tomar como si estuvieran
entre comillas. Nos servimos de ellos para designar la analogia entre algunas funciones de los subsistemas de las
conciencias individual y colectiva, entendiendo tanto la diferencia que hay entre ellos, como el caréacter todavia
insuficientemente definido de la naturaleza misma de esos fendmenos.
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una abundancia, inaudita hasta entonces, de intersecciones semanticas de palabras, de
acercamientos y contrastes de sentidos verbales. EI mundo que Pasternak vio a través de esa
reticula, parecié visto de una nueva manera.

Otro aspecto de esa misma orientacion del movimiento de los textos en un campo semiético
bipolar puede ser ilustrado con el ejemplo de la folclorizacion de las obras poéticas literarias o con
la romanza urbana, cuando la obra, a menudo de carécter estereotipado en lo que respecta a
imagenes y sujet, es percibida por el ejecutante o por el auditorio como algo que se refiere
directamente a su persona («esto es sobre mi...»)"". Por ultimo, en los casos en que se habla con
fundamento sobre el peligro de la influencia de determinados textos sobre el auditorio —por
ejemplo, de la influencia de los filmes televisivos de horror sobre la juventud, sobre lo cual escribe
mucho la prensa occidental— tienen lugar, por lo visto, procesos analogos. En general, ese en-
fogque permite hacer algunas conclusiones con respecto a un dominio tan oscuro hasta ahora como
es el de la relacion «texto-lector». Podemos afirmar de manera categorica que la actividad de la
influencia del texto aumenta bruscamente cuando la frontera que separa los polos semidticos de la
cultura pasa entre él y el auditorio. Cuando estos Ultimos estan situados de un mismo lado de la
frontera, el texto se comprende méas facilmente, estd menos sometido a los desplazamientos y
transformaciones en la conciencia del lector, pero es mucho menos activo en su influencia sobre el
auditorio. Daremos un ejemplo que, precisamente porque se halla al borde de la psicopatologia,
pone al descubierto algunos mecanismos de la conversion del juego de palabras automatizado en
instruccion para la accion. EI material ha sido extraido de las memorias de 1. V. Efimov, carcelero

1 Semejante redestinacion del texto es comin para el publico lector de la época del romanticismo. Resulta
caracteristica desde este punto de vista la declaracion de amor del decembrista P. Kajovski y S. Saltykova —mas tarde
esposa de Delvig. Toda la declaracion tiene lugar con citas de El prisionero del Caucaso; las palabras de Pushkin se
vuelven, en boca de los enamorados, las propias palabras de ellos: <CEse dia me dijo un gran numero de versos, yo lo
ayudaba cuando él olvidaba algo; al decir:

Por una fuerza incomprensible, maravillosa,
Estoy, toda, atraida hacia ti,

estuve a punto de cometer la mas grande imprudencia; si yo no hubiera salido de mi distraccion y hubiera dicho lo
que pensaba en ese momento, hubiera estado perdida. He aqui lo que era:

Te amo, Kajovskii querido,
Mi alma esta extasiada contigo...

Afortunadamente, dije “prisionero” [...]. El no solté mi mano, que sostenia firmemente. Yo podria entonces
aplicarme a mi misma los versos que con tanta frecuencia le habia oido decir:

Palida, como una sombra, ella temblaba;
En las manos de su amante se hallaba

Su mano fria...

(B. L. Modzalevski, Roman dekabrista Kajovskogo, kaznennogo 13 iunia 1826 goda, Trudy Pushkinskogo Doma pri
AN SSSR, Leningrado, 1926, pags. 61y 67).
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de una, prision de trabajos forzados en Siberia a mediados del siglo pasado. El describe el siguiente
caso:

En una pequefia isba estatal, cerca de mi apartamento, vivian cuatro presidiarios: todos eran personas
bastante entradas en afios y mas o menos no muy saludables. En verano, cuando ocurrié el asesinato, se
ocupaban de tejer alpargatas [...j Después de entrar y de colocar en su lugar la corteza de abedul, mir6 a su
alrededor y, habiendo visto un hacha debajo del banco del que dormia, la tomo, se acerco al que tomaba té, lo
golped en el cuello desnudo con tanta destreza que casi le cortd completamente la cabeza, arrojé el hacha y se
sentd a la mesa cerca del asesinado, que habia caido al suelo [...] Me acerqué y empecé a preguntarle por qué
habia matado a su compafiero. He aqui el contenido de lo que respondié: «En la fabrica estd el cosaco
Kazachinski (realmente existia), cosaco de rango [kazakchinskitl, cosaco funcionario [chinovnyz]. El otro dia
voy por la noche cerca de su casa, y él me llamd a la ventana junto a la que estaba sentado y me sefialé la
luna, que brillaba mucho, y me preguntd: “Y qué es eso?” Yo le respondi: “La luna”; y él me dice: “Luna,
luna [mesiatsj, umesiats, sepa cortar [umei sech’j] [en el original evidentemente estaba la forma dialectal
tsetseante: “umei seta” —1. L.]; he ahi que yo corté». La declaracion que €l hizo al comisario de policia que
realizé una investigacion sobre esto, fue una repeticion de este cuento®.

Este episodio es caracteristico por su sensible vinculo con las situaciones mitoldgicas. Al juego
de palabras se le atribuye un significado mégico: es percibido como prediccién y como instruccién
para la accion y como signo por el que se identifica el que tiene el derecho de dar tales instrucciones
(Kazachinskicosaco de rango). El texto se crea como un juego verbal intencionalmente polisémico,
y se lee como una instruccién univoca para la accion. Fendmenos analogos se observan cuando
textos de la cultura vanguardista del siglo XX pasan a la conciencia masiva. Seria un error
interpretar esto como «versunkene Kultur» —la «caida» de cierta cultura refinada a una esfera poco
culta. Es indiscutible que tanto el «cosaco de rango» como el asesino que le presta obediencia
pertenecen a un mismo tipo cultural. Aqui la diferencia es determinada no por la oposicién
«arriba—abajo», sino por la oposicion de la orientacion al juego verbal libre de las interpretaciones
de sentidos externos y la orientacién al programa de accion y al vinculo univoco entre la palabra y
el acto. Ambas orientaciones representan tendencias opuestas de la conciencia, pero de un mismo
nivel. Como han mostrado convincentemente los trabajos de L. la. Balonov y sus colaboradores, en
el nivel de la conciencia individual ambas son indispensables para el pensamiento cabal y la
actividad normal del habla. La inconsistencia del tratar una de las tendencias como una actividad
intelectual mas elevada, y la otra como mas primitiva, es bien ilustrada por un ejemplo de La guerra
y la paz de Tolstoi. Se trata del pasaje en que se habla de los preparativos de la princesa Masia para
hacerse peregrina: «A menudo, escuchando los cuentos de peregrinos, ella se excitaba con sus
sencillas palabras, para ellos mecénicas, pero para ella llenas de profundo sentido, de modo que
varias veces estuvo dispuesta a abandonarlo todo y huir de casa»™. Aqui una tradicion que viene de
la profundidad de los siglos y que se ha convenido en boca de sus portadores en «cuentos
mecénicos», es decir, en un texto puramente verbal y automatizado, es percibida por el receptor
como algo directamente ligado a la actividad.

18 1. V. Efimov, «lz zhizni katohn Iglinskogo i eksandrovskogo vinorenn zavodov 1848-1853», Russkii arjjv, 1900,
nam. 2, pag. 247.
¥ L. N. Tolstoi, Sol,... aoci,. vXil7tt., t. VV, Moscl, 1951, pags. 239-240.
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La analogia es el método del pensamiento cientifico que es capaz de revelar los rasgos
profundos, y de otro modo inaccesibles, de los fendmenos. Pero la analogia puede también, cuando
es aplicada sin cautela, volverse fuente de errores o de conclusiones apresuradas. Esto vale
plenamente para la analogia entre los nuevos descubrimientos en el dominio de la asimetria cerebral
y la asimetria semidtica de la cultura. Ante todo, debemos decirlo a propoésito de las tentativas de
adscribir complejas funciones culturales al hemisferio izquierdo o al derecho. Mientras que en los
principios de partida fundamentales de las estructuras semidticas y linglisticas se observa aqui una
divisién clara®, una complicacion de la situacién como la introduccién de una- segunda lengua en
la conciencia —como muestran las investigaciones sobre bilingtiismo efectuadas por el grupo de L.
la. Balénov®_ con duce a una redistribucion secundaria de las funciones, en la cual un de los
hemisferios, dentro de si, de hecho resulta bipolar. Tanto mayor complejidad debe caracterizar
inevitablemente las funciones culturales repetidamente mediadas, cada una de las cuales es
heterogénea. Como ya hemos dicho, los conceptos de «sinistrohemisfericidad» o
«dextrohemisfericidad» con respecto a tales o cuales fenémenos de la- cultura deben ser percibidos
s6lo como una indicacién de cierta analogia funcional en otro nivel estructural. Sin embargo, la
cautela en la utilizacién de esta analogia no aminora la importancia de ésta, sino que la aumenta.
Queda lo principal: la conviccion de que toda clase de dispositivo intelectual debe tener una
estructura bi- o multipolar que las funciones de esas subestructuras en los diversos niveles —desde
el texto aislado y la conciencia individual hasta formaciones como las culturas nacionales y la
cultura global de la humanidad— son analogas. Queda la conviccién de que la correlacion entre
estas subestructuras y su integracion se realiza en forma de didlogo dramatico, de transacciones y de
tension mutua; de que este propio mecanismo do la inteligencia debe tener no s6lo un aparato de
asimetria funcional, sino también dispositivos que dirijan su estabilizacién y desestabilizacién que
garanticen la homeostaticidad y la dindmica.

El traslado a los objetos culturales, en el orden de las analogias directas, de los datos
experimentales relativos a la distribucion funcional de las funciones y niveles linguo-semiéticos
inferiores entre los hemisferios cerebrales, si es efectuado sin la debida cautela y cataloga
directamente tales o cuales fendmenos de la cultura como «dextro-» y «sinistrohemisféricos», sélo
puede conducir a una vulgarizacion y una confusion, del mismo modo que si las estructuras
fonoldgicas fueran trasladadas al nivel de la seméantica directamente y sin tomar en cuenta la
especificidad complejizante. Sin embargo, es evidente que «la idea de la interconexion entre la
topografia del cerebro y la estructura del lenguaje», que determina nuevos aspectos en la linguistica,
abre determinadas perspectivas también ante la semioética. La idea de la cultura como una estructura
de (como minimo) dos canales que vincula entre si generadores semioticos con estructuras

20 \/éanse Roman Jakobson (con la colaboracién de Kathy Santilli), Brain and Language. Cerebral Hemispheres and
Linguistic Structure in Mutual Light, Columbus, Ohio, 1980, y Viach. Vs. Ivanov, Chiot i nechiot. Asimmetriia mozga i
znakovyj sistem, Moscu 1978. Véanse en el articulo de I. Rozenfeld, «“Molchalivyi obitatel” pravoi chasti mozga:
osobennosti pravopolusharnoi spetsializatsii psijicheskij funktsii» (Semeiotikt nim, 16, pags. 99-105), consideraciones
esenciales relativas a la necesidad de la maxima cautela en la interpretacion de las funciones semiéticas y mentales de la
asimetria.

2L En particular el articulo «Bilingvizm i funktsional’naia asimmetriia mozga» Semeiotiké, nim. 16, pags. 62-83. [N.
del T.]
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diferentes, adquiere un fundamento neurotopogréfico. A la luz de los nuevos datos experimentales
se pueden sefialar también algunos rasgos fundamentales del funcionamiento semidtico de los
dispositivos intelectuales mas simples, a partir de cuya interaccién se constituyen formas de
conciencia mas complejas.

1. Carécter no discreto. El texto es mas Carécter discreto. El signo esta
manifiesto que el signo, y representa con manifiestamente expreso y representa una
respecto a él una realidad primaria. realidad primaria. El texto esta dado como

una formacion secundaria con respecto a
los signos.

2. El signo tiene carécter El signo tiene caracter convencional.

representativo.

3. Las wunidades semioticas estan Las unidades semidticas tienden a la
orientadas a la realidad extrasemidtica y mayor autonomia de la realidad
estan firmemente correlacionadas con ella. extrasemiotica y adquieren su sentido de la

correlacion entre si.

4. Estan directamente vinculadas a la Son auténomas de la conducta.
conducta.

5. Desde el punto de vista interno son Subjetivamente se tiene conciencia de
percibidas como no-signos. la signicidad y se la acentla

conscientemente.

La lista aducida no tiene un caracter exhaustivo. Los nuevos experimentos (en particular los
publicados en la recopilacion del nim. 16 de Semiotiké) establecen la asimetria hemisférica de
fendmenos como la perspectiva directa o la inversa, sobre cuya importancia para la semidtica de la
pintura ya se ha vertido luz%.

Los experimentos efectuados en este dominio, aunque tienen un caracter inicial (para que las
conclusiones resulten convincentes es necesaria una acumulacion mucho mayor de material
estadistico), son extraordinariamente esenciales en el plano teorico: hasta ahora, si era preciso
establecer un vinculo entre fendmenos de las artes representativas y procesos analogos en la
creacion verbal, por regla general se argumentaba en favor de la correspondencia apelando a la

22 B A, Uspenski, «0 semiotike ikony», Trudy po znakovym sistemam, V, Uchion. zap. Tartuskogo gos. un-ta,
entrega 284, Tartu, 1971; Boris Uspensky, The Semiotics of the Russian Icon, Lisse, 1976.
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comunidad de posicion estética. Asi pues, el dominio de la actividad metalinglistica consciente
resultaba el eslabon vinculante. Ahora se abre la posibilidad de establecer correspondencias
profundas entre las diferentes esferas de la actividad signica. La posibilidad de asociaciones
subconscientes entre determinadas preferencias de formas en la arquitectura (por ejemplo, las
proporciones gaticas) y la especificidad de la concepcion de la naturaleza y funcién de la palabra
(en este caso, la interpretacion medieval de ésta) pueden recibir una explicacién nueva.

Podemos suponer que cada uno de los tipos de conciencia caracterizados forma cierta norma
Unica, de la que se tiene conciencia en lo profundo. Tal o cual fase histéricamente constituida de la
cultura, al caracterizarse inevitablemente por una compleja heterogeneidad, se orienta,
subconscientemente o a traves de la mediacion de las normas metaculturales, a uno de esos ideales
gue se hallan en lo profundo vy, -correspondientemente, se reorganiza. Asi, la
«sinistronemisfericidad» puede ser exagerada, y la tendencia contraria, ser atenuada, excluida de la
norma «como si no existiera». También es posible exactamente lo contrario.

La cultura como parte de la historia de la humanidad, por una parte, y del habitat de los
hombres, por otra, se halla en constantes contactos con el mundo situado fuera de ella y
experimenta la influencia de éste. Esta influencia determina la dindmica y los tempos de sus
cambios. Sin embargo, si no hablamos de los casos de aniquilacién fisica de la misma, la influencia
externa se realiza a través de la mediacion de tales o cuales mecanismos inmanentes de la cultura.
Esos mecanismos actlian como el dispositivo que, al recibir en la entrada impulsos provenientes de
la realidad extracultural exterior, entrega en la salida textos que, a su vez, pueden llegar a su
entrada.

Un mecanismo asi es la asimetria de la estructura semiética y la constante circulacion de textos,
el traslado de éstos de un sistema de codificacion a otro. De manera semejante se realiza el
intercambio de metatextos, de cddigos, que se transmiten de un «hemisferio» de la cultura a otro.

Volvamos a los ejemplos con que empezamos el articulo. A la luz de ellos el proceso de
aprendizaje individual de un individuo humano aislado se puede considerar como la inclusion de
éste en la conciencia colectiva. La robinsonada de la experiencia personal, cuando en la conciencia
del nifio entra inicialmente cierto objeto para el que se busca una palabra, representa sélo un costado
del proceso. No menos importante es el otro: el nifio no recibe palabras aisladas, sino la lengua
como tal. Esto conduce a que una enorme masa de palabras que ya han entrado en su conciencia,
para él no esté enganchada a ninguna realidad. El ulterior proceso de «aprendizaje de la cultura»
consiste en el descubrimiento de esos enganches y en el llenado de la palabra «ajena» con contenido
«propio». No es dificil notar que en el curso de tal operacion de enganche del lenguaje y el mundo
exterior, durante la cual se produce como un descubrimiento individual de las leyes de uno y de
otro, la experiencia linguistica colectiva interviene en la funcion de un gigantesco «hemisferio
izquierdo», y el individuo que aprende desempefia el trabajo del derecho.

Anélogo en sus fundamentos es el proceso del trato entre culturas en los casos en que una
cultura recién surgida se tropieza con una vieja cultura. La reserva de textos, cddigos y distintos
signos que se precipita de la vieja cultura a la cultura nueva, méas joven, desvinculandose de los
contextos y los nexos extratextuales que les eran inherentes en la cultura madre, adquiere tipicos
rasgos «sinistrohemisféricos». Se deposita en la memoria cultural de la colectividad como un valor
auto- suficiente. Sin embargo, en adelante es interpretada sobre la base de la realidad de la cultura
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hija, se produce un enganche de los textos a la realidad extratextual, en el curso de lo cual la esencia
misma de los textos se transforma radicalmente.

Por ultimo, en el espesor de cualquier cultura surgen inevitablemente sectores espontaneos en
los que la desemantizacién de textos es compensada por la elevada productividad de esos sectores.
En adelante los textos que ahi surgen se transmiten a otros sectores de la cultura, son sometidos a
una semantizacién y de nuevo se convierten en generadores de clasificaciones y distinciones.

La cuestion del «enganche» de los textos a la realidad no debe ser tratada de manera primitiva.
Puede ser cuestion no sélo de la correlacion de tales o cuales textos con determinada realidad, sino
de la constitucion de determinadas capas textuales en mundos cerrados que en su totalidad se
correlacionan de una u otra manera con la realidad extrasemidtica. Asi, por ejemplo, el mundo de
las ideas infantiles con su orientacion a los nombres propios (indiscutiblemente, el signo mas
enganchado a la realidad) se distingue por una muy manifiesta «dextrohemisfericidad», aunque
algunos de los textos que entran en él pueden ser completamente autbnomos de la correlacion
objetual. Los experimentos efectuados por participantes del grupo de L. la. Balénov con un paciente
bilinglie ofrecen un interesante ejemplo desde este punto de vista. Le pidieron al paciente que
contara con sus propias palabras la fabula (el cuento) «Dos compafieros» de L. N. Tolstoi (tomado
del Cuarto libro ruso de lectura). En el caso de la desconexion del hemisferio derecho no se logrd
obtener en absoluto ningun relato coherente. Sin embargo, cuando el desconectado era el hemisferio
izquierdo, con el sujet ocurrieron transformaciones interesantes: ademas del oso y los dos
comparieros que figuran en la fabula de Tolstoi, en el cuento en turkmeno del paciente (éste pasé a
su lengua natal) aparecieron un ledn y una zorra. Es dificil decir si esto era un eco del folclor
turkmeno, o si la zorra y el ledn aparecieron en la memoria del paciente por asociacion con otra
fabula de Tolstoi, «EIl ledn, el lobo y la zorra», situada al lado en el Libro de lectura de Tolstoi v,
posiblemente, conocida por el examinado en los afios de la infancia, pero después bien olvidada por
él. Sin embargo, una cosa esta clara: el desconectar el hemisferio izquierdo devolvio al examinado
al mundo de la infancia. Es dificil hablar de la objetualidad, de la conexién con la realidad
extrasemiotica de palabras como «ledn» para un nifio de una aldea turkmena. No obstante, esta
palabra entra en un mundo textual orientado a un vinculo estrechamente intimo con la realidad.
Cuando oimos un nombre propio (sobre todo si es un diminutivo o un apelativo de carifio inventado
especialmente para un determinado nifio, del tipo de «Bubik» con el significado de «Boria»* o
«Nobnushka», como llamaban a Sofia, la hija siberiana del decembrista N. Muraviov), sabemos que
se refiere a un Unico objeto, incluso si este objeto mismo nos es desconocido. Precisamente asi se
percibe la palabra «le6n» en la conciencia infantil —como el nombre propio de una persona
desconocida.

Las esferas textuales cerradas forman un complejo sistema de mundos que se intersecan o que
estan jerarquicamente organizados, correlacionados sincronica o diacronicamente, y al intersecar las
fronteras de éstos los textos se transforman de manera nada trivial.

Las conclusiones que ya en esta etapa podemos hacer a partir de los experimentos para el
estudio de la asimetria de las conciencias individual y colectiva, ante todo nos convencen de la
necesidad de ver en cada estado sincronico una tension de conflicto y una transaccién de tendencias

2 Diminutivo de Boris. [N. del T.]
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de diferente orientacion. La posibilidad de estudiar la dinamica de las estructuras semioticas se hace
realidad.

En més de una ocasion, las observaciones sobre el aspecto diacrdénico de la cultura en grandes
segmentos cronoldgicos fijaban la atencién en la ritmicidad del cambio de formas estructurales en el
arte y la ideologia. Aqui seria posible mencionar la concepcion del péndulo elaborada por D.
Chizhevski —de la oscilacion de los estilos en el arte entre dos arquetipos: el clasico y el barroco-
romantico. Las antitesis de «clasicismo» y «romanticismo» en la terminologia de Zhirmunski, y de
«clasicismo» y «manierismo» en la de Curtius, son variaciones de ese mismo modelo. En fecha
relativamente reciente D. S. Lijachov llam6 nuevamente la atencion sobre la periodicidad de la
alternacion de los asi Ilamados «grandes estilos» en la historia del arte. Al hacerlo, subray6 la
regularidad en la consecutividad de los relevos de los periodos de actividad y de caida, de
«invencion» y de «elaboracion»: «EIl desarrollo de los estilos es asimétrico». Asi, por ejemplo,
«durante 250 afos [se trata del intervalo entre el afio 1050 y el final del siglo X1l —I. L.] los
arquitectos fueron inventivos, pero en los 250 afios siguientes se contentaron con copiar a sus
predecesores»®. Estas observaciones enlazan bien con la concepcion tynianoviana del cambio
periédico, en un proceso de automatizacion-desautomatizacion, de la recepcion del texto y de la
alternacion del papel dominante de las tendencias «de arriba» (canénica) y «de abajo» (no canoénica)
de la cultura con la descanonizacion de lineas que eran candnicas en la etapa precedente y la
canonizacion de lineas no canonicas.

Todas estas variadas concepciones pueden ser consideradas como aproximaciones a un modelo
dialdgico de la cultura, en el cual los periodos de relativa estabilidad con un equilibramiento mutuo
Y, por consiguiente, tendencias opuestas mutuamente inhibidas son relevados por periodos de
desestabilizacion e impetuoso desarrollo. En los periodos de estabilizacion el intercambio dial6gico
de textos se efectlia dentro de un mismo corte sincrénico de la cultura y ese mismo corte sincronico
es un cuadro asimétrico de la conjuncion de subestructuras semidticas.

En el periodo de estado dinamico se produce una brusca actualizacién de una sola tendencia (la
«dextro-» 0 la «sinistrohemisférica») y una reciproca inhibicién de la segunda. La cultura en su
totalidad adquiere un caracter méas rigidamente organizado y monolitico. Esto concierne en especial
a su nivel metaestructural. La inevitable e indestructible poliestructuralidad desde el punto de vista
interno, subjetivo, de la cultura es llevada al espacio extracultural, a la periferia, constituyendo una
reserva dindmica para futuras etapas del desarrollo. En estos periodos el didlogo se traslada al eje
diacronico (histdrico). Los «grandes estilos» actian como mensajes textuales compactos que son
intercambiados por los componentes dindmicos de la cultura en el acto de la comunicacion interna.
El relevo pulsétil de la orientacion al mundo denotativo o a la estructura semidtica inmanente da el
segundo costado del proceso: el intercambio de impulsos con la realidad extracultural. Pero, del
mismo modo que los irritantes externos, para devenir hechos de la conciencia humana individual,
deben pasar a través del sistema nervioso central del hombre y transformarse en correspondencia
con las leyes del lenguaje de ese sistema, los impulsos extraculturales, al llegar a la entrada del
sistema cultural, son sometidos ulteriormente a transformaciones con arreglo a las leyes de los

24D, S. Lijachov, «Barokko i ego russkii variant XV11 veka», Russkaia literatura, 1969, nim. 2, pags. 18 y 19. En la
cita aducida D. S. Lijachov habla de la arquitectura euroccidental en la frontera de los estilos romanico y gético.
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lenguajes de ese sistema, generando una avalancha de informacion que crece por si sola, es decir, un
desarrollo dinamico de la cultura.
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Para la construccion de una teoria de la
interaccion de las culturas (el aspecto semi6tico)’

El hecho de que el estudio de las literaturas fuera mas alla de los limites del material nacional
estuvo ligado a la escuela mitologica y a la linguistica indoeuropea. El impulso fue el
descubrimiento de las sorprendentes coincidencias que se observaban en los mas diversos niveles
entre textos entre los cuales, antes de eso, ni siquiera se suponia que hubiera una comunidad. En
adelante, todas las escuelas que se sucedieron —la «escuela de los préstamos», la histérico-cultural,
la estadial-marriana’ y otras— dedicaron sus esfuerzos siempre a la misma cuestién: a la
explicacion de las coincidencias de nombres, motivos, sujets e imagenes en las obras de literaturas,
mitologias y tradiciones de poesia popular distantes cultural e histéricamente. Este mismo problema
sigue estando en el centro de las investigaciones actuales. Podemos considerar como el resultado de
una busqueda de mas de siglo y medio la concepcion que recibié su mas precisa expresion en los
trabajos de y. M. Zhirmunski y N. I. Konrad.

En esos trabajos la cuestion del estudio comparativo de la literatura tomé formas metodolégicas
precisas: se establecio la diferencia entre los acercamientos genéticos y tipoldgicos, tanto entre
textos como entre distintos elementos de éstos. Al mismo tiempo, se coloco en la base la idea de la
unidad estadial, que habia sido propuesta ya por Tylor. En ella se ve la posibilidad de realizar el
proyecto goethiano de la «literatura universal». Se ve en la unidad estadial una condicién esencial
que hace posible tanto las comparaciones tipolégicas que efectia el investigador, como las
«influencias» y «tomas en préstamo» historico-culturales que él estudia. Cuando N. I. Konrad habla
de la cultura caballeresca japonesa o del Renacimiento chino, se refiere a que los estadios histérico-
universales del desarrollo cultural generan en las &reas culturales méas alejadas fenémenos
tipolégicamente parecidos.

! «K postroeniiu teorii vzaimodeistviia kul’tur (semioticheskii aspekt)», en Uchionye Zpisk,

Tartuskogogosudarstvennogo universiteta, Tartu, 1983, vyp. 646, pags. 92-113. Reproducido en 1. M. L., Izbrannye sta’i
t. I, Tallin, Aleksandra, 1992, pags. 110-120. [N. del T.]

2 Aquf se hace referencia a la escuela formada en tomo a la doctrina del lingiiista Tuso Nikolai lakovlevich Marr,
principal figura oficial de la lingtiistica soviética hasta su descanonizacion por el propio Stalin en 1950. [N. del T.]
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Sin embargo —sefiala V. M. Zhinnunski—, cuando se realiza un andlisis comparativo concreto de
fendmenos histéricamente parecidos en las literaturas de diferentes pueblos, la cuestion de ir- analogias
tipologico-estadiales del proceso literario se cruza con cuestion no menos esencial de las interacciones
literarias internacionales. La imposibilidad de excluir completamente esto Gltimo del todo evidente. De hecho,
la historia de la sociedad humana no conoce ejemplos de un desarrollo cultural (y, por consiguiente tampoco
literario) absolutamente aislado, sin una interaccién de influencia mutua directa 0 mas distante entre distintos
sectores”.

Una premisa de tales interacciones es la combinacion de la unidad estadial y «las faltas de
uniformidad, las contradicciones y los atrasos» que caracterizan, como afirma V. M. Zhirmunski,
«el desarrollo de la sociedad de clases» en las condiciones de «las faltas de uniformidad de un Unico
proceso histérico-social»*. Basandose, por una parte, en la conocida tesis de K. Marx acerca de que
«el pais industrialmente méas desarrollado sélo le muestra al menos desarrollado un cuadro de su
propio futuro»®, y, por otra, en la tesis del académico A. N. Veselovski sobre las «corrientes
convergentes», V. M. Zhirmunski formula la tesis de que toda influencia externa representa
solamente un factor acelerador del desarrollo literario inmanente.

Las breves tesis antes expuestas no sélo representaban en su tiempo un considerable paso de
avance en el estudio comparativo de las culturas, sino que también conservan su valor hasta hoy dia.
Esto no significa, sin embargo, que parezca posible limitarse a ellas en la etapa actual del desarrollo
de la ciencia.

Ante todo, hemos de sefialar que al margen de la atencion de los investigadores queda el vasto
circulo de factores en los que el impulso para la interaccion resulta no el parecido o el acercamiento
(estadial, de sujets y motivos, genérico, etc.), sino la diferencia. Podemos mencionar solamente dos
posibles mdviles que suscitan el interés por alguna cosa o idea y el deseo de adquirirla o dominarla:
1) es necesaria porque es comprensible, conocida, se inscribe en las ideas y valores que me son
conocidos; 2) es necesaria porque no es comprensible, no es conocida, no se inscribe en las ideas y
valores que me son conocidos. Lo primero podemos definirlo como «busqueda de lo propio»; lo
segundo, como «busqueda de lo ajeno». El estudio comparativo de las culturas lleva hasta ahora la
huella de su «protopatria» indoeuropea y mitoldgica, lo que se pone de manifiesto en toda la técnica
de hallar los elementos de identidad. Desde luego, da mucho mas resultado ver el parecido de
motivos entre las leyendas iranias y las celtas que prestarle atencién al trivial hecho de la diferencia
existente entre ellas. Sin embargo, cuando damos el paso siguiente hacia la construccion de historias
no simplemente paralelas desde el punto de vista estadial, sino inmanentemente auténomas, de
culturas particulares, y nos planteamos la tarea de crear una historia de la cultura de la humanidad,
tal seleccion del material nos empuja a la conclusién, que nada ha demostrado, de que precisamente
esas convergencias son las que sujetan el material heterogéneo en un todo Gnico.

Desde luego, no se puede decir que la cuestion de la influencia mutua de elementos
heterogéneos no haya atraido la atencion. Ya V. B. Shklovski y I. N. Tynianov prestaron atencion al
cambio de funcion de los textos en el proceso de asimilacion de los mismos por una cultura extrafia

3 V. M. Zhimiunski, Izbr. trudy: Sravn. lit-vedeme: Zapadi Vostok, Leningrado, 1979, pag. 20.
* Ibidem.
® K. Marx y F. Engels, Soch., 2. cd., t. 23, pag. 9.
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y, en relacién con esto, al hecho de que el proceso de influencia del texto estd ligado a una
transformacion del mismo®. De esto se derivaba que, incluso dentro de una misma cultura, para
devenir un participante activo en el proceso de la continuidad literaria, el texto debe convertirse,
aunque sea convencionalmente, de conocido y «propio», en desconocido y «ajeno».

Después de que D. Durigin mostré que, desde el punto de vista del mecanismo de contacto, no
hay una diferencia esencial entre la interaccion de los diferentes textos dentro de una literatura
nacional y la interaccion de los textos de diversas literaturas’, se hizo evidente desde el punto de
vista de la comparatistica la importancia de esas tesis.

Un gran nimero de investigaciones comparativas concretas basa precisamente en el estudio de
las transformaciones y desplazamientos estructurales de tales o cuales textos e influencias literarias
e el proceso de su asimilacion por otra tradicién. De modo que en sentido la cuestion no es nueva.
Sin embargo, desde el punto de vista teérico todavia dista de haber sido dilucidada.

La tesis formulada por D. Durisin, estrechamente ligada a los trabajos generales de teoria del
texto, tiene una significacion muy importante®. Més adelante trataremos de mostrar que esa tesis
puede ser ampliada considerablemente, de modo que en ella entren todos los tipo de pensamiento
creador, desde los actos de la conciencia individual hasta las interacciones textuales de escala
global.

Sin embargo, antes de abordar este problema, es preciso examinar el punto de vista desde el
cual quisiera someter a estudio la cuestion. Hasta ahora en el centro de la atencion de los
investigadores se ha hallado la cuestion de las condiciones en presencia de las cuales se hace
posible la influencia de un texto en un texto. A nosotros nos interesara otra cosa: por qué y en qué
condiciones en determinadas situaciones culturales un texto ajeno se hace necesario. Esta cuestion
puede ser planteada de otra manera: cuando y en qué condiciones un texto «ajeno» es necesario para
el desarrollo creador del «propio» o (lo que es lo mismo) el contacto con otro «yo» constituye una
condicidn necesaria del desarrollo creador de «mi» conciencia.

Toda conciencia encierra la capacidad de realizar operaciones légicas, es decir, de transformar
algunos enunciados de partida en correspondencia con determinados algoritmos, asi como
elementos de pensamiento creador. Esto Gltimo estd ligado a la capacidad de transformar los
enunciados de partida de alguna manera no predecible; univocamente. Aqui desempefian un papel
esencial los mecanismos analégicos. Sin embargo, debemos subrayar que esas analogias deben, ser
de un género tal, que excluya la algoritmizacion univoca de las mismas. Al mismo tiempo, no se
puede decir que el mecanismo a légico tendrd aqui un caracter probabilistico. Toda una serie de
consideraciones habla en contra de tal suposicion. Sefialaremos siquiera que esas operaciones
intelectuales ocurren por principio una sola vez q por consiguiente, son incompatibles con la
modelizacion® estadistica lo que priva de objeto a una conversacion sobre la modelizacién

®Véase I. N. Tynianov, Poetika. Istoriia literatury. Kino, Mosct, 1977, pags. 257 y otras.

"' D. Durisin, Teoriia sravnitel nogo izucheniia literatury, Moscl, 1979, pags. 65y ss.

8 Hasta una breve enumeracién de los trabajos generales sobre teorfa del texto resulta imposible aqui a causa del gran
numero de éstos. Para D. Durisin y su concepcion tienen la mayor importancia los trabajos de J. Mukaiovsk y M. Bakoi, y
también los trabajos de los investigadores eslovacos del grupo de F. Miko.

% El verbo transitivo ruso modelirovat, ampliamente empleado en la matematica, la cibernética, la informatica y otras
ciencias, significa «construir un modelo (o esquema conceptual) de (algo)» —por ejemplo, de un lenguaje, del 4&tomo—;
de ahi que el verbo espafiol «modelar», empleado a veces para traducirlo, no sirva a ese fin. El neologismo espafiol
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probabilistica. Tal vez se deba hablar de una «equivalencia convencional» (més adelante
definiremos el significado de este concepto), que entra en un determinado aparato de analogia.

Toda conciencia, por lo visto, encierra elementos tanto de un pensamiento como del otro. Sin
embargo, podemos suponer que el pensamiento cientifico se caracteriza por el predominio de las
estructuras logicas, y el artistico, por el de las creadoras, mientras que la conciencia de la vida
cotidiana se sitta en el medio de ese eje.

La investigacion de los mecanismos psicolégicos de la conciencia creadora se halla mas alla de
los limites de nuestra competencia. Para los fines que nos hemos planteado, es del todo suficiente
limitarse a cierta modelizacion cibernética general de la situacion que nos interesa.

Llamaremos conciencia creadora al dispositivo intelectual capaz de dar nuevos mensajes.
Consideraremos mensajes nuevos los que no pueden ser deducidos de manera univoca con ayuda de
algun algoritmo dado de antemano a partir de algun otro mensaje. En calidad de tal mensaje inicial
puede actuar tanto un texto en cualquier lengua, como un texto en una lengua-objeto, es decir, la
realidad considerada como texto.

Junto con la tendencia a unificar los codigos y a facilitar al maximo la comprension mutua
entre el destinador y el destinatario, en el mecanismo de la cultura operan también tendencias
diametralmente opuestas. No hacen falta pruebas de que todo el desarrollo de la cultura esta ligado a
la complicacion de la estructura de la persona, a la individualizacion de los mecanismos
codificadores de la informacién inherentes a ella. Este proceso gque transcurre impetuosamente en
las épocas del mayor desarrollo y complicacién de la vida sociocultural, todavia requiere una
explicacion.

Son evidentes las dificultades sociocomunicativas ligadas a la individualizacion de las
estructuras semioticas internas de la persona aislada. La brusca disminucién de la comunicatividad,
gue crea una situacion en la que el entendimiento mutuo entre las distintas personas se dificulta
hasta el completo aislamiento, constituye, indiscutiblemente, una enfermedad social. No es preciso
enumerar la gran cantidad de tragedias sociales y personales que se derivan de esa situacion. Todo
eso es evidente y concuerda bien con las tesis de partida de la teoria clasica de la informacién, que
considera todo cambio del mensaje en el proceso de transmision como una alteracion dafiina, un
resultado de la irrupcién de ruido en el canal, un efecto no del modelo tedrico de la comunicacion,
sino de la realizacion técnicamente imperfecta del mismo.

Sin embargo, la idea segun la cual aqui estamos ante un efecto secundario y parasitario, se halla
en contradiccion con toda la historia de la cultura, la cual nos convence de que la individualizacion
de los codigos es una tendencia tan activa y tan constantemente actuante como la generalizacion de
los mismaos.

Es mas: en el presente caso, por lo visto, estamos tropezando con una tendencia mas general del
desarrollo.

«modelizar», acufiado para satisfacer la misma necesidad terminoldgica cientifica, no resulta una solucién del todo
satisfactoria, pues, creado con el sufijo -iz- (-izar), normalmente deberia significar «convertir (algo) en modelo». No
obstante, a falta de una mejor solucién, por ahora lo emplearemos convencionalmente —algo semejante a lo que se han
visto obligados a hacer los especialistas franceses que, disponiendo del verbo «modeler», han creado y venido usando,
para sus propias necesidades terminolégicas y con el mismo significado del ruso «modelirovat», el neologismo
«modeéliser» (empleado por vez primera en 1975, segun el Petit Robert). [N. del T.]
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Examinando la funcion bioldgica de la multiplicacién y la evolucion de los mecanismos de la
misma en el curso del desarrollo bioldgico, descubrimos un paralelismo con los procesos antes
sefialados. En los escalones méas bajos de la escala evolutiva la multiplicacion se realiza con ayuda
de la divisién, y, por consiguiente, el procedimiento inicial posee una simplicidad y accesibilidad
extremas. Ulteriormente surgen las clases sexuales, y para la fecundacion se requiere la presencia de
otro’®, lo que de golpe dificulta esa funcion fisiolégica, cuya absoluta necesidad para la
continuacion de la vida, diriase, debe exigir que ella sea extremadamente simple y esté garantizada.
La etapa siguiente, todavia precultural, ampliamente representada en las comunidades zoolégicas,
consiste en la introduccion de la selectividad: idoneo para la continuacion del género resulta no
cualquier individuo de la clase sexual opuesta, sino cierto grupo limitado o cierta unidad
rigurosamente distinguida. Como resultado del nimero continuamente creciente de prohibiciones,
ya en el mundo animal surge el complejo concepto semidtico del amor, que en el curso del
desarrollo cultural es sometido a una extraordinaria mediacion. Muchos tomos se podrian dedicar a
determinar cuales son los mecanismos con cuya ayuda la cultura complica la funcién de la
multiplicacidn, creando a menudo una situacion de imposibilidad préctica de la multiplicacion (el
ideal del amor platénico, el cddigo del amor caballeresco, el erotismo mistico de una serie de sectas
medievales, y asi sucesivamente). Al igual que en el caso de la comunicacion, nos topamos con un
proceso de complicacion progresiva que entra en contradiccion con la funcion inicial. Por ciertas
razones resulta importante hacer lo que es necesario hacer, no de la manera mas simple, sino de la
manera mas complicada.

Si volvemos a los procesos comunicacionales, debemos prestar atencién a otro aspecto. La
complicacion de los sistemas codificantes no es lo Unico que dificulta la univocidad del mutuo
entendimiento. En el proceso del desarrollo cultural se complica constantemente la estructura
semidtica del mensaje que se transmite, y esto también conduce a que se haga dificil el
desciframiento univoco. Si alineamos en orden de aumento de la complejidad de la estructura
textual la serie: mensaje de sefializacion vial — texto en una lengua natural — creacion profunda de
un talento poético, es evidente que el primero s6lo puede ser entendido univocamente por el
receptor del mensaje, el segundo estd orientado a una comprension univoca («correcta»), pero
admite casos de ambigliedad, mientras que el tercero excluye, en principio, la posibilidad de
univocidad. Nuevamente nos topamos con una paradoja comunicativa. El texto que representa el
mayor valor cultural, cuya transmision debe estar altamente garantizada, resulta el menos adaptado
para la transmision.

¢Estamos en todos estos casos ante «imperfecciones técnicas» del sistema? ;Obtiene el sistema
como tal algin provecho de la dificultad en la comprension de los textos valiosos o de las
prohibiciones culturales impuestas a la funcion sexual?

Estas interrogantes, al parecer, recibirdn una respuesta satisfactoria si prestamos atencion al
hecho de que la transmision del mensaje no es la Gnica funcién del mecanismo comunicativo, ni del
mecanismo cultural en su conjunto. Estos, al mismo tiempo, realizan una produccién de nuevos
mensajes, esto es, acttan en el mismo papel que la conciencia creadora del individuo pensante.

% Damos sélo un cuadro poco més o menos aproximado. En realidad, la férmula «otro de la otra clase sexual» es
precedida simplemente por la exigencia de «otro»: la clase sexual todavia es una, pero para la multiplicacion es necesaria
una fision previa con otro individuo, aunque las diferencias sexuales entre ellos todavia estan ausentes.
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Imaginémonos que el texto T; no simplemente esta sujeto a transmision de A; a A, por un canal
de enlace, sino que debe ser sometido a una traduccién del lenguaje L, al lenguaje L,. Si entre esos
lenguajes existe una relacion de correspondencia univoca, el texto que se obtuvo como resultado de
la traduccidn, T,, no puede ser considerado un nuevo texto. Lo podremos caracterizar plenamente
como una transformacioén del texto de partida en correspondencia con las reglas dadas, mientras que
T,y T, pueden ser valorados como dos registros de un mismo texto.

Pero imaginémonos que la traduccion debe realizarse del lenguaje L; al lenguaje L’, entre los
cuales existe una relacion de intraducibilidad. Para los elementos del primero no hay
correspondencias univocas en la estructura del segundo. Sin embargo, en el orden de la convencion
cultural —formada histéricamente de manera espontanea o establecida como resultado de esfuerzos
especiales— entre las estructuras de esos dos lenguajes se establecen relaciones de equivalencia
convencional. Semejantes casos en el proceso cultural real representan un fenémeno que ocurre
conforme a ley [zakonomernoe] y de manera regular. Todos los casos de contactos intergenéricos
(por ejemplo, las adaptaciones cinematograficas de textos narrativos, de todos bien conocidas) son
realizaciones particul.res de esa conformidad a ley.

Examinemos precisamente este Gltimo caso, puesto que en él la intraducibilidad sera del todo
evidente, y en la memoria de todos estan las insistentes tentativas de realizar, a pesar de eso,
traducciones de este tipo.

Comparando el lenguaje de la narracién cinematografica con las estructuras verbales narrativas,
descubrimos una profunda diferencia en principios de organizacién tan fundamentales como
convencionalidad/iconicidad, caracter discreto/caracter continuo, linealidad/espacialidad, que
excluyen completamente la posibilidad de una traduccion univoca. Si, en el caso de los lenguajes
con una correspondencia univoca, al texto en un lenguaje puede corresponder un solo texto en el
otro lenguaje, aqui nos topamos con cierta esfera de interpretaciones dentro de cuyos limites esta
encerrada una multitud de textos distintos unos de otros, cada uno de los cuales es en igual medida
una traduccién del texto inicial. En esta situacion es evidente que si realizamos una traduccion
inversa, en ningun caso obtendremos el texto inicial. En este caso podemos hablar del surgimiento
de nuevos textos. Asi pues, el mecanismo de la traduccién no coincidente [neadekvatnogo],
convencionalmente equivalente, sirve a la creacion de nuevos textos, es decir, es un mecanismo de
pensamiento creador.

La no coincidencia del lenguaje en el que A; codifica el mensaje y aquel con cuya ayuda A,
realiza la descodificacion —lo cual es una condicion inevitable de tocia comunicacion real—, puede
ser examinada a la luz de dos modelos ideales. El primero tendra por objetivo la circulacién, en una
colectividad dada, de los mensajes ya existentes. Desde esta posicion sera ideal la identidad entre
los codigos C; y C,, y todas las diferencias entre ellos seran tratadas como un ruido dafiino. El
segundo tiene por objetivo la elaboracion de nuevos mensajes en el proceso de la comunicacion.
Desde este punto de vista, la diferencia entre los codigos serd un mecanismo util y funcionante. Sin
embargo, este mecanismo, por su naturaleza, se basa en paradojas estructurales.

La paradoja fundamental consiste en lo siguiente: el dispositivo minimo capaz de generar un
nuevo mensaje es una cadena comunicativa compuesta de A; y A,. Para que el acto de generacion
tenga lugar, es preciso que cada uno cie ellos sea una persona independiente, es decir, un mundo
semidtico cerrado, estructuralmente organizado, con jerarquias individualizadas de cddigos y una
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estructura de la memoria. Sin embargo, para que la comunicacion entre A; y A, sea posible en
general, esos diferentes cddigos deben, en cierto sentido, ser una Unica persona semidtica. La
tendencia a una creciente autonomia de los elementos, a la conversion de éstos en unidades que se
bastan por si mismas, y la tendencia a una integracion igualmente creciente de los mismos y a su
conversion en partes de cierto todo, se excluyen y a la vez se suponen mutuamente, formando una
paradoja estructural.

Como resultado de tal construccion se crea una estructura Unica, en la cual cada parte es al
mismo tiempo un todo, y cada todo funciona también como parte. Esta estructura estd abierta por
dos lados a una complicacion ininterrumpida: dentro de si tiene la tendencia a complicar todos sus
elementos, convirtiéndolos en nudos estructurales independientes y, tendencialmente, en
organismos semioticos; y por fuera entra ininterrumpidamente en contactos con organismos iguales
a ella, formando con ellos un todo de mas alto nivel y convirtiéndose ella misma en parte de ese
todo.

Tal estructura se forma en dos variantes. Por una parte, estamos ante colectividades humanas
reales, en las cuales cada unidad separada tiene la tendencia a convenirse en un mundo personal
independiente e irrepetible y al mismo tiempo se inserta en una jerarquia de de niveles mas altos,
formando en cada uno de ellos una persona sociosemidtica grupal, que, a su vez, entra como parte
en unidades mas complejas. Los procesos de individualizacion y generalizacién, de conversion del
hombre aislado en un todo cada vez mas complejo y una parte cada vez mas menuda de un todo,
transcurren paralelamente.

Por otra parte, de esa misma manera se construye todo texto artistico (en una forma un tanto
menos manifiesta, esta regularidad es valida también para toda clase de texto no artistico). Cada
parte de él tiende a complicarse en el proceso del arte, formando un todo cerrado, y a integrarse con
otras estructuras del mismo nivel, entrando como parte en totalidades mas complejas.

Este proceso es capaz de actuar en dos niveles. En el nivel del texto podemos ilustrarlo, por
ejemplo, con el fenémeno de la ciclizacion: las novelle se unen formando novelas —series del tipo
de La comedia humana de Balzac o Los Rougon—Macquart de Zola (son posibles series de los mas
diversos tipos; entre ellas, las formadas en el nivel editorial y que, no obstante, son para el lector
totalidades completamente reales). Desde este punto de vista, el surgimiento de los conceptos del
tipo de «la prosa de las Memorias patrias de los afios 60 del siglo XIX» 0 «la prosa de Mundo
nuevo» es una absoluta realidad textual historicoliteraria (aunque puede no ser tal para el autor, para
quien el hecho de la publicacion en una u otra edicion puede tener un caracter casual). Este proceso
estd ain mas manifiesto en la poesia, en la que son bien conocidos los fendmenos del ciclo, de la
recopilacion (con rasgos distintivos tan caracteristicos del texto Unico como, por ejemplo, la
composicidn), de la conversion de toda la obra de tal o cual poeta, de un grupo de poetas, o de los
poetas de toda una época, en un texto Unico.

Al mismo tiempo transcurre el proceso contrario: cuanto mas amplia es una novela, tanto méas
cerrado en si estructuralmente es el capitulo; cuanto mas global es la ciclizacién en la poesia, tanto
mas peso tienen el verso, la palabra, el fonema. Un notable ejemplo de ello es el arte del siglo XX,
con su extrema globalizacion del texto (el «contrapunto» textual de la época) y su automatizacion
igualmente avanzada de las unidades significativas del texto, la absolutizacion e independiente
autosuficiencia de las mismas.
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Pero este mismo proceso transcurre también en el nivel de los codigos: cada texto se codifica
muchas veces (la codificacion doble es la estructura minima). El conflicto de la formacién de
sentido surge ya no entre distintas formaciones textuales, sino entre los lenguajes que se realizan en
el texto. Las oleadas de sincretizacion de diferentes artes —de las representaciones dramaticas
sincréticas en las sociedades arcaicas al cine sonoro contempordneo, la poesia «pléstica»
[ ‘izobrazitel 'naia»], etc.—, por una parte, y de extremo aislamiento y autosuficiencia de distintas
ramas de las artes, la formacidn de géneros tan cerrados en sus leyes como el western o el policial,
por otra, ilustran la bidireccionalidad de este proceso.

El paralelismo estructural de las caracterizaciones semidticas textuales y personales nos
permite definir el texto de cualquier nivel como una persona semidtica, y considerar como texto la
persona en cualquier nivel sociocultural.

La formacion de sentido no tiene lugar en un sistema estatico. Para que ese acto se haga
posible, se debe introducir algin mensaje en el sistema comunicativo A; — A,. En igual medida,
para que algun texto biestructural empiece a generar nuevos sentidos, debe ser insertado en una
situacion comunicativa en la que surja un proceso de traduccién interna, de intercambio semiotico
entre sus subestructuras. De esto se deriva que el acto de la conciencia creadora sea siempre un acto
de comunicacién, es decir, de intercambio. La conciencia creadora puede ser definida, a esta luz,
como aquel acto de intercambio informacional en el curso del cual el mensaje inicial se transforma
en un mensaje nuevo. La conciencia creadora es imposible en las condiciones de un sistema
completamente aislado, uniestructural (desprovisto de una reserva de intercambio interno) vy
estatico.

De esta tesis se deriva una serie de conclusiones esenciales para el estudio comparativo de las
culturas y de los contactos culturales.

El desarrollo inmanente de la cultura no puede realizarse sin la constante afluencia de textos de
afuera. Al mismo tiempo, este «de afuera» por si mismo tiene una compleja organizacion: es tanto
el «de afuera» de un género dado o de una determinada tradicion dentro de una cultura dada, como
el «de afuera» del circulo trazado por una determinada linea metalinglistica que divide todos los
mensajes dentro de una cultura dada en culturalmente existentes («elevados», «valiosos», «cultos»,
«de tiempos inmemoriales», etc.) y culturalmente inexistentes, apdcrifos («bajos», «no valiosos»,
«extrafios», etc.). Por Gltimo, lo constituyen también los textos ajenos venidos de otra tradicion
nacional, cultural, de area. EIl desarrollo de la cultura, al igual que el acto de la conciencia creadora,
es un acto de intercambio y supone constantemente a «otro»: a un partenaire en la realizacion de
ese acto.

Esto genera dos procesos encontrados. Por una parte, al necesitar de un partenaire, la cultura
constantemente crea con sus propios esfuerzos a ese «ajenox», al portador de otra conciencia, que
codifica de otra manera el mundo y los textos. Esta imagen que se crea en las entrafias de la cultura
—en lo fundamental por contraste con sus propios codigos dominantes es exteriorizada por ella 'y se
proyecta en mundos culturales que estan fuera de ella. Un ejemplo caracteristico pueden ser las
descripciones etnograficas que de las culturas «exéticas» han realizado europeos (culturas entre las
cuales en determinados momentos de la historia se ha hallado también la rusa) o la descripcion de la
vida cotidiana de los germanos por Té&cito. Por otra parte, la introduccién de las estructuras
culturales externas en el mundo interior de una cultura dada supone el establecimiento de un
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lenguaje comun con ella, y esto, a su vez, exige la interiorizacion de las mismas. Este proceso,
inevitablemente, es dialécticamente contradictorio: la imagen interna de la cultura externa posee un
lenguaje de trato con el mundo cultural al que ella estd incorporada. Sin embargo, esta facilidad
comunicativa esta ligada a pérdidas de determinadas cualidades —a menudo las mas valiosas como
estimuladores— del objeto externo que se copia. Daremos un ejemplo. El fendmeno poético de
Pushkin fue percibido como algo sin precedente e innovador por la literatura y el lector del
comienzo de los afios 20 del siglo XI1X. La asimilacion de este fendmeno exigid la creacion de una
«imagen de Pushkin» en la conciencia de los lectores. Esta imagen devino ulteriormente un hecho
literario independiente. Hallandose entre Pushkin como fenémeno literario real y dinamico y la
conciencia de los lectores, desempefiaba un doble papel: interpretaba y «traducia» el mundo de
Pushkin, es decir, contribuia a la comprension, y simplificaba, eliminando todo lo que era nuevo,
dindmico y no cabia en ella, es decir, generaba incomprensién. Este «doble» de Pushkin no era
estatico: la obra real y la conducta del poeta en la vida lo transformaban constantemente, aunque él
oponia resistencia a ello. Pero también él influia en la conducta y obra del Pushkin real, haciéndolo
a menudo portarse «como Pushkinx». Después de la muerte del poeta, esta imagen dio muestras de la
capacidad de crecer y de una destacada actividad cultural.

El doble papel de la imagen interiorizada, de la cual se exige que sea traducible al lenguaje
interno de la cultura (esto es, que no sea «ajena») y que sea «ajena» (esto es, que no sea traducible
al lenguaje interno de la cultura), genera colisiones de gran complejidad, a veces marcadas por el
sello de lo tragico. Asi, el problema de la controversia «Rusia — Occidente» generé el tipo del
occidentalista [zapadnik] ruso. En la colision cultural interna, esta figura desempefiaba el papel de
«representante» de Occidente, y se juzgaba a Occidente mirando a los occidentalistas. Pero el
occidentalista ruso se parecia muy poco al hombre real del Occidente de su época y, por regla
general, conocia muy mal Occidente: lo construia por contraste con la realidad rusa que él
observaba. Era un Occidente ideal, y no el real. No es casual que los eslavofilos y otros
tradicionalistas y partidarios de la peculiaridad nacional fueran con frecuencia personas que habian
recibido una formacién en universidades alemanas, marinos anglémanos, como Shishkov y
Shijmatov-Shirinski, diplomaticos que habian pasado toda su vida en el extranjero, como Tiltchev
0 Konstantin Ledntiev, mientras que algunos partidarios rusos de la instruccion occidental nunca
habian estado en Europa, como Pushkin, o, habiéndose hallado en ella, habian resultado
completamente ajenos a ella, como Belinski. El choque del occidentalista ruso con el Occidente real
se acompafiaba, por regla general, de un desengafio tan tragico como el choque de sus adversarios
con la realidad rusa real. Y, no obstante, sin tales fendmenos en su estructura interna es imposible
que Rusia experimente culturalmente el contexto cultural situado mas alla de sus fronteras.

Un aspecto esencial del contacto cultural estd en la denominacién del partenaire, que equivale
a la inclusién de éste en «mi» mundo cultural, la codificacién de éste con «mi» cddigo y la
determinacion de su puesto en mi cuadro del mundo. Por analogia se pueden examinar la
identificacion de determinados géneros de la literatura ajena con las ideas genéricas acostumbradas,
el desciframiento de la conducta cultural ajena en el sistema de los cddigos habituales o la
identificacion convencional de formas literarias diferentes (por ejemplo, el establecimiento de la
relativa correspondencia entre el alejandrino ruso y el francés en las traducciones de textos poéticos
de una lengua a la otra).
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Pero también es posible lo contrario: la redenominacién de si mismo en correspondencia con la
denominacion que me da un partenaire externo en la comunicacion. Semejantes fenémenos son
caracteristicos de la polémica: el apodo que da polémicamente el adversario es usurpado e incluido
en el lenguaje «propio», perdiendo correspondientemente la valoracién humillante y adquiriendo
una valoracion Positiva. Toda polémica exige un lenguaje comun entre los adversarios: en este caso
el lenguaje del adversario pasa a ser ese lenguaje, pero al mismo tiempo es sometido a una anexién
cultural, lo que trae consigo un desarme semidtico de la otra parte. Asi, por ejemplo, la
autodenominacion de la escuela de Belinski, «escuela natural», fue inventada por La abeja del
Norte de Bulgarin y se utilizaba al principio como un apodo humillante'. En el curso de la
polémica los adversarios intercambiaron el arma, y el apodo se hizo consigna (cfr. «Si, jSomos
escitas! Si, somos asiaticos...» de A. Blok). Este fendmeno es bien conocido en la historia de los
etnonimos.

Tanto la historia de la autodefinicion cultural, la nominacién y el trazado de las fronteras del
sujeto de la comunicacién, como el proceso de construccién de su contraparte —del «otro»—, son
uno de los problemas fundamentales de la semidtica de la cultura. Sin embargo, es necesario
subrayar lo principal: el dinamismo de la conciencia en cualquier nivel cultural de ésta exige la
presencia de otra conciencia que, autonegandose, deja de ser «otra» —en la misma medida en que el
sujeto cultural, al crear nuevos textos en el proceso del choque con el «otro», deja de ser él mismo.
Solo especulativamente se pueden separar la interaccion y el desarrollo inmanente de las personas o
de las culturas. En la realidad, son aspectos de un Unico proceso que estan dialécticamente
vinculados y se convierten el uno en el otro.

Esta ampliamente extendida la idea de que tal o cual texto es asimilado del contexto externo
porgue resultd extraordinariamente oportuno desde el punto de vista del desarrollo inmanente de
una literatura dada. Ella se nutre de consideraciones de un doble orden. Por una parte, el proceso
historico, examinado desde el punto de vista providencialista o finalista, es concebido como un
proceso dirigido a cierto punto determinado, conocido por el investigador. No se admite la
suposicion misma de que ese proceso pueda tener en si algunas posibilidades raigales de otro tipo
gue hayan quedado irrealizadas Desde este punto de vista se puede considerar que, por ejemplo, la
literatura rusa ya al nacer tenia una Unica posibilidad: Ilegar en el siglo XIX a Tolstoi y Dostoievski.
Entonces podemos decir que a Byron o a Schiller, a Rousseau o a Voltaire les estaba histéricamente
predestinado desempefiar el papel de catalizadores en ese proceso. Pocos se decidirian a hacer
semejante afirmacion, aunque muchos razonan como si partieran de tal premisa. Por otra parte, se
hace una suposicion mucho mas natural: el investigador considera lo realmente acontecido como lo
Unico posible, la regularidad se deduce del hecho (debemos recordar que el historiador de la cultura
casi siempre opera con hechos Unicos, que no son susceptibles de una elaboracion probabilistico-
estadistica 0 que son tan poco numerosos que tal elaboracion no resulta nada confiable). Como
resultado, después de escoger cualquier hecho de contacto cultural (por ejemplo, la influencia de la
obra de Byron en los romanticos rusos), el investigador considera desde ese punto de vista el
material historico precedente, el cual naturalmente se almea entonces de tal manera que la

'N. 1. Mordovchenko, Belinskii i russkaia literatura ego vremeni, MoscU, Leningrado, 1950, pag. 225.
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influencia de Byron resulta un eslabon inevitable hacia el que convergen todos los hilos. La
influencia del metalenguaje investigativo sobre el material es percibida como la revelacion de una
regularidad inmanente del proceso cultural.

Cuando eso ocurre, se pierde de vista una consideracion general: si el sentido de cada contacto
cultural estd en suplir un eslabén que falta y acelerar la evolucion de la cultura en una direccion
predeterminada, con el curso del desarrollo histérico la redundancia de la estructura cultural debe
crecer progresivamente (lo cual tacitamente es lo que se presupone en la concepcidn de las culturas
«jOvenes», ricas en posibilidades internas, y las «viejas», que ya agotaron esas posibilidades —
concepcion que tiene solo un valor poético, y, en modo alguno, valor cientifico). Y cada hecho de
contacto cultural debe aumentar esa redundancia, de resultas de lo cual la predecibilidad del proceso
cultural en el curso de su desarrollo histérico debe aumentar constantemente. Eso esta en
contradiccion tanto con los hechos reales como con la consideracion general sobre el valor de la
cultura como mecanismo informacional.

En realidad, se observa el proceso diametralmente opuesto: cada nuevo paso del desarrollo
cultural incrementa, y no agota, el valor informacional de la cultura y, por consiguiente, incrementa,
y no aminora, la indefinicion interna de ésta, el repertorio de posibilidades que en el curso de la
realizacion de la misma quedan irrealizadas. En este proceso el papel del intercambio de valores
culturales tiene aproximadamente el siguiente aspecto: en el sistema con una gran indefinicion
interna se introduce de afuera un texto que, precisamente porgue es un texto, y no algln «sentido»
desnudo (en la acepcion de Zholkovski-Shcheglov), posee él mismo indefinicién interna, siendo no
una realizacion materializada de algun lenguaje, sino una formacion poliglota susceptible de una
serie de interpretaciones desde la posicion de diferentes lenguajes, cargada de conflictos internos, y
capaz, en el nuevo contexto, de revelarse con sentidos completamente nuevos.

Tal irrupcion incrementa bruscamente la indefinicion interna de todo el sistema, confiriéndole a
la siguiente etapa de éste un caracter inesperado a saltos. Sin embargo, puesto que la cultura es un
sistema que se autoorganiza, en el nivel metaestructural ella se describe constantemente a si misma
(con la pluma de los criticos, los tedricos, los legisladores del gusto y, en general, de los
legisladores) como algo univocamente predecible y rigurosamente organizado. Estas
metadescripciones, por una parte, se introducen en el proceso histérico vivo, lo mismo que las
gramaticas se introducen en la historia de la lengua, ejerciendo una influencia inversa sobre su
desarrollo, y, por otra, se nacen patrimonio de los historiadores de la cultura, que se inclinan a
identificar tal metadescripcion —cuya funcién cultural consiste precisamente en el riguroso
reordenamiento de lo que en lo profundo del espesor adquirié una excesiva indefinicion— con el
tejido real de la cultura como tal. El critico escribe sobre como deberia marchar el proceso literario.
Boileau establece normas precisamente porque el proceso marcha de otra manera y se violan las
normas (de otro modo esos escritos perderian todo sentido), mientras que el historiador supone que
ante €l se halla la descripcion del proceso real o, por lo menos, de su apariencia dominante. Del
hecho de las repetidas prohibiciones de los sobornos por el gobierno de la Rusia del siglo XVII, ni
un solo historiador de la vida cotidiana juridica saca la conclusiéon de que los sobornos
desaparecieron, sino todo lo contrario: supone que en la vida real estaban ampliamente extendidos.
Sin embargo, el historiador de la literatura considera que esta en el derecho de suponer que las
prescripciones de los tedricos eran cumplidas de una manera mas rigurosa por los escritores que las
leyes del codigo penal por los funcionarios. Las metadescripciones de la cultura por ella misma, no
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son, para ella misma, un esqueleto, una armazon que sirve de base, sino uno de los polos
estructurales; para el historiador, en cambio, no son una solucién lista, sino un material de estudio,
uno de los mecanismos de la cultura, que se halla en constante lucha con otros mecanismos de ella.
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La semidtica de la cultura y el concepto de texto*

En la dinamica del desarrollo de la semiética durante los Gltimos quince afios se pueden
aprehender dos tendencias. Una esta orientada a precisar los conceptos de partida y a determinar los
procedimientos de generacion. La aspiracion a una modelizacion exacta conduce a la creacién de la
metasemiotica: devienen objeto de investigacidén no los textos como tales, sino los modelos de los
textos, los modelos de los modelos, y asi sucesivamente. La segunda tendencia concentra su
atencion en el funcionamiento semiotico del texto real. Mientras que desde la primera posicion la
contradiccion, la inconsecuencia estructural, la conjuncion de textos diversamente estructurados
dentro de los limites de una sola formacién textual y la indefinicidn del sentido son rasgos casuales
y «no funcionantes», suprimibles en el metanivel de la modelizacion del texto, desde la segunda
posicion son objeto de especial atencién. Aprovechando la terminologia saussureana, podriamos
decir que en el primer caso el habla le interesa al investigador como materializacion de las leyes
estructurales de la lengua, y en el segundo, pasan a ser objeto de la atencion precisamente aquellos
aspectos semidticos que divergen de la estructura de la lengua.

Asi como la primera tendencia obtiene su realizacién en la metasemidtica, la segunda genera de
manera natural la semidtica de la cultura.

La conformacion de la semioética de la cultura —disciplina examina la interaccion de sistemas
semidticos diversamente estructurados, la no uniformidad interna del espacio semiético, la
necesidad del poliglotismo cultural y semidtico— cambié en considerable medida las ideas
semidticas tradicionales. El concepto de texto fue objeto de una transformacion sustancial. Los
conceptos iniciales del texto, que subrayaban su naturaleza unitaria de sefial, o la unidad indivisible
de sus funciones en cierto contexto cultural, o cualesquiera otras cualidades, suponian implicita o
explicitamente que el texto es un enunciado en un lenguaje cualquiera. La primera brecha en esta
idea que parecia obvia, fue abierta precisamente cuando se examiné el concepto de texto en el piano

! «Semiotika kul’tury i poniatie teksta», en Semeiotike Truibpo znakon sistemam, nim. 12, Tartu, Tartu Piilciilm
Ulikooli Toimetised, 1981, pags. 3-7. Reproducido en M. L., Izbrannye stat’i, Tallin, Alexandra, 1992, t. 1, pags. 129-
132. [N. del T.]
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de la semidtica de la cultura. Se descubrid que, para que un mensaje dado pueda ser definido como
«texto», debe estar codificado, como minimo, dos veces. Asi, por ejemplo, el mensaje definible
como «ley» se distingue de la descripcidn de cierto caso criminal por el hecho de que pertenece a la
vez al lenguaje natural y al juridico, constituyendo en el primer caso una cadena de signos con
diversos significados, y en el segundo, cierto signo complejo con un dnico significado. Lo mismo se
puede decir sobre los textos del tipo de la «plegaria» y otros.

El curso del desarrollo del pensamiento cientifico, en este caso, al igual que en muchos otros,
repetia la 16gica del desarrollo histérico del propio objeto. Como se puede suponer, histéricamente
el enunciado en una lengua natural fue primario, después sigui6 la conversion del mismo en una
férmula ritualizada, codificada también mediante algin lenguaje secundario, o sea, en un texto. La
siguiente etapa fue la unién de tales o cuales férmulas de modo que formaran un texto de segundo
orden. Adquirieron un especial sentido estructural aquellos casos en que se unian textos en
lenguajes esencialmente diferentes; por ejemplo, una formula verbal y un gesto ritual. El texto de
segundo orden que se obtenia como resultado encerraba, dispuestos en un solo nivel jerarquico,
subtextos en lenguajes diversos y no deducibles uno del otro. El surgimiento de textos del tipo del
«ritual», la «ceremonia», la «representacion dramatica» [deistvo], conducia a la combinacion de
tipos esencialmente diferentes de semiosis y —como resultado— al surgimiento de complejos
problemas de recodificacion, equivalencia cambios en los puntos de vista y combinacion de
diferentes «voces» en un Unico todo textual. El paso siguiente desde el punto de vista heuristico es
la aparicién de los textos artisticos. Al ser reexpuesto en el lenguaje de un arte dado, el material
multivocal adquiere una unidad complementaria. Asi, la conversion del ritual en un ballet se
acompafia de la traduccién de todos los subtextos diversamente estructurados al lenguaje de la
danza. Mediante el lenguaje de la danza se transmiten gestos, actos, palabras y gritos, y las propias
danzas, que, cuando esto ocurre, se «duplican» semiodticamente. La multiestructuralidad se
conserva, pero esta como empaquetada en la envoltura multiestructural del mensaje en el lenguaje
del arte dado. Esto es particularmente visible en la especificidad genérica de la novela, cuya
envoltura —un mensaje en una lengua natural— oculta una controversia extraordinariamente
compleja y contradictoria de diferentes mundos semioticos.

La ulterior dinamica de los textos artisticos esta orientada, por una parte, a aumentar la unidad
interna y la clausura inmanente de los mismos, a subrayar la importancia de las fronteras del texto,

2 Pueden darse casos de reduccion de los significados de la primera serie (del lenguaje natural): la plegaria, el
conjuro, la férmula ritual, pueden estar en una lengua olvidada o, también, tender a la glosolalia. Esto no suprime, sino
que subraya la necesidad de tomar conciencia del texto como un mensaje en cierto lenguaje primario —desconocido o
secreto. La definicion que aqui damos del texto en el plano de la semidtica de la cultura, sélo a primera vista contradice la
adoptada en la linglistica, porque también en esta Ultima el texto, de hecho, estd codificado dos veces: en una lengua
natural y en el metalenguaje de la descripcion gramatical de la lengua natural dada. EI mensaje que satisface solamente la
primera exigencia, no era considerado como texto. Asi, por ejemplo, mientras la lengua hablada no devino objeto de una
atencion lingiistica independiente, era tratada s6lo como una forma «incompleta» o «incorrecta» de la lengua escrita, aun
siendo un hecho indiscutible de la lengua natural, no era considerada como texto. Es paraddjico, pero la conocida férmula
de Hjelmslev que definié el texto como todo lo que se puede decir en la lengua danesa, de hecho era entendida como todo
lo que se puede escribir en correcta lengua danesa’. Pero la introduccion de la lengua hablada en el circulo de los textos
linglisticos suponia la creacion de un metalenguaje que correspondiera especialmente a ella. Desde este punto de vista, el
concepto de texto en el contexto linguosemi6tico es comparable con el concepto cientifico general de hecho.
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y, por otra, a incrementar la heterogeneidad, la contradictoriedad semidtica interna de la obra, el
desarrollo, dentro de ésta, de subtextos estructuralmente contrastantes que tienden a una autonomia
cada vez mayor. La vacilacién en el campo «homogeneidad semidtica «——>» heterogeneidad
semidtica» constituye uno de los factores formadores de la evolucion historicoliteraria De los otros
factores importantes de esta Ultima debemos subrayar la tension entre la tendencia a la integracion
—Ila conversidn del contexto en texto (se forman textos como el «ciclo lirico», la «creacién de toda
la vida como una sola obra», etc.)— y ‘a tendencia a la desintegracion —Ila conversion del texto en
contexto (la novela se desintegra en novelle, las partes devienen unidades estéticas independientes).
En este proceso las posiciones del lector y del autor pueden no coincidir: alli donde el autor ve un
texto Unico gque posee unidad interna, el lector puede ver una coleccion de novelle y no. velas (cft. la
obra de Faulkner), y viceversa (asi, Nadezhdin interpreta ba en gran medida «EI conde Nulin» como
una obra ultrarromantica, porque el poema habia aparecido en un mismo libro junto con «EI baile»
de Baratynski y ambos poemas fueron percibidos por el critico como un solo texto). En la historia
de la literatura se conocen casos en que la percepcion de tal o cual obra por los lectores fue
determinada por la reputacién de la edicion en que fue publicada, y casos en que esta circunstancia
no tuvo ninguna importancia para el lector.

Las complejas colisiones histdrico-culturales activan una u otra tendencia. Sin embargo,
potencialmente en cada texto artistico ambas estan presentes en compleja tension entre si.

La creacion de la obra artistica indica una etapa cualitativamente nueva en la complicacién de
la estructura del texto. El texto de muchos estratos y semi6ticamente heterogéneo, capaz de entrar
en complejas relaciones tanto con el contexto cultural circundante como con el publico lector, deja
de ser un mensaje elemental dirigido del destinador [adresantj al destinatario. Mostrando la
capacidad de condensar informacion, adquiere memoria. Al mismo tiempo muestra la cualidad que
Heréclito definié como «logos que crece por si mismo»°. En tal estadio de complicacion estructural
el texto muestra propiedades de un dispositivo intelectual: no s6lo transmite la informacion
depositada en él desde afuera, sino que también transforma mensajes y produce nuevos mensajes.

En estas condiciones la funcion socio-comunicativa del texto se complica considerablemente.
La podemos reducir a los siguientes procesos:

1. El trato entre el destinador y el destinatario. El texto cumple la funcién de un mensaje
dirigido del portador de la informacion a un auditorio.

2. El trato entre el auditorio y la tradicion cultural. El texto cumple la funcion de memoria
cultural colectiva. Como tal, muestra, por una parte, la capacidad de enriquecerse
ininterrumpidamente, y, por otra, la capacidad de actualizar unos aspectos de la informacion
depositada en €l y de olvidar otros temporalmente o por completo.

3. El trato del lector consigo mismo. El texto —esto es particularmente esencial en lo que
respecta a los textos tradicionales, antiguos, que se distinguen por un alto grado de canonicidad—
actualiza determinados aspectos de la personalidad del propio destinatario. En el curso de ese trato

® Heraclito de Efeso, Fragmenty. Citado segin la recopilacion Antichnye filosofy Svi detel’stva, fragmeny, teksty,
Kiev, 1955, pag. 27.
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del receptor de la informacion consigo mismo, el texto interviene en el papel de mediador que
ayuda a la reestructuracién de la personalidad del lector, al cambio de la autoorientacion estructura
de la misma y del grado de su vinculo con las construcciones metaculturales.

4. El trato del lector con el texto. Al manifestar propiedades intelectuales, el texto altamente
organizado deja de ser un mero mediador en el acto de la comunicacion. Deviene un interlocutor de
iguales derechos que posee un alto grado de autonomia. Tanto para el autor (el destinador) como
para el lector (el destinatario), puede actuar como una formacién intelectual independiente que
desempefia un papel activo e independiente en el didlogo. Resulta que desde este punto de vista la
antigua metafora «platicar con el libro» esta llena de profundo sentido.

5. El trato entre el texto y el contexto cultural. En este caso el texto no interviene como un
agente del acto comunicativo, sino en calidad de un participante en éste con plenos derechos, como
una fuente o un receptor de informacion. Las relaciones del texto con el contexto cultural pueden
tener un carécter metaférico, cuando el texto es percibido como sustituto de todo el contexto, al cual
él desde determinado punto de vista es equivalente, o también un caracter metonimico, cuando el
texto representa el contexto como una parte representa el todo®. Ademés, puesto que el contexto
cultural es un fenémeno complejo y heterogéneo, un mismo texto puede entrar en diversas
relaciones con las diversas estructuras de los distintos niveles del mismo. Por ultimo, los textos,
como formaciones mas estables y delimitadas, tienden a pasar de un contexto a otro, como ocurre
por lo comun con las obras de arte relativamente longevas: al trasladarse a otro contexto cultural, se
comportan como un informante trasladado a una nueva situacién comunicativa: actualizan aspectos
antes ocultos de su sistema codificante. Tal «recodificacidn de si mismo» en correspondencia con la
situacion pone al descubierto la analogia entre la conducta signica de la persona y el texto. Asi pues,
el texto, por una parte, al volverse semejante a un macrocosmos cultural, deviene mas importante
que si mismo y adquiere rasgos de un modelo de la cultura, y, por otra, tiende a realizar una
conducta independiente, al volverse semejante a una persona auténoma.

Un caso particular sera la cuestion del trato entre el texto y el metatexto. Por una parte, tal o
cual texto particular puede desempefar con respecto al contexto cultural el papel de mecanismo
descriptor, y, por otra, puede, a su vez, entrar en relaciones de desciframiento y estructuracion con
alguna formacion metalinglistica. Por altimo, tal o cual texto puede encerrar en calidad de
subestructuras parciales tanto elementos textuales como elementos metatextuales, como es
caracteristico de Steme, de Evgueni Oneguin, de los textos marcados por la ironia roméntica, o de
una serie de obras del siglo XX. En este caso las corrientes comunicativas se mueven siguiendo la
vertical.

* Relaciones analogas surgen, por ejemplo, entre el texto artistico y su titulo. Por una parte, éstos pueden
considerarse como dos textos independientes dispuestos en diversos niveles de la jerarquia «texto — metatexto». Por otra,
pueden considerarse como dos subtextos de un Unico texto. El titulo puede referirse al texto que él designa con arreglo al
principio de la metafora o al de la metonimia. Puede estar realizado con ayuda de palabras del lenguaje primario, elevadas
al rango de metatexto, o con ayuda de palabras de un metalenguaje, etc. Como resultado, entre el titulo y el texto que él
designa surgen complejas corrientes de sentido que generan un nuevo mensaje.
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A la luz de lo dicho, el texto se presenta ante nosotros no como la realizacion de un mensaje en
un solo lenguaje cualquiera, sino como un complejo dispositivo que guarda variados c6digos, capaz
de transformar los mensajes recibidos y de generar nuevos mensajes, un generador informacional
gue posee rasgos de una persona con un intelecto altamente desarrollado. En relacion con esto
cambia la idea que se tenia sobre la relacion entre el consumidor y el texto. En vez de la formula «el
consumidor descifra el texto», es posible una mas exacta: «el consumidor trata con el texto». Entra
en contactos con él. El proceso de desciframiento del texto se complica extraordinariamente, pierde
su caracter de acontecimiento finito que ocurre una sola vez, tomandose mas parecido a los actos,
que ya conocemos, de trato semi6tico de un ser humano con otra persona autbnoma.
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El texto y el poliglotismo de la cultura®

Desde el punto de vista genético, la cultura se construye sobre la base de dos lenguajes
primarios. Uno de ellos es la lengua natural, utilizada por el hombre en el trato cotidiano. Su papel
en todas las construcciones secundarias de la cultura es evidente y no requiere aclaraciones. Es més:
en el afio 1969, Emile Benveniste, en el articulo «La semiologia de la lengua», que abrid
programéaticamente los primeros nimeros de la revista internacional Semiotica, escribid: «Toda
semiologia de un sistema no linguistico debe servirse de la lengua como traductor y sélo puede
existir con la ayuda de la semiologia de la lengua y dentro de ésta»?. Sostenian la misma posicion
los participantes de la primera Escuela de Verano en Kasriku (1964), que adoptaron la formula de
B. A. Uspenski para todo el complejo de los sistemas semidticos supralinglisticos: «estructuras
modelizantes secundarias».

Menos evidente es la naturaleza del segundo lenguaje primario. Se trata del modelo estructural
del espacio. Toda actividad del hombre como horno sapiens esta ligada a modelos clasificacionales
del espacio, a la division de éste en «propio» y «ajeno» y a la traduccion de los variados vinculos
sociales, religiosos, politicos, de parentesco, etc., al lenguaje de las relaciones espaciales. La
division del espacio en «culto» e «inculto» (caotico), espacio de los vivos y espacio de los muertos,
sagrado y profano, espacio sin peligro y espacio que esconde una amenaza, y la idea de que a cada
espacio le corresponden sus habitantes —dioses, hombres, una fuerza maligna o sus sinénimos
culturales—, son una caracteristica inalienable de la cultura. Sin embargo, eso todavia no basta.
Para que tal o cual sistema resulte capaz de cumplir amplias funciones semidticas, debe poseer un
mecanismo de duplicacién (mas exactamente, de multiplicacion reiterada) del objeto que constituye

! «Tekst i poliglotizm kul’tuiy», en 1. M. L., Izbrannye stat’i, tomo 1, Tallin, Aleksandra, 1992, pags. 142-147. [N.
del T.]
2 E. Benveniste, «Sémiologie de la langue (2)», Semiotica, 1969, vol. 1, nim. 2, pag. 130.
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su significado. El mundo de la lengua natural forma una duplicacion del mundo-objeto y puede él
mismo duplicarse en textos verbales y lenguajes del arte verbal organizados de manera mas
compleja.

Las leyendas antiguas sefialaban la sombra, el reflejo en el agua y el eco como fuentes de la
duplicacién que devino la fuente de los sistemas semi6ticos no verbales. Pero podemos sefialar una
raiz méas universal de éstos: todos los tipos de division del espacio forman construcciones
homomoérficas. La ciudad (= punto poblado) se opone a lo que s halla mas alla de sus muros (el
bosque, la estepa, la aldea, la Naturaleza, el lugar donde habitan los enemigos), como lo propio, lo
cerrado, lo culto y lo seguro a lo ajeno, lo abierto, lo inculto. Desde este punto de vista, la ciudad es
la parte del universo dotada de cultura. Pero, en su estructura interna, ella copia todo el universo,
teniendo su espacio «propio» y su espacio «ajeno». Exactamente de la misma manera, el templo se
relaciona con la ciudad como lo interno con lo externo, pero, en su estructura inmanente, ademas,
repite el universo. Lo mismo sucede en todas las otras construcciones. Pero cada espacio tiene sus
correspondientes habitantes, y, al trasladarse de un espacio otro, ocurre como si el hombre perdiera
su plena condicién de idéntico a si mismo, haciéndose semejante al espacio dado. Al tiempo sigue
siendo él mismo, se vuelve otro. Este fendmeno se hace particularmente evidente, no en la vida
cotidiana (aunque también en esta presente), sino en los rituales. El espacio ritual copia de manera
homomorfa el universo, y, al entrar en é€l, el participante del ritual ora se vuelve (al tiempo que
sigue siendo él mismo) un espiritu del bosque, un tétem, un muerto, una divinidad protectora, ora
adquiere de nuevo una esencia humana. Se extrafia de si mismo, convirtiéndose en una expresion
cuyo contenido puede ser él mismo (cfr. las representaciones de los muertos en los sarc6fagos y los
retratos «funerarios») o tal o cual ser sobrenatural. Gracias a la division del espacio, el mundo se
duplica en el ritual, de la misma manera que se duplica en la palabra. Consecuencia de esto son las
representaciones rituales (las mascaras, la pintura sobre el cuerpo, las danzas, las imagenes coloca-
das sobre la tumba, los sarc6fagos, etc.) —origenes de las artes plasticas. La representacion del
cuerpo solo es posible después de que se empieza a tomar conciencia del propio cuerpo en tales o
cuales situaciones como representacion de si mismo. Sin una division primaria del espacio en
esferas que exigen conductas diferentes, las artes plasticas serian imposibles.

La duplicacién del mundo en la palabra y la del hombre en el espacio forman el dualismo
semidtico de partida.

La cultura, en correspondencia con el tipo de memoria inherente a ella, selecciona en toda esa
masa de comunicados lo que, desde su punto de vista, son «textos», es decir, esta sujeto a inclusion
en la memoria colectiva.

Sin embargo, debemos prestar atencion a otro aspecto de la cuestion: el texto que es examinado
en la perspectiva de un solo sistema linglistico es la realizacion de un solo lenguaje. La cultura es
en principio poliglota, y sus textos siempre se realizan en el espacio de por lo menos dos sistemas
semidticos. La fusion de la palabra y la musica (el canto), de la palabra y el gesto (la danza), en un
Unico texto ritual fue sefialada por el académico A. N. Veselovski como un «sincretismo primitivos.
Pero la idea de que, después de abandonar la época «primitiva», la cultura comienza a crear textos
de tipo monolingie que realizan rigurosamente las leyes de un solo género segun reglas
rigurosamente unilineales, suscita objeciones. Incluso si dejamos a un lado el sefialamiento de que a
todo lo largo de la historia de la cultura los textos que combinan sincréticamente en una Unica
representacion dramatica todas las especies fundamentales de semiosis no desaparecen, y no
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recordamos ni la liturgia, ni el carnaval, ni el happening, ni las actuaciones de los conjuntos de rock,
ni las festividades de la época de la Gran Revolucion Francesa, ni otros ejemplos de sincretismo,
que ora se repliegan a la periferia de la cultura, ora ocupan en ella una posicién central, nos vemos
obligados a decir que el estar cifrado con muchos cddigos es la ley para un nimero aplastante de
textos de la Cultura. Auténticamente unilineales seran sélo los textos en lenguas artificiales o las
ilustraciones de manual creadas especialmente para tales o cuales colecciones de reglas teoricas. Asi
son, por ejemplo, los Ensayos de V. Brilsov.

Ya el hecho de que el texto en su sincronicidad pueda basarse, por distintas partes, en recuerdos
de profundidades temporales diferentes, ‘O estar cifrado de una manera no homogénea. Asi, la
mayoria de los templos barrocos de la Europa Central conservan para el espectador su base inicial
goética o hasta romanica. La catedral de Siracusa, tlnsforrnada de templo antiguo en basilica
cristiana mediante una reconstruccion, conservé en la construccion interior las hileras de columnas
antiguas en el estilo pestum, a las que se les agregd una parte de altar roménica, y todo esto fue
unido mediante una magnifica fachada barroca. Se obtiene un texto uno, pero plurivocalico. En la
capilla palatina de Palermo, que Maupassant calific de la mas hermosa y la mas asombrosa joya
religiosa que hayan creado los suefios del hombre y el arte del artesano, la sala del palacio
construido por los normandos en el siglo XII estd adornada con mosaicos bizantinos y coronada por
un techo de cedro de estilo tipicamente arabe.

No so6lo los elementos pertenecientes a diferentes tradiciones culturales histéricas y étnicas,
sino también los constantes didlogos intratextuales entre géneros y ordenamientos estructurales de
diversa orientacién, forman ese juego interno de recursos semiéticos, que, manifestandose con la
mayor claridad en los textos artisticos, resulta, en realidad, una propiedad de todo texto complejo.
Precisamente esa propiedad hace al texto un generador de sentido, y no sélo un recipiente pasivo de
sentidos colocados en él desde afuera. Esto permite ver en el texto una formacion que llena el lugar
que se queda vacio entre la conciencia individual —mecanismo semi6tico generador de sentido que
se basa en la asimetria funcional de los grandes hemisferios cerebrales— y el dispositivo
poliestructural de la cultura como inteligencia colectiva.

Lo dicho hace posible introducir ciertas correcciones en el concepto tradicional de texto. Como
tesis de partida se considera que, puesto que el texto siempre es un texto en algin lenguaje, el
lenguaje siempre esta dado —desde el punto de vista 1dgico, pero a menudo plantean que también
cronologicamente— antes que el texto. Esta conviccion determind durante largo tiempo la
orientacion de los intereses de los linglistas. Se consideraba el texto como un material en el que se
manifiestan las leyes de la lengua, como un género de mineral del que el linglista, fundiéndolo,
extrae la estructura de la lengua. Semejante idea explicaba bien la funcién comunicativa del
lenguaje, la funcion que se halla en la superficie y se aprehende facilmente con los mas simples
métodos de andlisis. Por eso durante largo tiempo esa funcion parecié la fundamental, y para
algunos linguistas, la unica funcion del lenguaje. Desde el punto de vista de esta funcion, el
«trabajo» del lenguaje consiste en transmitirle al receptor precisamente el mensaje que transmitio el
emisor. Todo cambio en el texto del mensaje es una desfiguracion, un «ruido»: el resultado de un
mal trabajo del sistema. Si nos mantenemos en esta posicion, entonces tendremos que reconocer que
la estructura de lenguaje 6ptima esta representada por los lenguajes artificiales y los metalenguajes,
porgue sélo ellos garantizan la integridad absoluta del sentido inicial. Precisamente esa idea era la
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base —mas bien psicoldgica que cientifica— de la actitud condescendiente, extendida en los afios
60, hacia los lenguajes de la poesia (y del arte en general) como «no efectivos» y organizados de
manera no econdmica. Entretanto, se olvidaba que eminentisimos linguistas, como, por ejemplo, R.
0. Jakobson, ya en los afios 30 subrayaban perspicazmente que el dominio del lenguaje poético es
la esfera en que se ponen de manifiesto las mas importantes regularidades de la linguistica en su
totalidad.

Podemos distinguir otra funcion de los sistemas semioticos y, correspondientemente, de los
textos. Ademas de la funcion comunicativa, el texto cumple también una funcién formadora de
sentido, interviniendo en este caso no en calidad de embalaje pasivo de un sentido dado de
antemano, sino como generador de sentidos. A esto estan ligados los hechos reales, bien conocidos
por los historiadores de la cultura, en los que no es el lenguaje el que precede al texto, sino el texto
el que precede al lenguaje. En primer lugar, aqui debemos incluir un muy amplio circulo de
fenémenos que se relacionan con los fragmentos de las culturas arcaicas que han llegado hasta
nosotros. Estan bastante extendidos los casos en que la arqueologia dispone de un objeto (= un
texto) cuya funcion, al igual que el contexto cultural propio de él, nos es desconocida. Al poseer ya
un texto (verbal, escultérico, arquitecténico), nos hallamos ante la tarea de reconstruir el codigo por
el texto. Al reconstruir el codigo hipotético, apelamos a un texto real (o semejante a él), verificando
en él el caracter fidedigno de la reconstruccion.

De hecho, del primer caso no se distingue el segundo, en el cual estamos no ante obras de arte
viejas, sino ante las mas nuevas: el autor crea un texto (nico, esto es, un texto en un lenguaje
todavia no conocido, y el auditorio, para aceptar el texto, debe dominar el nuevo lenguaje, creado
ad hoc. Este mismo mecanismo actta también en el tercer caso: en el aprendizaje de la lengua natal.
El nifio también recibe textos antes que las reglas y reconstruye la estructura del lenguaje por los
textos, y no los textos por la estructura.

En el proceso de desciframiento que transcurre de esa manera, en primer lugar, tenemos
solamente una correspondencia parcial y relativa del lenguaje al texto. En segundo lugar, el texto
mismo, siendo semidticamente no homogéneo, entra en juego con los cédigos que lo descifran y
ejerce sobre ellos una influencia deformadora. Como resultado, en el proceso de avance del texto
del destinador al destinatario se produce un cambio del sentido y un crecimiento de éste. Por eso, a
esa funcion podemos llamarla creadora. Si, en el primer caso, todo cambio del sentido en el
proceso de transmision es un error y una desfiguracion, en el segundo se convierte en un
mecanismo de generacion de nuevos sentidos. Asi, E. T. A. Hoffmann, habiendo unido
estrafalariamente dos textos heterogéneos —Ilos apuntes del gato Murr y la biografia del director de
orquesta Johannes Kreisler—, convirtio, ademas, las erratas en un procedimiento cémico,
agregando en el prélogo: «¢Acaso no es verdad que a veces los autores le deben la extravagancia de
su estilo a los cajistas benevolentes, que contribuyen a la inspirada afluencia de ideas con sus asi
llamadas erratas?»°. Y Gdgol convirtio las erratas reales de la primera edicion de «Anocheceres en
un caserio cerca de Dilcanka» en un pequefio ensayo cémico®. Podriamos recordar la carta del
alcalde en El inspector, escrita en la cuenta de la taberna de Jlestakov: «Me apresuro a poner en tu
conocimiento, alma mia, que mi estado era muy triste, pero, confiando en la misericordia divina,

3 E. T. A. Hoffmann, Kreisleriana. Zhiteiskie vozzreniia kola Murra. Dnevnikz, MoscU, 1972, pag. 100.
4N V. Gogol, Pain. sobr. soch. y 14 tt., Mosc(, 1940, t. 1, pag. 317.
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por dos pepinos salados y media porcion de caviar un rublo veinticinco képeks...»> o el telegrama
en «Alma mia» de Chéjov («jojorony» en vez de «pojoroiy» [funerales]). Pero en Ana Karénina se
describe un caso en que el «ruido» genera un sentido nuevo —no comico, sino serio—: la mancha
hecha por los nifios sobre el papel ayuda al artista a hallar la posicidn de la figura que no se le daba.
El choque de diversos tipos de codificacion es el procedimiento fundamental de la ironia en Evgueni
Oneguin, y la Ajméatova habla de la «palabra ajena» que «se filtra» porque «yo en tu borrador
escribo». Todos los casos de inclusion de la «palabra ajena» en el texto que fueron examinados por
M. M. Bajtin y que después de él han sido sometidos a estudio en mas de una ocasién, se relacionan
con el choque de subtextos codificados de manera diferente y con los procesos formadores de
sentido en la frontera del cambio de unos c6digos por otros.

Asi pues, desde el punto de vista de la primera funcién, es natural representarse el texto como
una manifestacién de un solo lenguaje. En este caso, el texto es homoestructural y homogéneo.
Desde el punto de vista de la segunda funcion, el texto es heterogéneo y heteroestructural, es una
manifestacion de varios lenguajes a la vez. Las complejas correlaciones dialdgicas y ludicras entre
las variadas subestructuras del texto que constituyen el poliglotismo interno de éste, son
mecanismos de formacion de sentido.

Podemos representamos un eje semiético en uno de cuyos extremos se disponen los lenguajes
artificiales, los metalenguajes y todos los mecanismos que garantizan la univocidad de la
comprension; en el centro, las lenguas naturales, y en el otro extremo, los sistemas poliestructurales
del tipo de los lenguajes de la poesia (y del arte en general). Los textos reales se trasladan por ese
eje en dependencia de su dominante estructural. Ademas, la percepcion de los lectores puede,
trasladando la dominante, desplazar el texto a una u otra parte.

La tercera funcion del texto esta ligada a la memoria de la cultura. En este aspecto, los textos
constituyen programas mnemotécnicos reducidos. La capacidad que tienen distintos textos que
llegan hasta nosotros de la profundidad del oscuro pasado cultural, de reconstruir capas enteras de
cultura, de restaurar el recuerdo, es demostrada patentemente por toda la historia de la cultura de la
humanidad. No s6lo metaféricamente podriamos comparar los textos con las semillas de las plantas,
capaces de conservar y reproducir el recuerdo de estructuras precedentes. En este sentido, los textos
tienden a la simbolizacién y se convierten en simbolos integrales. Los simbolos adquieren una gran
autonomia de su contexto cultural y funcionan no sélo en el corte sincrénico de la cultura, sino
también en las verticales diacrénicas de ésta (cfr. la importancia de la simbologia antigua y cristiana
para todos los cortes de la cultura europea). En este caso, el simbolo separado actia como un texto
aislado que se traslada libremente en el campo cronoldgico de la cultura y que cada vez se
correlaciona de una manera compleja con los cortes sincronicos de ésta.

Asi pues, en la comprension actual del texto, éste deja de ser un portador pasivo del sentido, y
actia como un fendmeno dindmico, internamente contradictorio —uno de los conceptos
fundamentales de la semidtica actual.

Sin embargo, la consideracion del texto como generador de sentidos, eslabon en la cadena
jerarquica «conciencia individual — texto — cultura», puede suscitar interrogantes. Es evidente que

% ibidem, 1951, t. 4, pag. 42.
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el texto por si solo no puede generar nada: debe entrar en relaciones con un auditorio para que se
realicen sus posibilidades generativas. Esto por si solo no debe asombrar: no todo sistema generador
dindmico puede trabajar en condiciones de aislamiento de los torrentes de informacion externos.
Pero ¢qué significa esto en lo que respecta al texto (= la cultura)? Para realizar una actividad
generadora de sentido, el texto debe estar sumergido en la semiosfera. Y esto significa una situacion
paradodjica: debe obtener «a la entrada» un contacto con otro(s) texto(s). De manera analoga
podriamos decir que el contacto con otra cultura desempefia el papel de un «mecanismo de
arrangue» que pone en marcha procesos generativos. La memoria del hombre gue entra en contacto
con el texto, puede ser considerada como un texto complejo, el contacto con el cual conduce a
cambios creadores en la cadena informacional.

La afirmacién paraddjica de que al texto debe precederlo un texto (a la cultura, una cultura),
halla un paralelo en las reacciones autocataliticas, en las cuales el resultado de la reaccién debe
estimular el inicio de la misma.

La célebre pregunta de Prostakova: «El sastre aprendié de otro, el otro de un tercero, y el
primer sastre ¢de quién aprendi?»°, pierde su sentido en un planteamiento cientifico, porque el
concepto mismo de «sastre» es el resultado de una prolongada historia del arte de la costura.
Podriamos recordar como resolvié V. I. Vernadski una cuestion anéloga con respecto al origen de la
vida: «Es preciso buscar, no huellas del inicio de la vida en nuestro planeta, sino las condiciones
materiales y energéticas de manifestacion de la vida planetaria»’. En general, la cuestion de «el
primer sastre», en realidad, pertenece a la mitologia y no se resuelve dentro de los marcos de la
ciencia. En los conocidos casos en que se ha producido la educacion de nifios clinicamente sanos en
completo aislamiento de textos externos (por ejemplo, en la compafiia de animales exclusivamente),
ello conduce a que no se conecte el mecanismo sano de la conciencia.

Asi pues, el minimo generador textual operante no es un texto aislado, sino un texto en un
contexto, un texto en interaccién con otros textos y con el medio semiético.

® D. 1. Fonvizin, Sobr. soch. v 2 tt., Leningrado, 1959, t. 1, pag. 108.
"\/. 1. Vernadski, Jimicheskoe stroenie biosfeiy Zemli i eio okruzheniia, Moscu, 1965, pag. 344.
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El texto en el texto®

El concepto de «texto» se emplea de manera polisémica. Se podria hacer una coleccion de los
significados, a veces muy diferentes entre si, que le confieren los distintos autores a esa palabra. Sin
embargo, lo significativo es otra cosa: en la actualidad «texto» es, indiscutiblemente, uno de los
términos mas empleados en las ciencias humanisticas. En diversos momentos el desarrollo de la
ciencia arroja a la superficie palabras asi; el vertiginoso aumento de su frecuencia en los textos
cientificos es acompafiado por la pérdida de la necesaria monosemia. Mas que designar de manera
terminol6gicamente exacta un concepto cientifico, ellas lo que hacen es sefialar la actualidad de un
problema, indicar un dominio en el que estan naciendo nuevas ideas cientificas. La historia de tales
palabras podria redactar un peculiar indice de la dindmica cientifica.

No entra en nuestra tarea fundamentar alguno de los modos existentes de entender este término
o0 proponer uno nuevo. Desde el punto de vista de la presente investigacion, es mas importante tratar
de de- terminar su relacién con algunos otros conceptos, en particular con el concepto de lenguaje.
Aqui se pueden distinguir dos enfoques. En el primero el lenguaje es concebido como una esencia
primaria que obtiene una existencia-otra [inobytie] material, al materializarse en el texto?. Con toda
la variedad de aspectos y enfoques, aqui se destaca una suposicion comun: el lenguaje precede al
texto, el texto es generado por el lenguaje. Hasta en los casos en que se subraya que precisamente el
texto constituye la realidad dada al linguista y que todo estudio del lenguaje parte del texto, se trata
de una consecutividad heuristica, y no ontolégica: puesto que en el concepto mismo de texto esta
incluida la cualidad de haber sido dotado de sentido [osmysknnost’], el texto supone, por su
naturaleza, un determinado caracter codificado. Por consiguiente, la presencia de un cédigo es
considerada como algo precedente.

! «Tekst v tekste», en Semeiotiké Trudy po znakozfym sistemam, Tartu, Tartu Riildiku Ulikooli Toimetised, 1981,
nim. 14, pags. 3-18. Reproducido en I. M. L., Izbrannye stat z, Tallin, Alexandra, 1992, t. 1, pags. 148-160. [N. del T.]

2 Cfr. la definicion de M. A. K. Halliday: «El “texto” es el lenguaje en accion» (Novoe y zarubezhnoi lingvistike, vol.
VIII, Moscu, 1978, pag. 142). Mientras que en la formulacion de Halliday se destaca la oposicion «posibilidad potencial
— realizacion dindmica», P. Hartman y S. Schmidt subrayan la oposicién «estructura ideal — construccion
materializada». Cfr. la formulacién de P. Hartman: «El lenguaje se hace visible en forma de texto» (ibidem, pag. 97). Para
un analisis detallado del concepto de «texto» en la actual lingiistica del texto, véase el articulo de T. M. Nikolaeva y el
«Kratkii slovar’ teorii lingvistiki teksta», preparado por ella (ibidem, pags. 18 y ss., pags. 471-472).
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A esa suposicion estd ligada la idea del lenguaje como un sistema cerrado que es capaz de
generar una multitud abierta de textos, que se multiplica infinitamente. Asi es, por ejemplo, la
definicion que del texto dio Hjelmslev como todo lo que fue, es y sera dicho en un lenguaje dado.
De esto se deriva que el lenguaje es concebido como un sistema pancrénico y cerrado®, y el texto,
como un sistema que se hace crecer constantemente en el eje temporal.

El segundo enfoque es el més empleado en los trabajos cientificoliterarios y las investigaciones
culturolégicas dedicados a la tipologia general de los textos’. Aqui se pone de manifiesto que, a
diferencia de los linguistas, los cientificos literarios estudian por lo regular no «ein Text», sino «der
Text». La aspiracion a aproximar el texto como objeto de investigacion linguistica y el texto como
objeto de investigacion cientificoliteraria determiné en la etapa inicial del estudio el enfoque del
que 1. I. Revzin escribi6 lo siguiente:

Si se trata del andlisis de la obra en su totalidad, los métodos estructurales resultan
particularmente eficaces en el estudio de las «formas pequefias» relativamente simples que se
repiten, como las chastuchki®, las adivinanzas, las biliny®, los cuentos fantasticos folcléricos y
los mitos, o de una produccién masiva como las narraciones policiales (cft. Revzin, 1964)’, las
novelas triviales /bul’varny], las novelas-panfletos, etc., pero entonces ya no se trata de la obra
artistica en el auténtico sentido de la palabra®.

Sin embargo, las investigaciones de la obra artistica «en el auténtico sentido de la palabra», asi
como de otras de las formas mas complejas de la vida cultural, eran dictadas por consideraciones
demasiado numerosas e importantes para que fuera posible renunciar a ellas. Pero ese trabajo
investigativo exigia otro enfoque del texto®.

Desde el punto de vista del segundo enfoque se concibe el texto como una formacion finita
delimitada, cerrada en si misma. Uno de sus rasgos distintivos fundamentales es la presencia de una
estructura inmanente especifica, lo que trae consigo la gran importancia de la categoria de frontera
(«principio», «fin», «candilejas», «marco», «pedestal», «bastidores», etc.). Si en el primer caso un
rasgo distintivo esencial del texto es su extension en el tiempo natural, en el segundo el texto o
tiende a la pancronicidad (por ejemplo, los textos iconicos de la pintura o la escultura), o forma su

3 Cfr., sin embargo, la opinién de Vachek sobre el caracter incompletamente cerrado del lenguaje: J. Vachek, Vjznam
historického studia jazyku pro vedeckj vjkJés4soutasnych ja.ykd se zvlaitnim zfetdem k materialu anglickému, VVPSI, 1958,
pag. 63.

* Ambas tendencias —estudiar el texto como realizacién de un sistema y estudiarlo como la destruccién de un
sistema— se pusieron de manifiesto ya en los trabajos de la escuela formal.

® Chastuchka: género de la poesia folclérica rusa que, por su construccién, es un distico con dos periodos
tactométricos, cada uno de los cuales suele contener 16 silabas. Su tematica abarca los mas variados dominios de la vida.
[N.del T.]

® Bylina: género del epos popular ruso, cancion-leyenda sobre bogatires, héroes populares y acontecimientos
historicos de la Rusia antigua. [N. del T.]

7 Se refiere al siguiente trabajo: I.I. Revzin, «K semioticheskomu analizu detektivov (na primere romanov Agaty
Kristi)», en Prggramma i teziy dokladov y Letnei shkolepo vtorichnym modeliruiushchim sistemam, Tartu, 1964.

8 Revzin, Sovremennaia strukturnaia lin,gvistika. Problemy i metody, Moscu, 1977, pag. 210.

® Véase un panorama de la literatura actual sobre el problema de la semi6tica del texto en el articulo de P. Torop,
«Problema inteksta», Semeiotiké Trudypo znakovym sistemam, Tartu, 1981, nim. 14, pags. 33-44. [N. del T.]
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propio tiempo interno aparte, cuya relacion con el tiempo natural es capaz de generar variados
efectos de sentido. La correlacion entre el texto y el cdodigo (el lenguaje) cambia. Al tomar
conciencia de algun objeto como texto, con ello estamos suponiendo que esta codificado de alguna
manera; la suposicion del caracter codificado entra en el concepto de texto. Sin embargo, ese cadigo
mismo nos es desconocido: todavia tendremos que reconstruirlo basandonos en el texto que nos es
dado.

Da lo mismo si estamos ante un texto en una lengua que no conocemos —ante un pedazo
conservado casualmente de una cultura perdida para nosotros— 0 ante una obra artistica calculada
para que sea una innovacion que le provoque un shock al auditorio: el que el texto esté previamente
codificado no cambia el hecho de que, para el auditorio, precisamente el texto es algo primario, y el
lenguaje, una abstraccién secundaria. Es mas: puesto que el receptor de la informacion nunca puede
estar seguro de que sobre la base del texto dado ha logrado reconstruir por completo el lenguaje
como es en si mismo, el lenguaje se presenta s6lo como relativamente cerrado. En relacion con el
texto inmanentemente organizado y cerrado se activara el rasgo distintivo de su caracter inconcluso
y abierto. Esto serd especialmente evidente en los casos en que el sistema codificador esta
organizado jerarquicamente y la reconstruccion de uno de sus niveles no garantiza la comprension
en otros. En los casos —como, por ejemplo, en el arte— en que el texto admite en principio una
multitud abierta de interpretaciones, el dispositivo que lo codifica, aunque es concebido como
cerrado en distintos niveles, tiene, en su totalidad, un caracter fundamentalmente abierto. Asi pues,
también desde este punto de vista el texto y el lenguaje estan colocados cada uno en el lugar que
ocupaba el otro. El texto es dado al colectivo antes que el lenguaje, y el lenguaje «es calculado» a
partir del texto.

La base de esta doble orientacion investigativa es la dualidad funcional de los textos en el
sistema de la cultura.

En el sistema general de la cultura los textos cumplen por lo menos dos funciones basicas: la
transmision adecuada de los significados y la generacion de nuevos sentidos. La primera funcion se
cumple de la mejor manera en el caso de la mas completa coincidencia de los codigos del que habla
y el que escucha, y, por consiguiente, en el caso de la maxima monosemia del texto. EI mecanismo
extremo ideal para esa operacion sera un lenguaje artificial y un texto en un lenguaje artificial. La
tendencia a la estandarizacion, que genera lenguajes artificiales, y la tendencia a la autodescripcion,
que crea construcciones metalingisticas, no son extrinsecas con respecto al mecanismo linguistico
y cultural. Ninguna cultura puede funcionar sin metatextos y sin textos en lenguajes artificiales.
Puesto que es precisamente este aspecto del texto el que més facilmente se modeliza con ayuda de
los recursos que estan a nuestra disposicion, resulté el mas destacado. Devino objeto de estudio, y a
veces fue identificado con el texto como tal y arroj6 un velo sobre otros aspectos.
El mecanismo de la identificacion, de la abolicion de las diferencias, y de la elevacion del texto a
estandar, no desempefia Unicamente el papel de un principio que garantiza el caracter adecuado de
la recepcion del mensaje en el sistema de la comunicacion: no menos importante es su funcion de
garantizar la memoria comun de la colectividad, de convertir la colectividad, de muchedumbre
desordenada, en «Une personne morale», segin la expresion de Rousseau. Esta funcién es
especialmente importante en las culturas agrafas y en las culturas en que domina una conciencia
mitolégica, pero, como tendencia, se manifiesta con uno u otro grado de evidencia en toda cultura.
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Un rasgo caracteristico de la cultura de orientacion mitoldgica es el surgimiento de un eslabdon
intermedio entre el lenguaje y los textos: el texto-codigo. Se puede tomar conciencia de este texto
como modelo ideal y ponerlo de manifiesto como tal (cfr., por ejemplo, el papel de la Eneida de
Virgilio para la literatura del Renacimiento y del Clasicismo), o ese texto puede quedarse en el
dominio de los mecanismos subjetivos inconscientes que no obtienen una expresion directa’®, sino
que se realizan en forma de variantes en textos de un nivel més bajo en la jerarquia de la cultura.
Esto no cambia lo fundamental: el texto- codigo es precisamente un texto. No es una coleccién
abstracta de reglas para la construccion del texto, sino un todo construido sintagmaticamente, una
estructura organizada de signos. Debemos subrayar que en el curso del funcionamiento cultural —
en el proceso de formacion del texto o en la metadescripcion del investigador— cada signo del
texto-codigo puede presentarse ante nosotros en forma de paradigma. Sin embargo, «para si
mismo», desde la posicion de su propio nivel, se presenta como algo dotado no s6lo de unidad de
expresion, sino también de unidad de contenido. Sea difuso, ambivalente o polivalente, sea que se
desintegre ora en un paradigma de significados equivalentes pero diferentes, ora en un sistema de
oposiciones antindmicas para el observador externo, «para si mismo» es monolitico, compacto,
monosémico. Entrando en vinculos estructurales con los elementos de su nivel, forma un texto
dotado de todos los rasgos distintivos de la realidad textual, aunque no esté revelado en ninguna
parte y solo exista, sin que se tenga conciencia de él, en la cabeza de un recitador de cuentos
fantasticos folcloricos, de un improvisador popular, organizando la memoria de éste y dictandole
los limites de la variacion posible del texto. Precisamente una realidad asi es la que describe el
modelo del cuento maravilloso folclérico de hadas de Propp o el modelo de la novela policial de
Revzin. Es esencial subrayar que estos modelos investigativos no describen la estructura del objeto
(ésta solo se deduce indirectamente a partir de esas descripciones), sino un objeto textual real,
aunque no revelado, que se halla tras esa estructura*’.

A este tipo de objetos pertenece el «texto peterburgués», revelado por V. N. Toporov en el
material de las obras de Dostoievski'?. Observaciones realizadas sobre los textos de Dostoievski
convencieron al investigador de que una de las capas de la conciencia creadora del autor de Crimen
y castio se distingue por un profundo arcaismo y esta en contacto directo con la tradicién
mitolégica. y. N. Toporov muestra la existencia, en la conciencia artistica de Dostoievski, de un
determinado texto estable que, en numerosas variaciones, se manifiesta en sus obras y que puede ser
reconstruido por el investigador. El vinculo con esquemas arcaicos, pero también el hecho de que la
investigacion se basa en las obras de un solo autor, les garantizan a los elementos distinguidos por
y. N. Toporov la necesaria referibilidad a un solo nivel y a un Gnico texto.

La segunda funcion del texto es la generacién de nuevos sentidos. En este aspecto el texto deja
de ser un eslabdn pasivo de la transmision de alguna informacién constante entre la entrada (el
remitente) y la salida (el receptor). Si en el primer caso la diferencia entre el mensaje a la entrada y
a la salida de la cadena informacional solo es posible como resultado de interferencias en el canal de

10 Hasta ahora no han sido objeto de una reconstruccién cientifica.

1 Este objeto lo denominamos texto-codigo y lo distinguimos del metatexto que lo describe, como el de Propp y
otros.

12 \séase V. N. Toporov, «O strukture romana Dostoevskogo y sviazi s arjaichnymi sjemami mifologuicheskogo
myshleniia», en Structure of texts and semiotics of culture, La Haya-Paris, 1973.
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enlace y debe ser remitida a la cuenta de las imperfecciones técnicas del sistema, en el segundo
constituye la esencia misma del trabajo del texto como «dispositivo pensante». Lo que desde el
primer punto de vista es un defecto, desde el segundo es una norma, y viceversa. Es natural que en
este caso el mecanismo del texto deba estar organizado de otra manera.

El rasgo distintivo bésico del texto en esta segunda funcion es su carencia de homogeneidad
interna. El texto representa un dispositivo formado como un sistema de espacios semidticos
heterogéneos en cuyo continuum circula algin mensaje inicial. No se presenta ante nosotros como
una manifestacion de un solo lenguaje: para su formacidn se necesitan como minimo dos lenguajes.
Ningun texto de esta especie puede ser descrito adecuadamente en la perspectiva de un Unico
lenguaje. Podemos encontramos con una codificacion completa mediante un doble codigo, v,
entonces, en las diferentes perspectivas de los lectores se divisa ora una organizacién, ora otra; o
con una combinacion de una codificacion general mediante algin c6digo dominante vy
codificaciones locales de segundo grado, de tercer grado, etc. En esta situacion, una codificacion de
fondo que tiene carécter inconsciente y que, por ende, es cominmente imperceptible, se introduce
en la esfera de la conciencia estructural y adquiere una importancia consciente (cfr. el ejemplo de
Tolstoi con la limpieza del agua, que se hace perceptible a causa de las basuritas y astillitas caidas
en el vaso: las basuritas son las inclusiones textuales adicionales que sacan el codigo de fondo
basico —la «limpieza»— de la esfera de lo estructural inconsciente). EI Juego de sentido que surge
entonces en el texto, el deslizamiento entre los ordenamientos estructurales de diverso género, le
confiere al texto posibilidades de sentido mayores que aquellas de que dispone cualquier lenguaje
tomado por separado. Por ende, en su segunda funcion el texto -no es un recipiente pasivo, el
portador de un contenido depositado en él desde afuera, sino un generador. Pero la esencia del
proceso de generacion no esta solamente en el despliegue de las estructuras, sino también, en
considerable medida, en su interaccion. La interaccion de las estructuras en el mundo cerrado del
texto deviene un factor activo de la cultura como sistema semiético que funciona. El texto de este
tipo siempre es mas rico que cualquier lenguaje aislado y no puede ser calculado automaticamente a
partir de éste. El texto es un espacio semidtico en el que interactian, se interfieren y se
autoorganizan jerarquicamente los lenguajes.

Si la metodica de Propp esta orientada a calcular, a partir de diferentes textos —después de
haberlos presentado como un haz de variantes de un solo texto—, ese Unico texto-codigo en que se
basan, la metddica de Bajtin, a partir de EI marxismo y la filosofia del lenguaje, es la opuesta: en un
Unico texto se aislan subtextos no sélo diversos, sino —lo que es particularmente esencial—
intraducibles el uno al otro. Se revela en el texto su conflictividad interna. En la descripcion de
Propp, el texto tiende a un caracter equilibrado pancronico: precisamente por el hecho de que se
examinan textos narrativos, es particularmente perceptible que, en realidad, no hay movimiento:
solo hay una oscilacion alrededor de alguna norma homeostética (equilibrio — violacion del
equilibrio — restablecimiento del equilibrio). En el analisis de Bajtin, la inevitabilidad del
movimiento, del cambio, de la destruccion, esta latente hasta en la estatica del texto. Por eso, éste
tiene sujet hasta en los casos en que pareceria estar muy lejos de los problemas del sujet. La esfera
natural para el texto viene a ser, segun Propp, el cuento maravilloso folclérico [skazka], y seguin
Bajtin, la novelay el drama.
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El problema del texto est4 organicamente vinculado al aspecto pragmatico. La pragmatica del
texto a menudo es identificada inconscientemente por los investigadores con la categoria de lo
subjetivo en la filosofia clasica. Esto condiciona una actitud hacia la pragmatica como hacia algo
externo y extrafio que puede apartar al investigador de la estructura objetiva del texto.

Pero, en realidad, el aspecto pragmatico es el aspecto del trabajo del texto, ya que el
mecanismo de trabajo del texto supone cierta introduccion de algo de afuera en él. Sea eso «de
afuera» otro texto, o el lector (que también es «otro texto»), o el contexto cultural, es necesario para
gue la posibilidad potencial de generar nuevos sentidos, encerrada en la estructura inmanente del
texto, se convierta en realidad. Por eso, el proceso de transformacién del texto en la conciencia del
lector (o del investigador), al igual que el de transformacion de la conciencia del lector introducida
en el texto (en realidad, tenemos dos textos en una relacion de incorporados/enmarcantes; véase mas
adelante), no es una desfiguracién de la estructura objetiva de la que debamos apartamos, sino la
revelacion de la esencia del mecanismo en su proceso de trabajo.

Las relaciones pragmaéticas son las relaciones entre el texto y el hombre. Ambas formaciones se
distinguen por un grado tal de complejidad, que siempre estd presente la posibilidad de una
activacién de tal o cual aspecto de la estructura del texto y de una conversion, en el proceso de
funcionamiento pragmatico, de las estructuras nucleares en periféricas, y de las periféricas en
nucleares. Asi es como, por ejemplo, el lector orientado a la recepcidon de textos mitoldgicos
considera la poesia perteneciente a una época que se caracteriza por un sentido de la individualidad
fuertemente desarrollado, y orientada a la originalidad como caracteristica suprema del valor
artistico. Este lector no ve un panorama de textos, cada uno de los cuales esté marcado «por la
expresién no comdn de una persona» (Baratynski), sino cierto texto general, repetido en una serie
de variaciones. En esta situacion tiene lugar una acentuacién de los parametros que no eran
percibidos como importantes por los contemporaneos mismos, ya que eran automaticos o
inconscientes, y lo que era notado en primer término por los contemporaneos, es suprimido. Textos
heterogéneos son considerados como homogéneos. El proceso contrario tiene lugar cuando el lector
contemporaneo halla un «polifonismo» en los textos de épocas que no conocieron el
funcionamiento artisticamente consciente de esa categoria, pero incluian de modo natural elementos
de no homogeneidad de lenguaje, la cual en determinadas condiciones puede ser leida de manera
semejante.

Seria una simplificacion ver en estos tratamientos meras «desfiguraciones» (cuando se practica
tal enfoque, la secular historia de las interpretaciones de los mas grandes monumentos de la cultura
mundial se presenta como una cadena de errores e interpretaciones equivocadas, en lugar de la cual
uno u otro critico o lector propone una nueva interpretacion que debe, por fin, establecer la verdad
en Ultima instancia). La reformulacion de las bases de la estructura del texto testimonia que éste
entré en interaccion con una conciencia no homogénea respecto a él, y que en el curso de la
generacion de nuevos sentidos reorganizd su estructura inmanente. Las posibilidades de tales
reestructuraciones son finitas, y eso pone un limite a la vida de tal o cual texto en los siglos, y
también traza una linea entre la reestructuracion de un monumento en el proceso de variacion del
contexto cultural y la imposicion arbitraria al mismo de sentidos para cuya expresién no tiene
recursos. Los vinculos pragmaticos pueden actualizar estructuras periféricas o automaticas, pero no
son capaces de introducir en el texto cddigos esencialmente ausentes de él. Sin embargo, la
destruccion de los textos y su conversién en material de la creacion de nuevos textos de tipo
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secundario —desde la construccion de los edificios medievales a partir de edificios antiguos
destruidos hasta la creacion de piezas contemporaneas «sobre la base de temas» de Shakespeare—
también es parte del proceso de la cultura.

Pero el papel del principio pragmatico no puede ser reducido a diversos géneros de
reinterpretaciones [pereosmysleniiam] del texto: ese principio constituye el aspecto activo del
funcionamiento del texto como tal. El texto como generador del sentido, como dispositivo pensante,
necesita, para ser puesto en accion, de un interlocutor. En esto se pone de manifiesto la naturaleza
profundamente dialégica de la conciencia como tal. Para trabajar, la conciencia tiene necesidad de
una conciencia; el texto, de un texto; la cultura, de una cultura. La introduccion de un texto externo
en el mundo inmanente de un texto dado desempefia un enorme papel. Por una parte, en el campo
estructural de sentido del texto, el texto externo se transforma, formando un nuevo mensaje. La
complejidad y la multiplicidad de niveles de los componentes participantes en la interaccion textual
conducen a cierta impredecibilidad de la transformacion a que es sometido el texto que se introduce.
Sin embargo, se transforma no solo él: cambia toda la situacién semidtica dentro del mundo textual
en que es introducido. La introduccion de una semiosis extrafia que se halla en estado de
intraducibilidad al texto «madre», conduce este Gltimo a un estado de excitacion: el objeto de la
atencion se traslada del mensaje al lenguaje como tal, y se descubre la evidente no homogeneidad
de los codigos del propio texto «madre». En estas condiciones, los subtextos que lo constituyen
pueden empezar a presentarse como ajenos los unos a los otros y, transformandose segun leyes
extrafias para ellos, formar nuevos mensajes. El texto sacado del estado de equilibrio semiético,
resulta capaz de un autodesarrollo. Las poderosas irrupciones textuales externas en la cultura
considerada como un gran texto, no sélo conducen a la adaptacion de los mensajes externos y a la
introduccion de éstos en la memoria de la cultura, sino que también sirven de estimulos del
autodesarrollo de la cultura, que da resultados impredecibles.

Podemos poner dos ejemplos de ese proceso.

El buen estado del aparato intelectual del nifio en el estadio inicial de su desarrollo todavia no
garantiza el funcionamiento normal de la conciencia: le son indispensables los contactos, en el curso
de los cuales recibe de afuera textos que desempefian el papel de estimuladores de su propio
autodesarrollo intelectual. Otro ejemplo esta ligado con el asi llamado «desarrollo acelerado» (G.
Géchev) de la cultura. Las culturas arcaicas bien estabilizadas pueden estar durante un tiempo
extraordinariamente largo en un estado de encerramiento ciclico e inmovilidad balanceada. La
irrupcion de textos externos en su esfera pone en movimiento los mecanismos de autodesarrollo.
Cuanto més fuerte es la ruptura, y, por consiguiente, cuanto mayor es la dificultad con que se
descifran los textos que han irrumpido mediante los recursos de los cddigos de la cordillera textual
«madre», tanto mas dinamico resulta el estado en que se pone a la cultura en su totalidad. El estudio
comparativo de diversos casos de semejantes «explosiones culturales» con que nos encontramos en
la historia de la civilizacion mundial, nos convence del simplismo de la concepcion de la unidad del
camino de la Razon universal, planteada por Voltaire en Ensayo sobre las costumbres y el espiritu
de los pueblos y por Condorcet (Bosquejo de un cuadro histérico del progreso de la razédn
humana), y desarrollada por Hegel. Desde el punto de vista de la culturosofia de la Ilustracién, toda
la diversidad de las culturas mundiales puede ser reducida o a la diferencia en las etapas del devenir
de un Unico Patrén Universal de cultura, o a los «errores» que llevan la mente humana a un
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laberinto. A la luz de tal concepcidn, parece natural la actitud de las culturas «avanzadas» hacia las
«atrasadas» como culturas no cabales y la aspiracién de las «atrasadas» a alcanzar las «avanzadas»
y disolverse en ellas. En esa perspectiva, el «desarrollo acelerado» esta ligado a la disminucién de la
variedad del amplio contexto de la civilizacion mundial y, por consiguiente, a una disminucion de
su informatividad como Texto Unico, 0 sea, a una degradacion informacional. Sin embargo, esa
hipotesis no es confirmada por el material empirico: en el curso de las «explosiones culturales» en
la historia de la civilizacién mundial no ocurre una nivelacion de esta ultima: tienen lugar procesos
diametralmente opuestos.

Al observar los estados dindmicos de los sistemas semioticos, podemos notar una curiosa
particularidad: en el curso de un lento y gradual desarrollo el sistema incorpora a si mismo textos
cercanos y facilmente traducibles a su lenguaje. En momentos de «explosiones culturales (o, en
general, semidticas)», son incorporados los textos que, desde el punto de vista del sistema dado, son
los més lejanos e intraducibles (o sea, «<incomprensibles»). No siempre en este caso la cultura mas
compleja desemperiara el papel de estimulador para la méas arcaica; también es posible la tendencia
contraria. Asi, en el siglo XX hemos devenido testigos de la poderosa irrupcion de textos de culturas
arcaicas y de lo primitivo en la civilizacidn europea, lo cual fue acompafiado por la puesta en estado
de excitacién dinamica de esa civilizacion. Precisamente la diferencia de potencialidades culturales,
la dificultad en el desciframiento de textos mediante los recursos de los lenguajes de la cultura
existentes, resulta un factor operante esencial. Asi, por ejemplo, la adopcion del cristianismo y la
introduccidn de los textos ligados a él fueron para los pueblos barbaros de Europa de principios de
nuestra era una incorporacién a un mundo textual dificilmente accesible en virtud de su complejidad
cultural. Pero, para las antiguas civilizaciones del Mediterrdneo, esos mismos textos eran
dificilmente accesibles en virtud de su caracter primitivo. Sin embargo, en ambos casos su efecto
fue parecido: provocaron una potente explosion cultural que rompié la estatica infantil y senil de
ambos mundos y los puso en estado de dinamismo.

Anteriormente hemos subrayado la diferencia tipologica entre los textos ontoldgicamente
orientados a la identificacion de toda una multitud de textos con algun Texto, y aquellos en que el
problema de la diversidad de los codigos se traslada al interior de las fronteras del texto y la
estratificacion del Texto en textos se convierte en una ley interna. Pero este mismo problema puede
ser examinado también en el aspecto pragmatico. En cualquier civilizacién que conozcamos un
tanto detalladamente, tropezamos con textos de alta complejidad. En estas condiciones empieza a
desempefiar un papel especial la disposicion pragmatica del auditorio, que puede activar en un
mismo texto el aspecto «proppianox» o el «bajtinianox.

Esta cuestion esta estrechamente ligada al problema de la relacion del texto con el contexto
cultural. La cultura no es una acumulacion desordenada de textos, sino un sistema funcionante
complejo, jerarquicamente organizado. Pero su complejidad respecto al eje «homogeneidad — no
homogeneidad» es tal, que todo texto se presenta inevitablemente por lo menos en dos perspectivas,
como texto incluido en dos tipos de contextos. Desde un punto de vista se presenta como
homogéneo respecto a otros textos, y desde otro, como fuera de serie, «extrafio» e
«incomprensible». En el primer caso, se instalard en el eje sintagmatico; en el segundo, en el eje
retérico. La yuxtaposicion del texto con una serie que semidticamente no guarda homogeneidad con
él, genera un efecto retdrico. Los procesos formadores de sentido transcurren tanto a cuenta de la
interaccion entre capas del texto semiodticamente heterogéneas que se hallan en una relacion de
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intraducibilidad mutua, como a consecuencia de complejos conflictos de sentido entre el texto y el
contexto extrafio para él. En la misma medida en que el texto artistico tiende hacia el poliglotismo,
el contexto artistico (y el cultural en general) no puede ser monolinglie. La compleja multiplicidad
de factores y estructuras de cualquier contexto cultural conduce a que los textos que lo constituyen
puedan ser examinados tanto en el eje sintagmatico como en el retérico. Precisamente este segundo
tipo de yuxtaposiciones saca la estructura semidtica del dominio de los mecanismos inconscientes a
la esfera de la creacion semiética consciente. El problema de las diversas yuxtaposiciones de textos
heterogéneos, planteado tan agudamente en el arte y la cultura del siglo XX*, es, en realidad, de los
mas antiguos. Precisamente él constituye la base del circulo de cuestiones ligadas al tema «el texto
en el texto». En ese mismo plano se halla el interés por la neorretdrica que se ha intensificado en la
ciencia actual.

«El texto en el texto» es una construccién retdrica especifica en la que la diferencia en la
codificacion de las distintas partes del texto se hace un factor manifiesto de la construccién autoral
del texto y de su recepcion por el lector. El paso de un sistema de toma de conciencia semidtica del
texto a otro en alguna frontera estructural interna constituye en este caso la base de la generacion
del sentido. Esa construccién, ante todo, intensifica el elemento del juego en el texto: desde la
posicion de otro modo de codificar, el texto adquiere rasgos de una elevada convencionalidad, se
acentla su caracter ludicro: su sentido ironico, parodico, teatralizado, etc. Al mismo tiempo, se
acentla el papel de las fronteras del texto, tanto las externas, que lo separan del no-texto, como las
internas, que separan los sectores de diferente codificacién. La actualidad de las fronteras es
subrayada precisamente por su movilidad, por el hecho de que, al cambiar las orientaciones hacia tal
o0 cual codigo, cambia también la estructura de las fronteras. Asi, por ejemplo, sobre el fondo de una
tradicion ya formada que incluye el pedestal o el marco del cuadro en el dominio del no-texto, el
arte de la época del barroco los introduce en el texto (por ejemplo, convirtiendo el pedestal en una
roca y vinculandola mediante el sujet a la figura en una Unica composicion). El aspecto ludicro se
intensifica no s6lo porque en una perspectiva estos elementos resultan incluidos en el texto, y en la
otra, excluidos de él, sino también porque en ambos casos el grado de convencionalidad de los
mismos es distinto del que es inherente al texto basico: cuando las figuras de una escultura del
barroco trepan al pedestal o bajan de él de un salto, o cuando, en la pintura, se salen de los marcos,
con eso no se borra, sino que se subraya el hecho de que algunas de ellas poseen ralidad material, y
otras, realidad artistica. Este mismo juego con las sensaciones de diversos géneros de realidad que
experimenta el espectador, tiene lugar también cuando la representacion teatral baja de la escena y
se traslada al espacio de la sala, cuya realidad es la de la vida cotidiana.

El juego con la oposicion «real — convencional» es propio de cualquier situacion de «texto en
el texto». El caso mas simple es la inclusién en el texto de un sector codificado con el mismo
cddigo que todo el restante espacio de la obra, pero duplicado. Esto sera el cuadro en el cuadro, el
teatro en el teatro, el filme en el filme, o la novela en la novela. El caracter doblemente codificado
de determinados sectores del texto, identificable con la convencionalidad artistica, conduce a que el
espacio basico del texto sea percibido como «real». Asi, por ejemplo, en Hamlet tenemos ante
nosotros no s6lo un «texto en el texto», sino también a Hamlet en Hamlet: la pieza representada por

13 Cfr. los trabajos de M. Drozda, dedicados a los problemas de la vanguardia europea.
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iniciativa de Hamlet, repite de una manera marcadamente convencional la pieza compuesta por
Shakespeare (al principio la pantomima, después la marcada convencionalidad de los mondlogos
rimados, interrumpidos por las réplicas en prosa de los espectadores: Hamlet, el rey, la reina y
Ofelia). La convencionalidad de la primera subraya el carécter real de la segunda'®. Para acentuar
este sentimiento en los lectores, Shakespeare introduce en el texto elementos metatextuales: ante
nosotros, en la escena, se realiza la direccion de la pieza. Como si anticipandose a 8% de Fellini,
Hamlet les da a los actores, delante del publico, indicaciones de coémo deben actuar. Shakespeare
muestra en escena no sélo la escena, sino, lo que es aln mas importante, el ensayo de la escena.

La duplicacion es la forma mas simple de sacar la organizacion de los codigos a la esfera de la
construccion estructural consciente. No por casualidad estdn vinculados precisamente a la
duplicacién los mitos sobre el origen del arte: la rima como fendmeno engendrado por el eco, la
pintura como sombra contorneada con carbén sobre la piedra, etc. Entre los recursos de la creacion
de subtextos locales con estructura duplicada en las artes representativas, ocupa un puesto esencial
el motivo del espejo en la pintura y la cinematografia.

El motivo del espejo lo encontramos ampliamente en las mas diferentes obras (véanse La
Venus del espejo de Velazquez, Retrato del matrimonio Arnolfini de Van Eyck, y muchas otras).
Sin embargo, enseguida tropezamos con el hecho de que la duplicacién con ayuda del espejo nunca
es una simple repeticion: cambia el eje «derecho — izquierdo», o, lo que es todavia mas frecuente,
al plano del lienzo o de la pantalla se agrega un eje perpendicular al mismo, que crea profundidad o
gue afiade un punto de vista que se halla fuera del plano. Asi, en el cuadro de Veldzquez, al punto
de vista de los espectadores, que ven a Venus de espaldas, se agrega un punto de vista desde la
profundidad del espejo: el rostro de Venus. En el retrato de Van Eyck el efecto es ain mas
complicado: el espejo que cuelga de la pared en la profundidad del cuadro, refleja de espaldas las
figuras de Amolfini y su esposa (en el lienzo estan vueltos enface) los visitantes que ellos reciben,
que entran del lado de los espectadores. Asi pues, de la profundidad del espejo se lanza una mirada
perpendicular al lienzo (al encuentro de la mirada de los espectadores) que traspasa los limites del
espacio propio del cuadro. De hecho, el espejo desempefié ese mismo papel en los interiores del
barroco, abriendo el espacio propiamente arquitectonico para la creacion de una infinitud ilusoria
(el reflejo del espejo en el espejo), la duplicacion del espacio artistico mediante el reflejo de cuadros
en el espejo™, o la ruptura de la frontera «interno — externo» mediante el reflejo de ventanas en los
espejos.

4 Los personajes de Hamlet se comportan como si transfirieran el carécter escénico a los comediantes y se
convirtieran ellos mismos en un publico extraescénico. Esto explica tanto su paso a la prosa, como las observaciones
marcadamente indecentes de Hamlet, que recuerdan las réplicas del pablico de la época de Shakespeare. De hecho, surge
no sélo un «teatro en el teatro’, sino también un «publico en el ptblico. Para transmitir de manera adecuada ese efecto al
espectador de nuestro tiempo, probablemente seria necesario que, al dar sus réplicas desde el publico, los personajes en
ese momento se quitaran el maquillaje y se sentaran en la sala, cediéndoles la escena a los comediantes que interpretan la
«ratonera».

15 Cfr. en Derzhavin:

Los cuadros en los espejos respiraban,
El cristal de color, el marmol y la porcelana...
(G. D. Derzhavin, Styotvoreniia, Leningrado, 1957, pag. 213).
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Sin embargo, el espejo también puede desempefiar otro papel: al duplicar, desfigura, y con esa
desfiguracion pone al descubierto que la representacion, que parece «natural», es una proyeccion
que lleva dentro de si un determinado lenguaje de modelizacidn. Asi, en el retrato de Van Eyck el
espejo es convexo (cfr. el retrato de Hans Burgkmayr con su esposa, pintado por Lucas Furtenagel,
en el que la mujer sostiene un espejo convexo casi en angulo recto con el plano del lienzo, lo que
produce una violenta deformacion de los reflejos): las figuras estan dadas no s6lo por delante y por
detras, sino también en una proyeccion sobre una superficie plana y sobre una esférica. En La
pasion de Visconti, la figura de la heroina, intencionalmente impasible y petrificada, esta
contrapuesta a su reflejo dindmico en el espejo. Cfr. también el emocionante efecto del reflejo en el
espejo roto en La corneja de J. A. Cluzot, o el espejo roto en Comienza el dia de Carné. Podriamos
comparar con esto la vasta mitologia literaria de los reflejos en el espejo y del otro lado del espejo
[zazerkal’ia], cuyas raices se remontan a las ideas arcaicas sobre el espejo como ventana al mundo
del més allé.

Un equivalente literario del motivo del espejo es el tema del doble. Asi como lo que esta del
otro lado del espejo es un modelo extrafio del mundo corriente, el doble es un reflejo extrafio del
personaje. Al cambiar la imagen del personaje segin las leyes del reflejo especular (del
enantiomorfismo), el doble representa una combinacién de rasgos que permiten ver su base
invariante, y de cambios (la sustitucion de la simetria de derecho — izquierdo puede recibir una
interpretacion extraordinariamente amplia de la mas diversa naturaleza: el muerto es el doble del
vivo; el inexistente, del existente; el feo, del hermoso; el criminal, del santo; el insignificante, del
grande; etc.), lo cual crea un campo de amplias posibilidades para la modelizacién artistica.

La naturaleza signica del texto artistico es dual en su base: por una parte, el texto finge ser la
realidad misma, simula tener una existencia independiente, que no depende del autor, simula ser una
cosa entre las cosas del mundo real; por otra, recuerda constantemente que es una creacién de
alguien y que significa algo. Bajo esta doble iluminacion surge el juego en el campo semantico
«realidad — ficcion», que Pushkin expresé con estas palabras: «Por una ficcion me desharé en
lagrimas». La union retérica de las «cosas» y los «signos de las cosas» (collage) en una Unica
totalidad textual genera un doble efecto, subrayando a la vez la convencionalidad de lo
convencional y su absoluta autenticidad. En funcién de «cosas» (objetos reales tomados del mundo
exterior, y no creados por la mano del autor del texto) pueden intervenir documentos: textos cuya
autenticidad en el contexto cultural dado no es puesta en duda. Un ejemplo de esto es la insercion de
cuadros de crdnicas en una cinta cinematografica artistica (cfr. El espejo de A. Tarkovski), o el
procedimiento empleado por Pushkin al insertar en Dubrovski un amplio proceso judicial auténtico
del siglo XVIiI, cambiando solamente los nombres propios. Mas complejos son los casos en que el
atributo de la «autenticidad» no se deriva de la propia naturaleza del subtexto o incluso la
contradice, y, a pesar de eso, en la totalidad retdrica del texto se le atribuye precisamente a ese
subtexto la funcidn de realidad auténtica.

Examinemos desde ese punto de vista la novela El Maestro y Margarita de M. Bulgakov. La
novela esta construida como una entretejedura de dos textos independientes: uno cuenta sobre
acontecimientos que se desarrollan en el Moscu de la época del autor; el otro, en la antigua
Jerusalén. El texto de Moscu posee atributos de «realidad»: tiene caracter de vida cotidiana, esta
recargado de detalles verosimiles, conocidos para el lector, y se presenta como una prolongacion
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directa de la actualidad conocida por el lector. En la novela es presentado como un texto primario
de nivel neutral. A diferencia de él, la narracion sobre Jerusalén tiene, todo el tiempo, el carécter de
un «texto en el texto». Mientras que el primer texto es una creacion de Bulgakov, el segundo lo
crean los héroes de la novela. La irrealidad del segundo texto es subrayada por el hecho de que lo
precede una discusion metatextual acerca de como se debe escribirlo; cfr.: Jesus «en realidad nunca
estuvo entre los vivos. Precisamente en eso hay que hacer el principal hincapié»'®. Asi pues,
mientras que respecto al primer subtexto se nos quiere hacer creer que tiene denotados reales,
respecto al segundo se nos persuade demostrativamente de que no existen tales denotados. Esto se
logra, tanto subrayando constantemente la naturaleza textual de los capitulos sobre Jerusalén (al
principio, el cuento de Voland; después, la novela del Maestro), como presentando los capitulos de
Moscu como una realidad que se puede ver, y los de Jerusalén, como un cuento que se escucha o se
lee. Los capitulos de Jerusalén son introducidos invariablemente por los finales de los capitulos de
Moscl, que se convierten en principios de los primeros, subrayando su segunda naturaleza:
«Empez6 a hablar en voz baja, y su acento desaparecio por alguna razén: —Todo es sencillo: Con
una capa blanca...» [fin del primer capitulo, principio del segundo — 1. L.] «Con una capa blanca
de forro color sangre, arrastrando los pies en su andar de jinete (...) sali6 el procurador de Judea,
Poncio Pilatos» (pag. 435). El capitulo titulado «La ejecucion» es introducido como un suefio de
Ivan'": «...y empez6 a sofiar que el sol ya descendia sobre el Monte Calvario y éste estaba cercado
por un doble cordén...» [fin del capitulo 15, principio del capitulo 16 — 1. L.] «El sol ya descendia
sobre el Monte Calvario y éste estaba cercado por un doble cordén» (paginas 587-588). Mas
adelante, el texto sobre Jerusalén es introducido como una obra del Maestro: «...hasta el mismo
amanecer podia Margarita hacer susurrar las hojas de los cuadernos, examinarlas y besar y releer las
palabras: —La oscuridad, venida del mar Mediterraneo, cubrié la ciudad odiada por el procurador...
Si, la oscuridad...» [fin del capitulo 24, principio del capitulo 25 — 1. L.] «La oscuridad, venida del
mar Mediterraneo, cubri6 la ciudad odiada por el procurador» (pag. 714).

Sin embargo, tan pronto se establece esa inercia de la distribucidon de lo real y lo irreal, empieza
el juego con el lector a cuenta de la redistribucion de las, fronteras entre esas esferas. En primer
lugar, el mundo moscovita («real») se llena de los acontecimientos mas fantasticos, mientras que el
mundo «inventado» de la novela del Maestro estd subordinado a las rigurosas leyes de la
verosimilitud de la vida cotidiana. En el nivel del encadenamiento de los elementos del sujet, la
distribucion de «lo real» y «lo irreal» es diametralmente opuesta. Ademas, elementos de narracion
metatextual son introducidos también en la linea «moscovita» (cierto es que muy raras veces),
creando el siguiente esquema: el autor cuenta acerca de sus héroes, y sus héroes cuentan la historia
de Jesus y Pilatos: «jSigueme, lector! ;Quién te dijo que no hay en el mundo un amor verdadero,
fiel, eterno?» (pag. 632).

16 Mijail Bulgékov, Romaiy, Moscti, 1973, pag. 426. Las restantes referencias a esta edicién se dan en el texto.

7 El suefio, al igual que las novelk intercaladas, es un procedimiento tradicional para introducir texto en un texto. Se
distinguen por su mayor complejidad obras como «EI suefio» (En el calor de mediodia, en un valle de Daguestan...) de
Lérmontov, en la que el héroe moribundo ve en suefios a la heroina, que en suefios ve al héroe moribundo. La repeticién
de las estrofas primera y Ultima crea un espacio que podriamos representar en la forma de un anillo de Moebius, una de
cuyas superficies designa el suefio, y la otra, la realidad.
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Por ultimo, en el sentido ideo-filoséfico, esta profundizacion en el «relato sobre el relato» no le
parece a Bulgékov un alejamiento de la realidad hacia un mundo de juego verbal (como tiene lugar,
por ejemplo, en Manuscrito hallado en Zaragoza dejan Potocki), sino una ascension que arranca de
la burlona apariencia del mundo ilusoriamente real hacia la auténtica esencia del misterio universal.
Entre los dos textos se establece una especularidad, pero lo que parece un objeto real, interviene
s6lo como un reflejo desfigurado de lo que parecia un reflejo.

Un recurso esencial y muy tradicional de la combinacién retérica de textos codificados de
maneras diversas es el marco composicional. La construccion «normal» (0 sea, neutral) esta basada,
en particular, en que el enmarcamiento del texto (el marco del cuadro, la encuadernacion del libro o
los anuncios publicitarios al final de éste, la tos del actor para aclararse la voz antes del aria, la
afinacion de los instrumentos por la orquesta, las palabras «jBien, escuchen!» en un relato oral, etc.)
no se introduce en el texto. Desempefia el papel de sefial que advierte del principio del texto, pero €l
mismo se encuentra fuera de los limites de éste. Basta con introducir el marco en el texto, para que
el centro de la atencion del auditorio se desplace del mensaje al codigo. Mas complicado es el caso
en que el texto y el enmarcamiento se entretejen®®, de tal modo que cada uno es, desde determinado
punto de vista, tanto un texto enmarcante como un texto enmarcado.

También es posible una construccion en la que un texto sea dado como narracién interrumpida
y otros sean introducidos en él en una forma intencionalmente fragmentaria (citas, referencias,
epigrafes, etc.). Se supone que el lector desarrollard esos gérmenes de otras construcciones
estructurales hasta convertirlos en textos. Semejantes inclusiones pueden leerse como homogéneas
respecto al texto que las rodea y, también, como heterogéneas respecto a €él. Cuanto mas
intensamente manifiesta esta la intraducibilidad de los cddigos del texto-intercalacion y del cddigo
basico, tanto mas sensible es la especificidad semidtica de cada uno de ellos.

No menos multifuncionales son los casos de codificacion doble o multiple de todo el texto. Nos
ha tocado sefialar casos en que el teatro codificaba la conducta de la vida de las personas,
convirtiéndola en «histérica», y la conducta «histérica» era considerada un sujet natural para la
pintura®.

También en este caso el aspecto retérico-semidtico es el mas acentuado cuando se acercan
codigos lejanos e intraducibles uno al otro. Asi, Visconti en La pasién (filme rodado en el afio 1950,
en el apogeo del triunfo del neorrealismo, después de que el mismo director realizara La tierra
tiembla) hizo pasar demostrativamente el filme a través del cddigo de la 6pera. Sobre el fondo de
esa dualidad general de planos en el terreno de los cddigos, ofrece cuadros en los que hace un
montaje de un actor vivo (Franz) con un fresco renacentista.

La cultura en su totalidad puede ser considerada como un texto. Pero es extraordinariamente
importante subrayar que es un texto complejamente organizado que se descompone en una jerarquia
de «textos en los textos» y que forma complejas entretejeduras de textos. Puesto que la propia

18 Sobre las figuras de entretejedura, véase A. V. Shubnikov y V. A. Koptsik, Simmetriia y nauke i iskusstve, Moscd,
1972, pags. 17-18.

19 véase 1. M. Lotman, Stat’ipo tipologuii kul’tury, Tartu, 1973; véase también Pierre Francastel, La réalité
figurative, Ed. Gonthier, 1965, pags. 211-238.
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palabra «texto» encierra en su etimologia el significado de entretejedura, podemos decir que
mediante esa interpretacion le devolvemos al concepto «texto» su significado inicial.
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El texto y la estructura del auditorio

La idea de que cada comunicado estd orientado a un determinado auditorio y sélo en la
conciencia de éste puede realizarse plenamente, no es nueva. Cuentan un anecdético suceso de la
biografia del conocido matematico P. L. Chebyshev. A una conferencia del cientifico, dedicada a
los aspectos matematicos del corte de la ropa, acudié un auditorio no previsto: sastres, grandes
sefioras vestidas a la moda y otros. Sin embargo, la primera frase misma del conferenciante,
«Supongamos, para simplificar, que el cuerpo humano tiene forma de esfera», los puso en fuga. En
la sala quedaron s6lo los matematicos, quienes no hallaron en tal comienzo nada de asombroso. El
texto «selecciond» para si un auditorio, creandolo a su imagen y semejanza.

Parece mucho mas interesante prestar atencion a los mecanismos concretos de las
interrelaciones entre el texto y su destinatario. Es evidente que, cuando no coinciden los cédigos del
remitente y el destinatario (y la coincidencia de éstos s6lo es posible como suposicion tedrica,
nunca realizable a plenitud absoluta en el trato practico), el texto del comunicado se deforma en el
proceso de su desciframiento por el receptor. Sin embargo, en este caso quisiéramos llamar la
atencion sobre otro aspecto de este proceso: sobre cémo el comunicado influye en el destinatario,
transformando la fisonomia del mismo. Este fendmeno esta vinculado al hecho de que todo texto
(en particular, todo texto artistico) contiene lo que prefeririamos Ilamar una imagen del auditorio, y
de que esta imagen del auditorio influye activamente sobre el auditorio real, deviniendo para él
cierto cédigo normador. Este cddigo se impone a la conciencia del auditorio y se vuelve una norma
de su propia idea sobre si mismo, trasladandose del dominio del texto a la esfera de la conducta real
de la colectividad cultural.

Asi pues, entre el texto y el auditorio se constituye una relacién que no se caracteriza por una
recepcion pasiva, sino que tiene naturaleza de didlogo. El discurso dial6gico se distingue no solo
por la comunidad de cddigo de dos enunciados yuxtapuestos, sino también por la presencia de

1 «Tekst i struktura auditorii», en Semeiotiké Trudy po znakozym sistemam, Tartu, Tartu Riikliku Ulikooli
Toimetised, nim. 9, 1977, pags. 55-6 1. Reproducido en 1. M. L, Izbrannye stat’i, Tallin, Alexandra, 1992, t. 1, pags. 161-
166. [N. del T.]
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determinada memoria comun en el destinador [adresant] y el destinatario®. La ausencia de esta
condicién hace indescifrable el texto. En este sentido, podemos decir que todo texto se caracteriza
no sélo por un codigo y un comunicado, sino también por una orientacion a determinado tipo de
memoria (estructura de la memoria y caracter de lo que la llena).

Desde este punto de vista podemos distinguir dos tipos de actividad discursiva. Uno esta
dirigido al destinatario abstracto, el volumen de cuya memoria es reconstruido por el que transmite
el comunicado como el volumen propio de cualquier portador de la lengua dada. El otro esta
dirigido al interlocutor concreto, a quien el hablante ve, a quien el que escribe conoce
personalmente, y el volumen de cuya memoria individual conoce perfectamente el destinador. Tal
contraposicion de dos especies de actividad discursiva no debe ser identificada con la antitesis:
«forma escrita del discurso <> forma oral del discurso»®. Semejante identificacién conduce, por
ejemplo, a J. Vachek a la idea de que las relaciones «fonema/grafema» y «comunicado
oral/comunicado escrito» son de un mismo tipo. Desde esta posicién, Vachek entra en polémica con
Saussure, sefialando la contradiccién entre la tesis sobre la independencia de los hechos lingtisticos
respecto de la substancia material de su expresion («si los signos y sus correlaciones representan un
Unico valor, deben recibir una expresion uniforme en cualquier material —por consiguiente,
también en los signos escritos, y, por ende, en los alfabéticos—») y la clara diferencia estructural en
la naturaleza de los comunicados escritos y orales («como contrapeso a esto, se ha de sefalar la
circunstancia de que los enunciados escritos —por lo menos en las colectividades linglisticas
cultas— muestran cierta independencia con respecto a los orales...»)*. J. Vachek explica la
naturaleza de esta Ultima autonomia de la siguiente manera: «La tarea del enunciado oral consiste en
reaccionar de la manera mas inmediata posible a uno u otro hecho; en cambio, el enunciado escrito
fija determinada actitud hacia una u otra situacion por un periodo mas prolongado»°.

Sin embargo, el grafema y el texto (escrito o impreso) son fendmenos esencialmente diferentes.
El primero pertenece al codigo linglistico y es realmente indiferente a la naturaleza de la
encamacion material. El segundo es un comunicado funcionalmente especifico. Podemos mostrar
gue las propiedades que distinguen el comunicado escrito del oral, estan determinadas no tanto por
la técnica de la explicacion como por la relacién con la oposicion funcional «oficial <> intimo».
Esta propiedad no esta determinada por la realidad material de la expresion del texto, sino por la
relacion de éste con los textos opuestos por su funcién. Tales oposiciones pueden ser: comunicado
«oral < escrito», «no impreso « impreso», «declarado ex cathedra < confidencial». Todas estas
oposiciones pueden ser reducidas a la oposicion «oficial = poseedor de autoridad < no oficial =
carente de autoridad». Es indicativo el hecho de que, al comparar las oposiciones «oral < escrito
(manuscrito)» y «escrito (manuscrito) impreso», lo manuscrito en un caso interviene como
funcionalmente igual a lo impreso, y en el otro, a lo oral.

2 Véase O. G. Révzina e I. |. Revzin, Semioticheskii eksperiment na stsene. Narushenie postulata normal’nogo
obshcheniia kak dramaturguicheskii priiom”, Uch. Zap. TGU, entrega 284, Trudypo znakoym sistemam, V, Tartu, 1971,
pags. 240y Ss.

® Véanse J. Vachek, «K probleme pis’mennogo iazyka», en el libro Pra.zbskii lingvistzcheskii kruzbok, Moscu,
1967, j. Vachek, Pis’mennyi iazyk i pechatnyi iazyk’, ibidem; I. A. Baudoin de Courtenay, Ob otnoshenii russkogopis ‘ma
k russkomu iazyku, San Petersburgo, 1912.

*J. Vachek, «K probleme pis’mennogo iazyka’, pag. 257.

% Ibidem. pag. 528
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No obstante, parece conveniente sefialar la dependencia, en la eleccion de esos grupos
funcionales, respecto del caracter del destinatario que es construido por el propio texto. El trato con
el interlocutor sélo es posible cuando existe cierta memoria en comdn con €l. Sin embargo, a este
respecto, existen diferencias esenciales entre el texto dirigido a cualquier destinatario y el que tiene
la mira puesta en cierta persona concreta y conocida personalmente por el hablante. En el primer
caso, el volumen de la memoria del destinatario es construido como el volumen obligatorio para
cualquier hablante la lengua dada. Esta desprovisto de lo individual, es abstracto y encierra sélo
cierto minimum irreducible. Es natural que cuanto méas pobre es la memoria, tanto mas detallado,
mas extenso debe ser el comunicado, tanto mas inadmisibles son las elipsis y las reticencias. El
texto oficial construye un interlocutor abstracto, portador exclusivamente de la memoria comdn,
desprovisto de experiencia personal e individual. Tal texto puede estar dirigido a todos y cada uno.
Se distingue por el caracter detallado de las explicaciones, por la ausencia de sobreentendimientos,
abreviaciones y alusiones, y por su aproximacion a la correccién normativa.

De un modo distinto se construye el texto dirigido a un destinatario conocido personalmente, a
una persona designada para nosotros no por un pronombre, sino por un nombre propio. EI volumen
de su memoria y el caracter de lo que la llena nos son conocidos e intimamente afines. En este caso,
no hay ninguna necesidad de recargar el texto con detalles innecesarios que ya existen en la
memoria del destinatario. Para actualizarlos basta una alusion. Se desarrollardn construcciones
elipticas, una semantica local que tiende a la formacion de un léxico «doméstico», «intimo». Se
apreciara el texto no sélo por la medida de comprensibilidad para un destinatario dado, sino también
por el grado de incomprensibilidad para otros®. Asi pues, la orientacién a uno u otro tipo de
memoria del destinatario hace recurrir, ora «a un lenguaje para otros», ora a «un lenguaje para si»: a
una de las dos potencias estructurales contrarias ocultas en la lengua natural. De ese modo,
dominando cierto repertorio, relativamente incompleto, de cdodigos linglisticos y culturales, se
puede dilucidar, sobre la base del analisis de un texto dado, si éste esta orientado a «su» auditorio o
a uno «ajeno». Al reconstruir el caracter de la «<memoria comun» indispensable para la comprension
del texto, obtenemos la «imagen del auditorio» oculta en el texto. De esto se sigue que el texto
contiene, en forma compactada, el sistema de todos los eslabones de la cadena comunicativa, y, del
mismo modo que extraemos de él la posicion del autor, basandonos en él podemos reconstruir
también al lector ideal. El texto, hasta tomado aisladamente (pero, por supuesto, en presencia de
determinadas informaciones respecto a la estructura de la cultura que lo cred), es una fuente
importantisima de juicios respecto a sus propios vinculos pragmaticos.

Esta cuestion se complica de una manera peculiar y adquiere una importancia especial cuando
se trata de los textos artisticos.

®  La identificacién del comunicado comprensible para todos, dirigido a todos y a cada uno, con el comunicado

oficial y poseedor de autoridad, sélo es inherente a una determinada orientacion cultural. En las culturas en las que los
textos destinados al trato con Dios (que parten de Dios o estan dirigidos a él) reciben caracterizaciones de valor
superiores, la idea del caracter ilimitado de la memoria de uno de los participantes de la comunicacion puede volver
completamente esotérico el texto. Una tercera persona incorporada a tal acto comunicativo valora en el comunicado
precisamente la incomprensibilidad del mismo —signo de su condicion de admitido en ciertas esferas secretas. Aqui la
incomprensibilidad es idéntica a la posesién de autoridad.
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En el texto artistico la orientacion a cierto tipo de memoria colectiva y, por consiguiente, a una
estructura del auditorio, adquiere un caracter esencialmente distinto. Deja de estar automaticamente
implicita en el texto y deviene un elemento artistico significativo (es decir, libre), que puede entrar
en relaciones de juego con el texto.

llustraremos esto con varios ejemplos de la poesia rusa del siglo XVII1 y principios del siglo
XIX.

En la jerarquia de los géneros de la poesia del siglo XVIIl, era determinante la idea de que
cuanto méas valiosa es la poesia, tanto méas abstracto es el destinatario al que ella se dirige. La
persona a la que estd dirigido el poema, es construida como el portador de una memoria
extremadamente abstracta —comun a toda la cultura y a toda la nacién’. Aun si se trata de un
destinatario completamente real y conocido personalmente por el poeta, la evaluacién de prestigio
del texto como texto poético exige que lo tratemos como si el destinatario y el autor dispusieran de
una memoria comun sélo como miembros de una misma colectividad estatal y portadores de una
misma lengua. El destinatario concreto asciende por la escala de los valores, convirtiéndose en «uno
de todos». Asi, por ejemplo, V. Maikov empieza un poema dirigido al conde Z. G. Chemshev:

iOh, t0, héroe probado por los azares,

A quien veian como un lider las filas rusas

Y sabian cuén grande era tu alma

Cuando actuabas contra Federico!

Después, cuando ese monarca se volvié aliado nuestro,
Probé él mismo tu valentia e inteligencia®.

Se supone que los hechos de la biografia de Chemshev no estan contenidos en la memoria de
Chemshev (puesto que no estan en la memoria de los otros lectores), y en el poema dirigido a él
mismo, el poeta debe recordar y explicar quién es el tal Chemshev. Omitir las informaciones
conocidas tanto por el autor como por el destinatario, es imposible, ya que eso trasladaria el
mensaje solemne a la serie, mas baja desde el punto de vista del prestigio, del texto no artistico
dirigido a una persona real. No menos caracteristicos son los casos de las abreviaciones en textos
analogos. Cuando Derzhavin compuso para la tumba de Suvérov la lapidaria inscripcion «Aqui
yace Suvorov»®, parti6 de que todas las informaciones que, conforme al ritual, hubieran podido ser
escritas en la l&pida, estaban inscritas en la memoria comun de la historia y del Estado y podian ser
omitidas.

El polo opuesto es la estructuracién del auditorio que realizan los textos de Pushkin. Este, en el
texto impreso dirigido a todo lector, omite conscientemente como conocido 0 sustituye por una
alusion lo que a ciencia cierta era conocido solamente por un circulo muy pequefio de amigos
escogidos. Asi, por ejemplo, el fragmento «Mujeres» (de la variante inicial del capitulo cuarto de
Evgueni Oneguin, publicado en Moskovskii Vestnik, 1827, V/, nim. 20, pags. 365-367) contiene las
lineas:

" Aqui no se trata de la memoria real de La colectividad de toda La nacién, sino de la memoria comdn ideal de la
totalidad nacional ideal, reconstruible sobre la base de las teorias del siglo XVIII.

8 Vasili Maikov, Izbr.proizvedeniia, MoscU-Leningrado, 1966, pag. 276.

% G. Derzhavin, Styolvoreniia, «Leningrado», 1947, pag. 202.
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Con palabras del profético poeta

También a mi me esta permitido decir:

Temira, Daflie y Lileta estan,

Como un suefio, por mi olvidadas hace tiempo™°.

El lector contemporaneo nuestro, queriendo saber en quién se debe pensar al leer la expresion
«profético poeta», apela al comentario y establece que se trata de Délvig y que se hace referencia a
las siguientes lineas de su poema «Fany»:

Temira, Daflie y Lileta

Hace tiempo, como un suefio, estan olvidadas por mi
Y para la memoria del poeta

Las guarda s6lo mi logrado verso™.

Sin embargo, no se debe olvidar que sélo en el afio 1922 se publicé este poema. En 1827 no
estaba publicado y no era conocido por los contemporaneos —si por ellos se sobreentiende la masa
fundamental de los lectores de los afios 20 del siglo XIX—, puesto que Délvig tenia una actitud
extraordinariamente severa hacia sus poemas iniciales, los imprimia de manera muy selectiva, y los
gue habia rechazado no los difundia en copias manuscritas.

Asi pues, Pushkin remitia a los lectores a un texto que a ciencia cierta no conocian. ¢Qué
sentido tenia eso? El asunto esta en que entre los lectores potenciales de Evgueni Oneuin habia un
pequefio grupo para el cual la insinuacion era transparente: era el circulo de los amigos que tenia
Pushkin del Liceo (el poema de Délvig fue escrito en el Liceo) y, posiblemente, un estrecho circulo
de amigos del periodo posterior al Liceo™. En ese circulo, el poema de Délvig era, sin duda,
conocido.

Asi pues, el texto de Pushkin, en primer lugar, partia el auditorio en dos grupos: uno
extremadamente exiguo, para el cual el texto era comprensible e intimamente conocido, y la masa
fundamental de los lectores, que sentian en él una alusion, pero no podian descifrarla. Sin embargo,
la comprension de que el texto exige una posicion de conocimiento intimo del poeta, obligaba a los
lectores a imaginarse a si mismos precisamente en tal relacion con esos versos. Como resultado, la
segunda accion del texto era que trasladaba a cada lector a la posicion de amigo intimo del autor,
poseedor de una especial, Unica comunidad de memoria con él, y capaz, por eso, de explicarse

10 pyshkin, Pola. sobr. soch., t. VI, 1zd. An SSSR, 1937, péag. 647.
1 Délvig, Neizdannye styotvoreniia, Petersburgo, 1922, pag. 50.

12 Cfr. en el poema de Pushkin, del afio 1819, «A Shcherbinin»:
Te diré junto a la puerta del sepulcro:
«Recuerdas a Fanny, querida mia?»

Y suavemente nos sonreiremos los dos.
(11, libro 1, pag. 88)
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mediante alusiones. Aqui el lector se incorporaba a un juego contrario a uno como es el de llamar a
un nifio con el nombre oficial —el traslado de las personas intimamente conocidas a la posicion de
«cada cual» (cfr.: «jlvan Sergueich! —dijo el marido, tocandolo con el pulgar debajo de la barbilla.
Pero yo de nuevo tapé rapidamente a Ivan Sergueich. Nadie, excepto yo, debia mirarlo por largo
tiempo»)—"2, y analogo al empleo, por personas adultas y poco conocidas, del nombre «de nifio» de
otro adulto.

Sin embargo, en el acto discursivo real el empleo de los recursos de los lenguajes oficial o
intimo (mas exactamente: de la jerarquia «oficialidad — intimidad») por una u otra persona esta
determinado por la relacion extralinguistica de ésta con el hablante o el oyente. El texto artistico
hace que el auditorio conozca el sistema de las posiciones en esta jerarquia y le permite trasladarse
libremente a las casillas que son sefialadas por el autor. Este convierte al lector, por el tiempo que
dura la lectura, en una persona que conoce al autor en el grado que el autor desee indicar.
Correspondientemente, el autor cambia el volumen de la memoria del lector, puesto que, al recibir
el texto de la obra, el auditorio, en virtud de la construccién de la memoria humana, puede recordar
lo que desconocia.

Por una parte, el autor le impone al auditorio la naturaleza que tendra su memaoria, y por otra, el
texto guarda dentro de si la fisonomia del auditorio™. El investigador atento puede extraerla,
analizando el texto.

131 N. Tolstoi, Semeinoe schast’e, Sobranie sochinenii y i4-i tomaj, t. I1l, MoscU, 1951, pag. 146.

14 A esto esta vinculado el carécter esencialmente diferente de la destinacion de los textos artistico y no artistico. El
texto no artistico es leido (en la situacion normal) por aquel a quien esta dirigido. La lectura de cartas ajenas o el entrar en
conocimiento de comunicados destinados a otro, estan prohibidos desde el punto de vista ético. El texto artistico, por regla
general, es percibido no por aquel a quien esta dirigido: el poema de amor se vuelve objeto de publicacion impresa, el
diario intimo o la prosa epistolar son puestas en conocimiento general. Podemos considerar como uno de los rasgos
distintivos de trabajo del texto artistico la divergencia entre el destinatario formal y el real. Mientras el poema que
contiene la declaracién de amor es conocido exclusivamente por esa Unica persona que le inspir6 ese sentimiento al autor,
desde el punto de vista funcional el texto no esta actuando como un texto artistico. Sin embargo, publicado en una revista,
se vuelve una obra de arte. B. y. Tomashevski formuld la suposicion de que Pushkin le regal6 a la Kem un poema
posiblemente escrito ya hacia tiempo y no para ella. En este caso tuvo lugar el proceso inverso: desde el punto de vista
funcional el texto de arte fue reducido a un hecho biogréfico (la publicacion lo convirtié de nuevo en hecho de arte; se ha
de subrayar que lo que tiene una importancia decisiva no es el hecho relativamente casual de la publicacion, sino la
orientacion a la utilizacion puablica). Desde este punto de vista, el inspector de correspondencia que lee cartas ajenas
experimenta emociones remotamente comparables con las estéticas. Cfr. en El inspector el razonamiento de Shpekin:
»...iEsta es una lectura superinteresante! Algunas cartas las lee Uno con deleite. Se describen de tal manera diversos
pasajes... y qué aleccionador... jMejor que en las Gacetas de Moscu!» (N. y. Gégol, Polnoe sobranie sochinenii, t. W, Izd.
AN SSSR, 1951, pag. 17). El «juego con el destinatario» es una propiedad del texto artistico. Sin embargo, precisamente
tales textos, por asi decir, dirigidos no a aquel que se sirve de ellos, devienen para el lector una escuela de transformacion,
ensefiandole la capacidad de cambiar el punto de vista sobre un texto y de jugar con diversos tipos de memoria social.
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La retorica’

La retérica (del gr. retoriké) fue percibida durante largo tiempo como una disciplina enterrada
definitivamente en el pasado. M. L. Gasparov, el muy destacado conocedor de la poética antigua y
medie val, concluy6 su nota sobre «Retdrica» en la Breve enciclopedia literaria con las siguientes
palabras: «En los estudios literarios actuales no se emplea el término “retorica™ (Kratkaia
Literaturnaia Entsilopediaiia, 6, col. 305). Esta declaracién se publicé en 1971. Entretanto, ya en
los afios 60 el interés por la retdrica en sus manifestaciones clasicas y por la neo-retérica habia
empezado a aumentar sostenidamente en relacion con el desarrollo de la gramatica del texto y de la
teoria linguistica de la prosa. En la actualidad, es ya una vasta disciplina cientifica, que se desarrolla
impetuosamente y que cuenta decenas de monografias y muchos cientos de articulos en una serie de
idiomas. Parece oportuno orientarse en sus problemas fundamentales.

1. Retorica, ante todo, es un término de la teoria antigua y medieval de la literatura. El
significado del término se revela en tres oposiciones:

a) en la oposicion «poética — retdrica» se interpreta el contenido del término como «arte del
discurso en prosa» en contraste con el «arte del discurso poético»;

b) en la oposicion «discurso corriente, no ornado, “natural”— discurso artificial, ornado,
“artistico”» la retorica se revelaba como arte del discurso ornado —en primer término, del discurso
oratorio—;

c) en la oposicion «retérica — hermenéutica», es decir, «ciencia de la generacién del texto —
ciencia de la comprension del texto», la retorica era interpretada como cuerpo de reglas, mecanismo
de generacion.

De ahi su caracter «tecnoldgico» y clasificatorio y su orientacion practica. Esta Ultima
circunstancia condujo, en el periodo de florecimiento de la retérica, a la complicacion del sistema
de definiciones. Ademas, la retdrica estaba vuelta hacia el hablante y no hacia el oyente, hacia el
docto auditorio de los creadores de textos y no hacia la masa que debia oir esos textos.

En la poética y la semidtica actuales el término «retdrica» se emplea en tres acepciones
fundamentales:

! «Ritorika» en Semeiotiké Trudypoznakovym sistemam, nim. 12, Tartu, Tartu C.. liku Ulikooli Toimetised, 1981,
pags. 8-28. Reproducido en 1. M. L., Izbrannj,e stat’x, I hin, Alexandra, 1992, t. 1, pags. 167-183. [N. del T.]
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a) en una acepcion linguistica: como las reglas de la construccion del discurso en el nivel
suprafrastico, la estructura de la narracion en los niveles por encima de la frase;

b) como la disciplina que estudia la «semantica poética»: los tipos de significados traslaticios,
la llamada «retérica de las figuras»;

c) como la «poética del texto», la parte de la poética que estudia las relaciones intratextuales y
el funcionamiento social de los textos como formaciones semioticas integrales.

En la ciencia actual, este ultimo enfoque, combinandose con los precedentes, se coloca en la
base de la «retdrica general».

Fundamentacién de la retérica: Siendo una de las mas antiguas partes de la ciencia de la
palabra y del discurso, la retérica ha vivido periodos de florecimiento y periodos de decadencia en
los que parecia que, como dominio del pensamiento teérico, se habia enterrado para siempre en la
historia. EI renacimiento de la retérica permite plantear la pregunta sobre las causas de esa
constancia. La respuesta a ella debe, a la vez, revelar la unidad de esferas de la retorica
aparentemente diferentes. La «justificacion de la retorica» puede consistir en el establecimiento de
cierto objeto gque constituya un dominio exclusivo de la disciplina dada y que sélo sea descriptible
en términos de ésta. Examinemos dos aspectos de la retorica: 1) la retdrica del «texto abierto»
—en este caso se examinara la actividad de creacién del texto, que es concebido en el proceso de
generacién; en el centro se hallara la «retérica de las figuras»; 2) la retorica del «texto cerrado», la
poética del texto como un todo.

1. La conciencia del hombre es heterogénea. El dispositivo pensante minimo debe incluir por lo
menos dos sistemas diversamente estructurados que intercambien informacion elaborada dentro de
ellos. Las investigaciones de lo especifico del funcionamiento de los grandes hemisferios del
cerebro humano revelan una profunda analogia con el dispositivo de la cultura como inteligencia
colectiva: en ambos casos descubrimos la presencia de, como minimo, dos modos esencialmente
distintos de reflejar el mundo y de elaborar nueva informacién con los posteriores complejos
mecanismos de intercambio de textos entre esos sistemas. En los dos casos observamos, en lineas
generales, una estructura analoga: diriase que en los marcos de una conciencia estan presentes dos
conciencias. Una opera con un sistema discreto de codificacion y forma textos que se constituyen
como cadenas lineales de segmentos unidos. En este caso, el portador fundamental del significado
es el segmento (= signo), y la cadena de segmentos (= texto) es secundaria, su significado se deriva
del significado de los signos. En el segundo caso, el texto es primario. Es el portador del significado
fundamental. No es discreto por naturaleza, sino continuo. Su sentido no es organizado ni por una
sucesion lineal, ni por una sucesion temporal, sino que esta «extendido» en el espacio semantico n-
dimensional del texto dado (del lienzo del cuadro, la escena, la pantalla, la representacion dramética
ritual, la conducta social o el suefio). En los textos de este tipo, el portador del significado es
precisamente el texto. Distinguir los signos que lo constituyen suele ser una operacion dificil que a
veces tiene un caracter artificial.

Asi pues, tanto en los marcos de la conciencia individual como en los de la conciencia colectiva
estan ocultos dos tipos de generadores de textos: uno estd basado en el mecanismo del carécter
discreto, el otro es continuo. A pesar de que cada uno de esos mecanismos es inmanente por su
estructura, entre ellos existe un constante intercambio de textos y de mensajes. Este intercambio se
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realiza en forma de traduccion seméantica. No obstante, toda traduccion exacta supone que entre las
unidades de dos sistemas cualesquiera estan establecidas relaciones reciprocamente univocas, como
resultado de lo cual es posible el reflejo [otobrazhenie] de un sistema en el otro. Eso permite
expresar adecuadamente el texto de un lenguaje con los medios del otro. Sin embargo, en el caso en
gue se yuxtaponen textos discretos y no discretos, eso en principio es imposible. A la unidad
discreta y sefialada con exactitud de un texto, le corresponde en el otro cierta mancha de sentido con
fronteras desvaidas y transiciones graduales al dominio de otro sentido. Y si en ese otro texto
también hay una especie de segmentacién, ésta no es comparable con el tipo de fronteras discretas
del primer texto. En estas condiciones surge una situacion de intraducibilidad pero precisamente en
ella los intentos de traduccion se realizan con particular perseverancia y dan los resultados mas
valiosos. En este caso no surge una traduccion exacta, sino una equivalencia aproximativa y
condicionada por determinado contexto psicolégico- cultural y semidtico, comdn a ambos sistemas.
Semejante traduccion irregular e inexacta, pero equivalente desde determinado punto de vista,
constituye uno de los elementos esenciales de todo pensamiento creador. Precisamente estos
acercamientos «irregulares» dan impulsos para el surgimiento de nuevos vinculos de sentido y de
textos esencialmente nuevos. El par de elementos significativos no comparables uno con otro, entre
los cuales se establece en los marcos de algun contexto una relacion de plena correspondencia
[adekvatnost’], forma un tropo semantico. Desde este punto de vista los tropos no son un
ornamento externo, cierto género de aplicacion que se pone desde afuera sobre el pensamiento; ellos
constituyen la esencia del pensamiento creador, y su esfera se extiende incluso mas alla del arte:
pertenece a la creacion en general. Asi, por ejemplo, todos los intentos de crear analogos patentes de
ideas abstractas, representaciones de procesos ininterrumpidos en formulas discretas con la ayuda
de grafos, construcciones de modelos fisicos espaciales de particulas elementales, etc., son figuras
retoricas (tropos). Y exactamente de la misma manera que en la poesia, en la ciencia el
acercamiento irregular a menudo actGa como un impulso para la formulacion de una nueva
regularidad.

Durante los siglos de su existencia, la teoria de los tropos ha acumulado una vasta literatura
sobre la definicion de las especies fundamentales de los mismos: la metafora, la metonimia y la
sinécdoque. Esta literatura continla aumentando. Sin embargo, es evidente que, en toda
logicizacion del tropo, un elemento de éste tiene una naturaleza verbal, y otro, una naturaleza visual,
por mas velado que esté el segundo. Hasta en los modelos l6gicos de las metaforas que se crean con
fines de demostracion didactica, la imagen no discreta (visual o acustica) constituye el eslabon
mediador implicito entre los dos componentes verbales discretos. Sin embargo, cuanto mas
profunda es la situacién de intraducibilidad entre los dos lenguajes, tanto mas aguda es la necesidad
de un metalenguaje comdn que lance entre ellos un puente, contribuyendo al establecimiento de
equivalencias. Fue precisamente la no homogeneidad linguistica de los tropos lo que provoco la
hipertrofia de las construcciones metaestructurales en la «retorica de las figuras». La inclinacion al
dogmatismo en el nivel de la metadescripcién compensaba aqui la inevitable indefinicion en el nivel
del texto de las figuras. La compensacion adquiere aqui un sentido especial, puesto que los textos
retéricos se distinguen de los de la lengua general por una particularidad esencial: la formacién de
textos de lengua es producida por el portador de la lengua de manera espontanea; en este caso las
reglas explicitas solo son actuales para el investigador que construye modelos 16gicos de procesos
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inconscientes. En la retorica el proceso de generacion de textos tiene un cardcter «docto»,
consciente. Aqui, las reglas estan incluidas activamente en el propio texto no sélo en el metanivel,
sino también en el nivel de la estructura textual inmediata. Esto crea la especificidad del tropo, que
incluye, al mismo tiempo, un elemento de irracionalidad (la equivalencia de elementos textuales a
ciencia cierta no equivalentes y hasta no dispuestos en una misma serie) y el carécter de
hiperracionalismo, ligado a la inclusion directa de la construccion consciente en el texto de la figura
retorica. Esta circunstancia es particularmente visible en los casos en que la metafora no se
construye sobre la base de la colision de palabras, sino como un elemento, por ejemplo, del lenguaje
del cine. Pareceria que la brusca confrontacion de dos imagenes visuales en el montaje pasa sin una
colision entre caracter discreto y caracter no discreto u otras situaciones de intraducibilidad
esencial. Sin embargo, un examen atento nos convence de que la metaestructura se construye aqui
sobre la base de la equiparacion del cuadro a la palabra de la lengua natural y el mecanismo del
caracter discreto se introduce en la estructura misma de la metéfora cinematogréfica. También es
posible convencerse de otra cosa: mientras que uno de los miembros de la metafora
cinematografica, por regla general, se puede recontar sin esfuerzo alguno con palabras (y esta
orientado conscientemente a tal recuento), el otro, la mayoria de las veces, no se puede recontar.
Daremos un ejemplo: en el centro del filme EI hormiguero del director hingaro Zoltan Fabry se
halla un drama extraordinariamente complejo y de muchos planos que se desarrolla en un convento
de monjas hungaro a principios del siglo XX. Los acontecimientos se hallan en complejas relaciones
metafdricas con los detalles del ambiente barroco del templo, filmados en primeros planos. Entre
esos detalles, en particular, se destaca un medallon en relieve con la representacion de un
sembrador. Este miembro de la metafora se descifra mediante una traduccion directa al texto verbal
de la pardbola evangélica del sembrador (Mateo 13, 2-3; Lucas 8, 5-11; Marcos 4, 1-2). El otro
miembro de la metafora no se puede recontar verbalmente, sino que se revela en la relacion con el
primero (y otros semejantes a €l).

La pertenencia de la «retorica de las figuras» al nivel de la modelizacién secundaria esta ligada
al papel de los metamodelos y diferencia a esta capa del nivel de los signos y simbolos primarios.
Asi, por ejemplo, un gesto agresivo en la conducta de un animal, si no esta ligado a un acto agresivo
real y es un sustituto del mismo, representa un elemento de una conducta simbélica. Sin embargo, el
simbolo es empleado aqui en el significado primario. Un caso distinto se presenta cuando un gesto
que tiene un carécter de simbolo sexual se emplea en el significado de subordinacién al papel
dominante d el partenaire en la organizacion general de la colectividad de animales y pierde todo
vinculo con el contenido sexual. En el segundo caso podemos hablar del caracter metaférico del
gesto y de la presencia de determinados elementos de retérica gestual. El ejemplo citado dice que la
oposicién «discreto-continuo» representa solamente una de las formas posibles —Ila extrema— de
la intraducibilidad semantica que genera los tropos. Sin embargo, también son posibles las
colisiones de esferas de la organizacion seméantica menos alejadas, que crean contrastes suficientes
para la aparicién de una situacion «retoricogenan.

2. Las figuras retoricas (los tropos). En la retorica tradicional «los procedimientos de cambio
del significado béasico de la palabra se llaman tropos» (Tomashevski). En la neo-retérica de las
Gltimas décadas se han hecho numerosos intentos de precisar el significado tanto de los tropos en
general, como de sus especies concretas (la metafora, la metonimia, la sinécdoque, la ironia) en
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correspondencia con las ideas linguosemidticas actuales. R. Jakobson realiz6 una tentativa
fundamental en esa direccion (1963, 1973). Al distinguir dos especies basicas de tropo —metéafora y
metonimia—, Jakobson las vincula a los dos ejes béasicos de la estructura del lenguaje: el
paradigmatico y el sintagmatico. La metafora es, segin Jakobson, la sustitucion de un concepto con
arreglo al eje de la paradigmatica, lo cual esta ligado a una eleccion en la serie paradigmatica, una
sustitucion in absentia y el establecimiento de un vinculo de sentido por semejanza; la metonimia se
sitla en el eje sintagmatico y no es una eleccidn, sino una combinacion inpraesentia y el
establecimiento de un vinculo por contiguidad. Al examinar la funcién cultural de las figuras
retéricas, Jakobson, por Una parte, la amplia, viendo en ella la base de la formacion del sentido en
todo sistema semiotico. Por eso aplica los términos «metafora» y «metonimia» al cine, la pintura, el
psicoandlisis, etc. Por otra, los estrecha, asignandole a la metafora la esfera de la estructura
semidtica = de la poesia, y a la metonimia, la esfera del texto = de la prosa. «La metéfora, para la
poesia, y la metonimia, para la prosa, constituyen la linea de menor resistencia» (1963: 67). De esa
manera, la delimitacion poesia/prosa recibia una fundamentacién objetiva y, de la clase de las
categorias particulares de la creacion verbal [slovesnost’], pasaba a estar entre los universales
semidticos. La concepcion de Jakobson cobrd desarrollo y precision en una serie de trabajos. Asi,
U. Eco, al investigar los fundamentos lingiisticos de la retérica, considera como figura partida la
metonimia. En la base de ésta descubre la presencia de cadenas de contigiiidades asociativas: 1) en
la estructura del codigo; 2) en la estructura del contexto; 3) en la estructura del referente. El
vinculol de los codigos linglisticos con los culturales permite construir figuras metaféricas sobre la
base de la metonimia. En esta misma direccion trabaja el pensamiento de Tz. Todorov, quien
vincula la metafora con una duplicacion de la sinécdoque. Por lo demas, la posicion de este ultimo
se acerca en cierta medida a la concepcion del Grupo p («grupo de Lieja»), la cual se construye en
un distanciamiento del modelo d Jakobson. En 1970 el Grupo x (J. Dubois, F. Edeline, J.-M.
Klinkenberg, Ph. Minguet) elabord una detallada clasificacion taxométrica de los tropos, basada en
el andlisis de los «semas» y de los componentes semantico-lexicales. Consideran la sinécdoque
como la figura primaria. La metafora y la metonimia son tratadas por ellos como figuras derivadas,
resultado de diversas complicaciones de los tipos iniciales de la sinécdoque. Esta construccion fue
sometida a critica por N. Ruwet desde posiciones linglisticas y por P. Schofer y D. Rice desde el
punto de vista literario (cfr. x, 1977). Parece plenamente fundamentada siguiente opinion de N.
Ruwet: «En la cuestion de la retorica, en general, y de los tropos, en particular, la tarea principal de
una teoria predictiva consiste en intentar responder a la interrogante: ¢sen qué condiciones una
expresion linguistica dada recibe un significado traslaticio?» (Ruwet 1975: 371). La definicion del
tropo alcanzada en conclusion por la neo-retdrica reza asi: El tropo es una transposicion semantica ¢
se produce de un signo inpraesentia a un signo in abstntia, 1) basada la percepcion del vinculo entre
uno o mas rasgos distintivos seméntico de lo designado; 2) marcada por la incompatibilidad
seméntica de 10s micro- y macro-contextos; 3) condicionada por el vinculo r por semejanza, o
causalidad, o inclusion, u oposicién (P. Schofer D. Rice 1977: 133).

La retorica clasica elabord una ramificada clasificacion de las figuras. El término «figura»
(sjema) fue empleado por vez primera por Anaximenes de Lampsaco (siglo 1V a. C.). La cuestion
fue trabajada meticulosamente por Aristoteles, cuyos discipulos (en particular Demetrio de Falero)
introdujeron la division en «figuras de lenguaje» y «figuras de pensamiento». Ulteriormente, el
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sistema de las figuras fue examinado en més de una ocasion por autores antiguos, medievales y de
la época del clasicismo y alcanz6 una gran complejidad. La neo-retérica opera, en lo fundamental,
con tres conceptos: metéfora —Ila sustitucion semantica por semejanza de algin «sema»—,
metonimia —sustitucién por contigiiidad, asociacion, causalidad (diversos autores subrayan
diferentes tipos de vinculos)—, y sinécdoque, que es considerada por unos autores como la figura
fundamental, primaria, y por otros, como un caso particular de metonimia —la sustitucion sobre la
base de la concernencia, la inclusién, la parcialidad, o la sustitucion de la multiplicidad por la
singularidad. P. Schofer y D. Rice hicieron un intento de reponer entre las figuras la ironia.

3. La naturaleza tipoldgica y funcional de las figuras. El estudio de los fundamentos ldgicos de
la clasificacién de los tropos no debe correr un velo sobre la cuestion de la teleologia tipoldgica y
funcional de los mismos; la interrogante «;qué son los tropos?» no anula la otra:
«cOmo trabajan en el texto?», «cual es su objetivo en el mecanismo de sentido del discurso?». De
los que han escrito sobre neo-retdrica, los que mas se han acercado a esta cuestion son R. Jakobson
y U. Eco, el primero, al sefialar el vinculo del problema con la oposicion poesia/prosa, y el segundo,
al introducir en la discusion las cadenas asociativas.

Se debe prestar atencién al hecho de que existen épocas culturales orientadas enteramente o en
considerable medida a los tropos, los cuales devienen un rasgo distintivo obligatorio de todo
discurso artistico, y en algunos casos extremos, de todo discurso en general. Ademas, podriamos
sefialar también épocas enteras en que precisamente la renuncia a las figuras retoricas se vuelve
artisticamente significativa, y el discurso, para que se lo perciba como artistico, debe reproducir
normas del discurso no artistico. Como épocas orientadas al tropo podemos mencionar el periodo
mitopoético, el Medioevo, el barroco, el romanticismo, el simbolismo y la vanguardia.
Generalizando los principios semanticos de todas estas heterogéneas estructuras textopoyéticas,
posiblemente podremos establecer también la naturaleza tipol6gica del tropo. En todos los estilos
enumerados se practica ampliamente la sustitucion de unas unidades semanticas por otras. Sin
embargo, es importante subrayar que en todos los casos lo que sustituye y lo que es sustituido no
s6lo no se corresponden plenamente segin tales o cuales pardmetros semanticos y culturales
esenciales, sino que Poseen la propiedad diametralmente opuesta: la incompatibilidad. La
Sustitucion se realiza segun el principio del collage, en el que los detalles del cuadro pintados al
6leo estan en la vecindad de objetos naturales pegados (con respecto al detalle pintado situado al
lado, el pega. do actuara como metonimia, y con respecto al potencialmente pintado que él
sustituye, como metéafora). Los objetos pintados y pegados pertenecen a mundos diversos e
incompatibles por los rasgos distintivos realidad/ilusoriedad, bidimensionalidad/tridimensionalidad,
signicidad/no signicidad, etc. Dentro de los limites de toda una serie de contextos culturales
tradicionales, el encuentro de esos objetos dentro de los limites de un mismo texto esti
absolutamente prohibido. Y precisamente por eso la unién de ellos produce ese efecto seméantico
extraordinariamente fuerte que es inherente al tropo. El efecto del tropo no se produce por la
presencia de un «serna» comun (a medida que aumenta el nimero de los «semas» comunes la
efectividad del tropo disminuye, y la identidad tautol6gica hace imposible el tropo), sino por la
insercion de los mismos en espacios semanticos incompatibles y por el grado de lejania seméantica
de los «semas» no coincidentes. La lejania seméntica puede producirse a cuenta de diversos
aspectos de la intraducibilidad de lo que es sustituido por lo que sustituye. Estos pueden ser las
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relaciones  de  uni-/multidimensionalidad,  caricter  discreto/caracter no  discreto,
materialidad/inmaterialidad, terrenal/del méas alld, etc. También en el nivel del referente, al
comparar los correspondientes espacios semanticos, las fronteras de lo que es sustituido y lo que
sustituye son tan incomparables, que la tarea de establecer una correspondencia adquiere un caracter
irracional. Se toma convencional, aproximativa, conjetural, no crea un simple desplazamiento
semantico, sino una situacién semantica esencialmente nueva y paraddjica. No es casual que,
tipolégicamente, tiendan a los tropos las culturas en la base de cuyo cuadro del mundo se halla el
principio de antinomia y de la contradiccidn irracional. Si en lo que respecta a metafora eso parece
evidente, con respecto a la metonimia puede parecer que, puesto que la sustitucion se realiza con
arreglo al vinculo dentro de una misma serie signica, en este caso los miembros
sustituyente y sustituido son homogéneos. Sin embargo, en realidad, la metafora y la metonimia
son, desde este punto de vista, isofuncionales: su objetivo no consiste en decir con ayuda de una
determinada sustitucion seméntica lo que también se puede decir sin su ayuda, sino expresar un
contenido tal, en transmitir una informacidn tal, que puede ser transmitida de otro modo. En ambos
casos (tanto en el la metafora como en el de la metonimia), entre el significado recto el traslaticio no
existe una relacion de correspondencia reciprocamente univoca, sino que se establece solamente una
equivalencia aproximada. En los casos en que, por un empleo constante o por alguna otra causa,
entre el significado recto y el traslaticio (el tropo) se establece una relacion de correspondencia
reciprocamente univoca, y no de oscilacion semantica, estamos ante un tropo desgastado, que s6lo
genéticamente es una figura retérica, pero funciona como un fraseologismo en sentido recto. Esto,
por lo visto, es precisamente la respuesta a la interrogante planteada por Ruwet. Daremos varios
ejemplos. Mientras que el icono en el significado semiético que adquirié en Bizancio y en toda la
Iglesia Oriental puede ser considerado una metéfora, la reliquia de santo actia como metonimia. La
reliquia es una parte del cuerpo de un santo 0 una cosa gue se hallaba en contacto directo con él. En
este sentido, la fisonomia material, encamada, corporal, del santo es sustituida por una parte
también corporal del mismo o por un objeto material vinculado a él. En cambio, el icono —como
esbozaron inicialmente Filén de Alejandria y Origenes, y fundamentaron los escritos de Gregorio de
Nicea y Pseudo-Dionisio el Areopagita— es un signo material y expreso de la esencia inmaterial e
inexpresable de la divinidad. Lo pintado en el icono es una representacion en el sentido primario y
recto. Clemente de Alejandria equipar6 francamente lo visible a lo verbal: al hablar de que Cristo,
cuando se hizo hombre, tom6 una fisonomia «no agraciada» y desprovista de belleza corporal,
sefiald: «Porque siempre se deben comprender no las palabras, sino lo que ellas designan» (véase
Bychkov 1977: 30, 61 y otras). Asi pues, entre la expresion metaférica y el contenido también
metafdrico se establecen complejas relaciones semanticas de desigualdad y de no univocidad, que
excluyen la operacion racionalista de sustitucion reciproca en ambas direcciones. El caracter
retérico del icono se manifiesta, en particular, en que el papel de primer miembro de la met&fora no
lo puede cumplir toda clase de representacion, sino solamente la que esté realizada en
correspondencia con el canon pictdrico establecido que fijé la retérica de la composicion, de la
gama cromatica y de otras Soluciones artisticas. Es mas: puesto que el icono se presenta como una
metafora que surge en la colision de dos energias de diversa orientacion —la energia del Logos
divino que aspira a expresarse a los hombres (por eso la creacion de un icono es un acto activo
[aktivnyi akt] de parte del propio icono; éste es digno de ser pintado por el artista, y no
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simplemente es pintado por el artista), y la energia del hombre que se eleva en busca del saber
supremo—, el mismo representa una parte del contexto retdrico-ritual, el cual abarca no sélo el
proceso de creacion del icono por el pintor, sino también todo el régimen espiritual de su vida, y
supone una vida rigurosa y pia, oraciones, ayuno y ascension espiritual. Es interesante que, cuando
Gogol le plante6 precisamente esas exigencias a la vida del artista (la segunda redaccion del
«Retrato», el articulo «El pintor histérico Ivanov» en Pasajes escogidos de la correspondencia con
amigos) y del escritor, toda su obra adquirié a los ojos del propio Gogol el caracter de una
grandiosa metafora.

Sobre el fondo de ese tratamiento del icono, la reliquia puede parecer un fendmeno de un solo
piano desde el punto de vista seméantico. Sin embargo, tal idea es superficial. La relacion de la
reliquia material con el cuerpo del santo, desde luego, tiene un solo plano. Pero no se debe olvidar
gue el concepto mismo de «cuerpo del santo» encierra la metafora de la encamacién y una relacién
compleja, irracional, entre expresion y contenido.

Sobre una base ideo-cultural completamente distinta surgié metaforismo de la época del
barroco. Sin embargo, también aqui nos encontramos con que los tropos (las fronteras que separan a
unas especies de tropos de otras, adquieren en los textos del barroco un caracter extraordinariamente
inestable) no constituyen una sustitucion externa de unos elementos del plano de la expresion por
otros, sino un modo de formar un régimen especial de conciencia. Ademas, de nuevo descubrimos
un caracteristico acercamiento de esferas mutuamente intraducibles de signos verbales e iconicos,
discretos y no discretos. Asi, Lope de Vega llama a «Marino, gran pintor de los oidos, y [a] Rubens,
gran poeta de los ojos». Y Tesauro llama a la arquitectura «metafora de piedra». En El Catalejo
aristotélico (Il Cannocchiale Aristotelico), Tesauro trabajo la doctrina sobre la Metafora como
principio universal, tanto de la conciencia humana como de la divina. En la base de ésta se halla la
Agudeza —el pensamiento basado en el acercamiento de lo disimil, la unién de lo no unible. La
conciencia metaférica es equiparada a la creadora, y hasta el acto de la creacién divina le parece a
Tesauro una Agudeza suprema que, con los recursos de las metaforas, las analogias y el concetto,
crea el mundo. Tesauro esta en contra de los que ven en las figuras retdricas ornamentos externos:
éstas constituyen para él la base misma del mecanismo del pensamiento, la suprema Genialidad que
anima tanto al hombre como el universo.

Al volvemos hacia la época del romanticismo, descubrimos un cuadro parecido: aunque la
metafora y la metonimia tienden a una fusion difusa (cfr. M. Grimaud), la orientacién general al
tropo como base de la estilopoyesis se presenta con toda evidencia. La idea de una sintesis organica,
de una fusion de los diferentes aspectos separados y no fusionables de la vida, por una parte, y la
idea de la inexpresabilidad de la esencia de la vida con los medios de un solo lenguaje (de una
lengua natural o de cualquier lenguaje de un arte particular, tomado aisladamente), por la otra,
generaron una recodificacion metaférica y metonimica de los signos de los diferentes sistemas
semidticos. Wackeuroder, en Efusiones del corazon de un monje amante del arte
(Herensergiessungen emes kunstliebenden Klosterbruders), identificaba el lenguaje de los
simbolos, lo emblemas y las metéaforas con el arte como tal:

El lenguaje del Arte es completamente distinto del lenguaje de la Naturaleza; pero también a él le es
dado actuar enérgicamente, por vias igualmente ignotas y oscuras, sobre el corazén del hombre. Se
expresa por medio de imagenes humanas y habla como a través de jeroglificos, comprensibles para
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nosotros s6lo por sus indicios externos. Pero este lenguaje funde de una manera tan conmovedora y tan
maravillosa k espiritual y lo suprasensorial con las representaciones externas, que, a su vez, conmueve
todo nuestro ser.

Por altimo, en la base de la poética de las diversas corrientes de vanguardia esta el principio de
la yuxtaposicion. Las figuras formadas por esa via pueden ser leidas, por regia general, tanto en
calidad de meté&foras como en calidad de metonimias. Lo esencial es otra cosa: la yuxtaposicion de
segmentos esencialmente imposibles de yuxtaponer deviene el principio formador del sentido del
texto. La recodificacion reciproca de esos segmentos forma un lenguaje de lecturas plurales, lo cual
revela inesperadas reservas de sentidos.

Asi pues, el tropo no es un ornamento perteneciente exclusivamente a la esfera de la expresion,
una ornamentalizacion de cierto contenido invariante, sino que es un mecanismo de construccion de
cierto contenido no construible dentro de los limites de un solo lenguaje. El tropo es una figura que
nace en el punto de empalme de dos lenguajes, y, desde este punto de vista, es isoestructural
respecto al mecanismo de la conciencia creadora como tal. Esto condiciona también la tesis segin la
cual todas las definiciones Idgicas de las figuras retéricas que pasan por alto la naturaleza bilingtie
de las mismas, y los modelos vinculados a ellas pertenecen al metalenguaje de nuestra descripcién
tedrica, pero no son, en ninguna medida, mecanismos de generacion de tropos. Es mas: al hacer
caso omiso de que el tropo es un mecanismo de generacion de plurivocidad semantica, un
mecanismo que introduce en la estructura semiética de la cultura el grado de indefinicion que esta
Gltima necesita, tampoco obtenemos una descripcion adecuada de ese fenémeno.

La funcion del tropo como mecanismo de la indefinicion semantica condicioné el hecho de que
en forma evidente, en la superficie de la cultura, éste se manifieste en sistemas orientados a la
complejidad la plurivocidad o la inexpresabilidad de la verdad. Sin embargo, el «retorismo» no es
propio exclusivamente de tales o cuales épocas de la cultura: al igual que la oposicion
«poesia/prosa», la oposicion «retorismo/antirretorismo» es uno de los universales de la cultura
humana. Ambos miembros de esa oposicion estan vinculados entre si, y la actividad semi6tica de
uno de ellos supone la actualizacion del otro. En una cultura para la que la saturacion retorica se
hizo tradicién y entr6 en la inercia de la expectativa de los lectores, el tropo entra en el fondo
neutral del lenguaje y deja de ser percibido como una unidad retéricamente activa. Sobre ese fondo
el texto «antirretorico», compuesto de elementos de la semantica recta, y no de la traslaticia,
empieza a ser percibido como un metatropo, una figura retorica sometida a una simplificacion
secundaria, al tiempo que el «segundo lenguaje» esta reducido al grado cero. Esta «minus-retorica»,
subjetivamente perceptible como un acercamiento a la realidad y a la simplicidad, es un reflejo
especular de la retorica e incluye a su adversario estético en su propio codigo semiético-cultural.
Asi, la falta de artificialidad del cine neorrealista, en realidad, encierra una retdrica latente, activa
sobre el fondo de la retérica desgastada, que ya no «funciona», de las pomposas epopeyas
cinematograficas pseudohistéricas y las comedias del gran mundo. A su vez, el barroco
cinematografico de los filmes de Fellini rehabilita la retérica como base de la construccion de
sentidos de gran complejidad.
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4. La metarretorica y la tipologia de la cultura. La metéfora y la metonimia pertenecen al
dominio del pensamiento analdgico. En esa condicion, estan organicamente ligadas a la conciencia
creadora como tal. En este sentido, es erréneo contraponer el pensamiento retérico al cientifico
como pensamiento especificamente artistico. La retdrica es propia de la conciencia cientifica en la
misma medida que de la artistica. En el dominio de la conciencia cientifica se pueden distinguir dos
esferas. La primera —la retérica— es el dominio de los acercamientos, las analogias y la
modelizacion. Es una esfera de proposicion de nuevas ideas, de establecimiento de postulados e
hipétesis inesperados, que antes parecian absurdos. La segunda es la esfera logica. Aqui las ideas
propuestas son sometidas a comprobacién, se trabajan las conclusiones que se derivan de ellas, se
eliminan las contradicciones internas en las demostraciones y razonamientos. La primera esfera del
pensamiento cientifico —la «faustica»— constituye una parte inalienable de la investigacion v,
perteneciendo a la ciencia, puede ser objeto de una descripcién cientifica. Sin embargo, el aparato
mismo de tal descripcion debe construirse de una manera especifica, formando el lenguaje de la
metarretorica. Asi, por ejemplo, pueden considerarse como meta-metéforas todos los casos de
isomorfismos, horno-modismos y homeomorfismos (incluyendo los epio-, endo-, mono- y
automorfismos). Estos, en su conjunto, forman el aparato de descripcién de un vasto dominio de
analogias y equivalencias, permitiendo acercar, y desde determinado punto de vista también
identificar, fendbmenos y objetos aparentemente alejados. Como ejemplo de metametonimia puede
servir el teorema de G. Kantor, que establece que si algiin segmento contiene un nimero alef (X) de
puntos (o0 sea, es un conjunto infinito), entonces cualquier parte de ese segmento contiene ese
mismo numero alef (X) de puntos y, en este sentido, cualquier parte de él es igual al todo. Las
operaciones del tipo de la induccion transfinita pueden ser consideradas como metametonimias. El
pensamiento creador, tanto en el dominio de la ciencia como en el del arte, tiene una naturaleza
analdgica y se construye sobre una base esencialmente idéntica: el acercamiento de objetos y
conceptos que fuera de la situacion retérica no pueden ser acercados. De esto se deriva que la
creacion de una metarretdrica se convierte en una tarea comun a toda la ciencia, y la propia
metarretdrica puede ser definida como teoria del pensamiento creador.

Asi pues, los textos retdricos sélo son posibles como realizacion de una determinada situacion
retérica, que es dada por los tipos de analogias y por el caracter de la definicién de los parametros
con arreglo a los cuales se establecen las analogias dadas. Estos indicadores con arreglo a los cuales
se establecen relaciones de analogia o de equivalencia dentro de los limites de algun grupo de textos
0 de situaciones comunicativas, son determinados por el tipo de cultura. La similitud y la
disimilitud, la equivalencia y la no equivalencia, la comparabilidad y la no comparabilidad, la
percepcion de dos objetos cualesquiera como objetos que no pueden ser equiparados 0 como objetos
idénticos, dependen del tipo de contexto cultural. Un mismo texto puede ser percibido como
«correcto» 0 «incorrecto» (imposible, no-texto), «correcto y trivial» o «correcto, pero inesperado,
que viola determinadas normas, al tiempo que permanece, sin embargo, dentro de los limites de la
comprensiony, etc., en dependencia de silo catalogamos entre los textos artisticos o entre los no
artisticos y de qué reglas le atribuimos a unos y a otros, es decir, en dependencia del contexto
cultural en que lo coloquemos. Asi, los textos de las culturas esotéricas, al ser extraidos del contexto
general y estar desvinculados de los cédigos culturales especiales (por lo regular, accesibles
solamente a los iniciados), dejan, en general, de ser comprensibles o se abren solo desde el punto de
vista de una capa de sentido externa, conservando, para el estrecho circulo de los admitidos,
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significados secretos. Asi se construyen los textos de los escaldos, los textos sufies, los masonicos y
muchos otros. La cuestion de si el texto es entendido en el significado recto o en el traslaticio
(retérico), también depende de si se le aplican codigos culturales mas generales. Puesto que
desempefia un papel esencial la propia orientacion de la cultura, que se expresa en como se ve ella a
si misma, en el sistema de las autodescripciones que forman el estrato metacultural el texto puede
tener un aspecto «normal» des- 1 de el punto de vista seméantico en una perspectiva y «anémalo»,
semanticamente dislocado, en otra. La relaciéon del texto con las diferentes estructuras
metaculturales forma un juego semantico que es una condicion de la organizacidn retérica del texto.
El cifrado secundario de la semantica, si esta producido de modo univoco, puede formar un lenguaje
esotérico, pero no es un tropo y no pertenece a la esfera de la retérica. Asi, por ejemplo, en el
periodo en que el intenso juego verbal y el metaforismo del barroco entraron en la tradicion y se
volvieron una norma predecible no sélo del lenguaje literario, sino también del discurso elegante de
los salones mundanos y los précieux, devino literariamente significativa la palabra depurada de
significados secundarios, reducida a una semantica recta y exacta.

En esas condiciones, las renuncias a las figuras retoricas se volvian las figuras retoricas mas
activas. El texto liberado de metaforas y metonimias entraba en una relacion de juego, por una
parte, con la expectativa de los lectores (es decir, con la norma cultural de la época del barroco), y,
por otra, con la norma nueva, todavia no establecida, del clasicismo. La metafora barroca era
percibida en tal contexto como un signo de trivialidad y no cumplia una funcion retérica, mientras
gue la ausencia de metafora, al desempefiar un papel activo, resultaba estéticamente significativa.

Tal como en el dominio de la ciencia la orientacion a la construccién de hipétesis
omniabarcantes que establezcan correspondencias entre los dominios de la experiencia al parecer
mas distantes entre si, orientacion vinculada a la «retérica cientifica» y la «agudeza cientifica»,
alterna con la orientacién positivista al ensanchamiento empirico del campo del saber, asimismo en
el arte la «modelizacion ret6rica» es sustituida periodicamente por la empirica. Asi, la estética del
realismo en su etapa inicial se caracteriza, en lo fundamental, por los rasgos distintivos negativos
del antirromanticismo y es percibida en una proyeccién sobre las normas romanticas, creando la
«retdrica de la renuncia a la retérica» —una retérica de segundo nivel. Sin embargo, en lo sucesivo,
al vincularse con las tendencias positivistas existentes en la ciencia, adquiere una estructura
independiente, la cual, a su vez, se vuelve el fondo semidtico del neorromanticismo del siglo XXy
de las corrientes de vanguardia.

5. La retorica del texto. Desde el momento en que empezamos a tratar con el texto, es decir,
con una formacion semidtica aparte, separada del contexto, cerrada en si misma y poseedora de un
significado unitario, indivisible, y de una funcion unitaria, indivisible, cambia bruscamente la
relacion de sus distintos elementos con el problema de la retérica. Si el texto en su conjunto esta
codificado como texto retdrico en el sistema de la cultura, todo elemento del mismo también se
vuelve retdrico, independientemente de si se nos presenta en una forma aislada, poseedora de
significado recto o traslaticio. Asi, por ejemplo, puesto que todo texto artistico entra a priori en
nuestra conciencia como texto retéricamente organizado, todo titulo de una obra artistica funciona
en nuestra conciencia como un tropo 0 un minustropo, 0 sea, como retéricamente marcado. En
relacién con el hecho de que precisamente la naturaleza textual del enunciado hace que se lo
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interprete de esa manera, reciben una carga retorica especial los elementos que sefialan que ante
nosotros esté precisamente un texto. Asi, se ven marcadas retdricamente en alto grado las categorias
de «principio» y «fin», en relacién con las cuales aumenta notablemente la significatividad de este
nivel de la organizacion. La variedad de los vinculos estructurales dentro de un texto reduce
grandemente la independencia de las distintas unidades que entran en él y aumenta el coeficiente de
cohesion [sviazannost’] del texto. El texto aspira a convertirse en una «gran palabra» separada con
un solo significado general. Esta «palabra» secundaria, en los casos en que estamos ante un texto
artistico, siempre es un tropo: diriase que, con respecto al discurso no artistico habitual, el texto
artistico pasa a un espacio semiotico con un gran nimero de dimensiones. Para hacerse una idea de
qué se trata, imaginese una transformacion del tipo «guién (o narracion verbal artistica) — filme» o
«libreto — Opera». En transformaciones de este tipo, un texto con una determinada cantidad de
coordenadas del espacio de sentido se convierte en un texto para el cual aumenta bruscamente el
numero de dimensiones del espacio semidtico. Un fenémeno anélogo tiene lugar cuando se produce
la conversion del texto verbal (no artistico) en artistico. Por eso, tanto entre los elementos como
entre las totalidades de los textos artistico y no artistico, es imposible Una relacion univoca y, por
consiguiente, también una traduccion reciprocamente univoca. Solamente son posibles una
equivalencia convencional y diferentes tipos de analogia. Y precisamente eso es lo que constituye la
esencia de las relaciones retéricas. Pero en las culturas orientadas a la organizacion retérica, cada
escalén en la jerarquia creciente de la organizacion semiética da un aumento numérico de las
dimensiones del espacio de la estructura de sentido. Asi, en las culturas bizantina y rusa antigua, la
jerarquia «mundo de la vida ordinaria y de la lengua no libresca — mundo del arte mundano —
mundo del arte eclesiastica — liturgia divina — Mundo Divino trascendental» constituye una
cadena de complicacion irracional ininterrumpida: primero, la transicion del mundo no signico de
las cosas a un sistema de signos y de lenguajes sociales; después, la unién de los signos de los
diferentes lenguajes, no traducible a ninguno de los lenguajes por separado (la union de la palabra y
el canto, del texto del libro y la miniatura; la unién de la palabra, el canto, la pintura mural, la
iluminacion natural y artificial, los olores del incienso y los sahumerios en la representacién del
templo; la unién del edificio y el paisaje en la arquitectura, etc.), y, por Gltimo, la unién del arte con
la Verdad divina trascendental. Cada escalon de la jerarquia no es expresable con los medios del
precedente, que es solo una imagen (presencia incompleta) del mismo. El principio de la
organizacion retdrica estd en la base de esa cultura como tal, convirtiendo cada nuevo escalon de
ésta en un misterio semiético para los inferiores. El principio de la organizacion retérica de la
cultura también es posible sobre una base puramente mundana: asi, para Pablo 1 un desfile era una
metafora del Orden y del Poder en la misma medida en que para Napoledn un combate era una
metonimia de la Gloria.

Asi pues, en la retorica (como, por otra parte, en la légica) se refleja el principio universal tanto
de la conciencia individual como de la colectiva (la cultura).

Un aspecto esencial de la retérica actual es el circulo de problemas ligados a la gramatica del
texto. Aqui los problemas tradicionales de la construccidn retérica de segmentos amplios del texto
entroncan con la problematica linglistica actual. Es importante subrayar que las figuras retoricas
tradicionales estdn construidas sobre la introduccién en el texto de rasgos distintivos
complementarios de simetria y ordenacion, desde determinado punto de vista analogos a la
construccién del texto poético. Sin embargo, mientras que el texto poético supone la obligatoria

94



ordenacion de los niveles inferiores (ademés, lo no ordenado o lo facultativamente ordenado en el
sistema de una lengua dada es trasladado al rango de las ordenaciones obligatorias y pertinentes, y
el nivel léxico-semantico adquiere una ordenacidén supralingiistica ya como resultado de esa
organizacion primaria), en el texto retorico el cuadro es el opuesto: se someten a una organizacion
obligatoria los niveles léxico-semantico y sintactico, y la ordenacion ritmico-fonematica interviene
como un fendmeno facultativo y derivado. Sin embargo, para nosotros es importante subrayar cierto
efecto comun: en ambos casos lo que en la lengua natural representa una cadena de signos
independientes se convierte en un todo de sentido con un contenido semantico «extendido» por todo
el espacio, es decir, tiende a convertirse en un Unico signo, el portador del sentido. Mientras que el
texto en una lengua natural se organiza linealmente y es discreto por naturaleza, el texto retorico
esta integrado desde el punto de vista del sentido. Al entrar en el todo retérico, las distintas palabras
no sélo «se acercan» desde el punto de vista del sentido (toda palabra en un texto artistico es,
idealmente, un tropo), sino que también se funden, sus sentidos se integran. Surge lo que, con
relacion al texto poético, Tynianov llamé «estrechez de la serie poética».

Sin embargo, en la ciencia de las Gltimas décadas la cuestion de la cohesidn poética del texto se
empalmé directamente no sélo con los problemas cientificoliterarios, sino también con los
linglisticos: el impetuoso desarrollo de aquella parte de la linglistica que recibié el nombre de
«gramatica del texto» y esta dedicada a la unidad estructural de los comunicados del habla en el
nivel suprafrastico, actualiz6 los problemas tradicionales de la retérica en el aspecto linguistico de
los mismos. Puesto que se veia el mecanismo de la unidad transfrastica en las repeticiones lexicales
0 en los sustitutos de éstas, por una parte, y en los haces l6gicos y entonacionales, por otra (véase
Paducheva), las formas tradicionales de las estructuras retoricas del parrafo o del texto en su
totalidad adquirian, al parecer, un sentido directamente linguistico. Este enfoque fue sometido a
critica por B. M. Gasparov (véase Gasparov 1975, 1976), quien sefial6, por una parte, la
insuficiencia de tal mecanismo de descripcién de la cohesion suprafrastica del texto, y, por otra, la
pérdida del contenido propiamente linguistico por éste. A cambio, B. M. Gasparov propuso un
modelo de vinculos gramaticales obligatorios que unen los segmentos del discurso en el nivel
suprafrastico: la estructura gramatical inmanente de la proposicion, segin Gasparov, le impone
limitaciones gramaticales determinadas de antemano a cualquier frase que en la lengua dada pueda
ser anexada a ella. Precisamente la estructura de esos vinculos forma la Unidad linglistica del texto.

Asi pues, se pueden formular dos enfoques: conforme a uno de ellos, la estructura retérica se
deriva automaticamente de las leyes del lenguaje y no es sino la realizacion de éstas en el nivel de la
construccion de los textos integros; desde el otro punto de vista, entre la unidad linglistica y la
unidad retérica del texto existe una diferencia esencial. La estructura retérica no surge
automaticamente de la estructura linglistica, sino que representa una decidida reinterpretacion de
esta Gltima (en el sistema de los vinculos linguisticos se producen desplazamientos, las estructuras
facultativas suben de rango, adquiriendo el caracter de estructuras bésicas, etc.). La estructura
retdrica se introduce en el texto verbal desde afuera, siendo una ordenacion complementaria de éste.
Eso son, por ejemplo, los variados modos de introducir en el texto, en sus diferentes niveles, las
leyes de la simetria, que estan en la base de la semidtica espacial y no son inherentes a la estructura
de las lenguas naturales. Nos parece justo precisamente este segundo enfoque. Hasta se puede
afirmar que la estructura retérica no solo es objetivamente una introduccion en el texto de principios
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de organizacion inmanentemente extrafios a €l, sino que también es vivenciada subjetivamente
precisamente como ajena respecto a los principios estructurales del texto. Asi, por ejemplo, la
insercion muy marcada de un fragmento de un texto no artistico en un texto artistico (por ejemplo,
de cuadros de una crénica cinematografica en una cinta de ficcién [igrovaia]) puede llevar una
carga retérica precisamente en la medida en que el auditorio la reconoce como una insercion extrafia
e irregular en el texto. Sobre el fondo de una cinta de cronica desempefara ese mismo papel una
insercion marcada de una cinta de ficcion. La prosa oratoria tradicional, percibida como dominio de
la retorica par excellence, puede ser descrita como el resultado de una irrupcion de la poesia en el
dominio de la prosa y de una traduccién de la estructura poética al lenguaje de los medios
prosisticos. Al mismo tiempo, también la irrupcién del lenguaje de la prosa en la poesia crea un
efecto retdrico. Ademas, también el auditorio siente el discurso oratorio como un discurso oral
«dislocado» en el que se han introducido acentuados elementos de «escritura». Desde este punto de
vista, se perciben como elementos retéricos no sélo las figuras sinticticas de la retérica clésica, sino
también las construcciones que en el texto escrito, en el caso de una negativa a pronunciarlo en alta
voz, parecerian neutrales. En igual medida, la introduccién de la lengua hablada en el texto escrito,
caracteristica de la prosa del siglo XX, o el intercambio de puestos entre el discurso «interno» y el
«externo» (por ejemplo, en la prosa que con los medios del texto de lengua representa la «corriente
de la conciencia»), activan el nivel retérico de la estructura del texto. Podriamos comparar con esto
la funcién retérica de los textos en otras lenguas que estan insertados en un contexto linglistico
extrafio a ellos. La funcion retdrica se toma particularmente visible en los casos en que el texto en
otra lengua también puede ser leido, a manera de retruécano, como un texto en la lengua natal. Asi,
por ejemplo, Pushkm doté el segundo capitulo de Evgueni Oneguin con el epigrafe: «O rus!», «O
Rus’», 10 que constituye una combinacion retruécano-homonimica de una cita de Horacio (Satiras,
libro 2, sétira 6) y de un texto ruso. Cfr. en Henri Bridard de Stendhal sobre los acontecimientos de
fines del afio 1799: «En Grenoble esperaban a los rusos. Los aristdcratas y, al parecer, mis parientes
decian: O Rus, quando ego te aspiciam». Tales casos, siendo limites, revelan la esencia del
mecanismo de toda clase de insercion extrafia en el texto: ésta no cae fuera de la estructura general
del contexto, sino que entra en relaciones de juego con él, perteneciendo y no perteneciendo
simultaneamente a la estructura contextual. Podemos extender esta tesis también a la afirmacion
sobre la obligatoriedad de una estructura extrafia para el nivel retérico. La organizacion retorica
surge en el campo de tension semantica entre las estructuras «organica» y «ajena»; ademas, sus
elementos pueden ser interpretados doblemente en relacion con esto. La organizacion «ajena,
incluso cuando es trasladada mecénicamente al nuevo contexto estructural, deja de ser igual a si
misma y se vuelve un signo o una imitacion de si misma. Asi, un documento auténtico, al ser
insertado en un texto artistico, se vuelve un signo artistico de documentalidad y una imitacién de un
documento auténtico.

6. Estilistica y retorica. Desde el punto de vista semi6tico, la estilistica se constituye en dos
contraposiciones: a la semantica y a la retérica.

La contraposicion entre la estilistica y la semantica se realiza en el plano que presentamos
seguidamente. Toda clase de sistema semidtico (del lenguaje) se distingue por una estructura
jerarquica. Desde el punto de vista semantico, esta jerarquicidad se manifiesta en la desintegracion
del campo de sentido del lenguaje en distintos espacios cerrados en si mismos, entre los cuales
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existe una relacion de semejanza. Tal sistema puede ser comparado a los registros de un
instrumento musical, por ejemplo: un 6rgano. En ese instrumento se puede tocar Una misma
melodia en diferentes registros. Esta conservara la semejanza melddica, cambiando al mismo
tiempo de coloracién de registro. Si dirigimos nuestra atencion a tal o cual nota aislada,
obtendremos un significado idéntico para todos los registros. La comparacion de las flotas del
mismo nombre en diversos registros destaca, por una parte, lo que hay en ellas de comdn entre si y,
por otra, lo que revela en ellas la pertenencia a uno u otro registro. El primer significado puede ser
comparado al semantico, y el segundo, al estilistico.

Asi pues, la estilistica surge en el caso en que, en primer lugar, un mismo contenido semantico
se puede decir en por lo menos dos modos diferentes, y, en segundo lugar, cada uno de esos modos
activa el recuerdo de un determinado grupo de signos cerrado y ligado jerarquicamente, de un
determinado «registro». Si dos modos diferentes de expresar un determinado contenido de sentido
pertenecen al mismo registro, no surge un efecto estilistico.

A eso esté ligada precisamente la segunda contraposicion radical: «estilistica <> retérica». El
efecto retdrico surge cuando se produce una colisién de signos pertenecientes a diferentes registros
y, por ello, una renovacion estructural del sentimiento de una frontera entre mundos signicos
cerrados en si mismos. El efecto estilistico se crea dentro de un determinado subsistema jerarquico.
Asi pues, la conciencia estilistica parte del caracter absoluto de las fronteras jerarquicas que ella
constituye; y la retérica, de la relatividad de las mismas. Estas se convierten para ella en un objeto
de juego. Lo dicho concierne al texto no artistico. En el texto artistico, con su tendencia a considerar
cualquier elemento estructural como poseedor de una alternativa y «parte de un juego» [«igrovoi»],
es posible una actitud retdrica hacia la estilistica. Lo que se denomina «estilistica poética» puede ser
definido como la creacién de un espacio semiético aparte, dentro de cuyos limites resulta posible la
libertad de elegir el registro estilistico, que deja de ser dado de antemano automaticamente por el
caracter de la situacion comunicativa. Como resultado, el estilo adquiere una significatividad
complementaria. En la comunicacion extra-artistica la eleccion de un registro de estilo es
determinada por la suma de las relaciones pragmaticas propias de un tipo realmente existente de
trato. En la comunicacion artistica, lo primario es el texto que, con sus indicadores de estilo, da de
antemano una situacion pragmatica imaginaria. Esto permite, dentro de los limites de un solo texto,
hacer chocar estilos diferentes, contrastantes la mayoria de las veces, sobre la base de lo cual surge
un juego de situaciones pragmaticas (la ironia roméantica de Hoffmann, los contrastes estilisticos del
Don Juan de Byron y de Evgueni Oneguin de Pushkin).

En la dindmica historica del arte se pueden distinguir periodos orientados a las
metaconstrucciones retéricas (entre registros) y periodos orientados a las metaconstrucciones
estilisticas (dentro de registros). En el contexto cultural general las primeras son percibidas como
«complejas», y las segundas, como «simples». El ideal estético de «simplicidad» se vincula a una
prohibicion de las construcciones retdricas y a un aguzamiento de la atencién a las estilisticas. Sin
embargo, en este caso el texto artistico se distingue radicalmente del no artistico, aunque
subjetivamente el segundo puede intervenir en el papel de modelo ideal para el primero.

Debemos prestar atencion a la paradoja especifica de las épocas literarias con una orientacion a
la conciencia estilistica. En esos periodos se agudiza la sensacion de la significatividad de todo el
sistema de registros de estilo del lenguaje, pero cada texto particular tiende a la neutralidad de
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estilo: el lector se inserta en un determinado sistema de normas genérico-estilisticas al principio de
la lectura o incluso ya antes del principio de ésta. En adelante, se excluye a todo lo largo del texto la
posibilidad de un cambio de las normas estructurales por otras, como resultado de lo cual esas
mismas normas se vuelven neutrales. La conciencia artistica de tipo retérico casi no le presta
atencion a la discusion de las cuestiones de la jerarquia general de los registros. Asi, todo el sistema
de los recursos genérico-estilisticos, el caracter «decoroso» o «indecoroso» de éstos, su valor
relativo, que tanto interesé a los tedricos del clasicismo, perdid sentido a los ojos de los romanticos.
Sin embargo, dentro de los limites de un texto aislado, el valor y la maestria del autor se
manifiestan, desde el punto de vista del clasicista, en la «pureza del estilo», es decir, en el riguroso
cumplimiento de las normas vigentes en un registro dado y en un sector dado de éste; y para el
romantico, en la «expresividad» del texto, es decir, en el paso de un sistema de normas a otro. En el
primer caso, el texto aislado es apreciado por la neutralidad del estilo, la que se asocia con la
«correccion» y la «purezax; en el segundo, esa misma «correccion» sera percibida como «aspecto
incoloro» e «inexpresividad». Se les opondran los contrastes de estilo dentro del texto. De esa
manera, la dominante estilistica de la conciencia artistica conducira, paraddjicamente, a un
debilitamiento de la significatividad estructural de la categoria de estilo dentro del texto, mientras
que la dominante retérica agudizara la sensacion de la significatividad del estilo.

El proceso evolutivo en el arte se distingue por su complejidad y depende de muchos factores.
Sin embargo, entre otras constantes evolutivas podriamos sefialar el hecho de que por lo comun,
dentro de los limites de un gran periodo histérico, las orientaciones «retdricas» preceden a las
orientaciones «estilisticas» que las relevan. Esta regularidad fue advertida por D. S. Lijachov.
Podriamos comparar con ella un rasgo caracteristico en el desarrollo individual de muchos poetas:
el paso del caracter complicado del estilo en el principio de la trayectoria creadora a la simplicidad
«clasica» en el final. La regularidad sefialada por Pasternak, el resultado del desarrollo poético
consiste en, al final del camino,

...caer, como en una herejia,
En una inaudita simplicidad,

es caracteristica de demasiados destinos poéticos individuales para considerarla una casualidad.
«Paso del romanticismo al realismo», «paso del rococo al clasicismo», «paso del vanguardismo al
neoclasicismo»: esas formulas son aplicables a un enorme nimero de trayectorias individuales de
desarrollo poético. Todas ellas caben en la férmula: «paso de la orientacidn retorica a la estilistica».

El sentido de esa evolucion puede ser explicado como la busqueda de un lenguaje individual de
la poesia. En la primera etapa ese lenguaje se conforma como una abolicién de los dialectos
poéticos ya existentes. Se perfila cierto nuevo espacio linglistico dentro de cuyas fronteras se ven
combinadas unidades linglisticas que nunca antes habian entrado en ningun todo comun y que eran
consideradas como incompatibles. Es natural que en estas condiciones se active el sentimiento de la
especificidad de cada una de ellas y de su inyuxtaponibilidad en una misma serie. Surge el efecto
retorico. Sin embargo, si se trata de un artista importante, halla la fuerza para, ante los ojos del
lector, afirmar tal lenguaje como un unico lenguaje. En adelante, al continuar creando dentro de ese
lenguaje nuevo, pero ya establecido culturalmente, el poeta lo convierte en un determinado registro
de estilo. La compatibilidad de los elementos que entran en ese registro se vuelve natural, hasta
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neutral, pero al mismo tiempo se destaca con fuerza la frontera que separa el estilo del poeta dado
del entorno literario general. Asi, en el temprano poema de Pushkin, «Ruslan y Liudmila», sus
contemporéaneos veian un abigarramiento del estilo: la unién de reminiscencias de diverso estilo
procedentes de diferentes tradiciones literarias. Pero en Evgueni Oneguin, cuyo estilo se distingue
por una extraordinaria complejidad de citas, por la abundancia de alusiones, referencias y
reminiscencias, el lector solo ve la desenvoltura de un discurso autoral simple. Pero al mismo
tiempo se siente con mucha fuerza el caracter irrepetiblemente «pushkiniano» de este ultimo.
Asi pues, el texto artistico no puede ser exclusivamente «retérico» o «estilistico», sino que
representa un complejo entrelazamiento de ambas tendencias, complementado por la colisién de
ellas mismas en las estructuras metaculturales que desempefian el papel de codigos en los procesos
de las comunicaciones sociales.

***%k

La correlacion general de los elementos estructurales estilisticos y retoricos puede ser
representad en forma del siguiente esquema:

semantica ¢ >  estilistica
A A
y v
L < > ;i
retorica retorica
semantica estilistica

Los posibles avances hacia la dominacion de cualquiera de esos elementos dan diversas
combinaciones de categorias semiético-historicas mas fundamentales del tipo de «romanticismo»,
«clasicismo» y otras semejantes. Debemos tener en cuenta que en los textos reales actla también
una tension entre los niveles textual y metatextual (codificante), lo cual conduce a la duplicacion de
ese esquema.
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El simbolo en el sistema de la cultura®

La palabra «simbolo» es una de las méas polisémicas en el sistema de las ciencias semioéticas. La
expresion «significado simbdlico» se emplea ampliamente como un simple sindnimo de signicidad.
En los casos en que existe alguna correlacion entre la expresion y el contenido y—Ilo que se subraya
especialmente en este contexto— esa relacion es convencional, los investigadores hablan a menudo
de funcion simbdlica y de simbolos. Al mismo tiempo, ya Saussure contrapuso los simbolos a los
signos convencionales, subrayando en los primeros el elemento iconico. Recordaremos que, en
relacién con esto, Saussure escribid que una balanza puede ser un simbolo de la justicia, puesto que
contiene iconicamente la idea de equilibrio, pero un carretén, no.

Con arreglo a otra base de clasificacion, el simbolo se define como un signo cuyo significado
es cierto signo de otra serie o de otro lenguaje. A esta definicion se opone la tradicién de
interpretacién del simbolo como cierta expresion signica de una esencia no signica suprema y
absoluta. En el primer caso, el significado simbolico adquiere un acentuado caracter racional y es
interpretado como un medio de traduccion adecuada del plano de la expresién al plano del
contenido. En el segundo, el contenido titila irracionalmente a través de la expresion y desempefia el
papel como de un puente del mundo racional al mundo mistico.

La presencia, en el nimero 21 de Semiotiké, de un panorama y un andlisis critico de las
diversas concepciones del simbolo® nos libera de la necesidad de una ulterior reflexion
historiografica detallada.

Bastara con sefialar que todo sistema linguo-semidtico, tanto que esta dado realmente en la
historia de la cultura como el que describe tal o cual objeto importante, se siente deficiente si no da
su propia definicion del simbolo. No se trata de que haya que describir de la manera més exacta y
completa algin objeto Gnico en todos los casos, sino de la presencia en cada sistema semidtico de
una posicion estructural sin la cual el sistema no resulta completo: no se realizan algunas funciones
esenciales. Al mismo tiempo, a los mecanismos que atienden a estas funciones se los llama
obstinadamente con la palabra «simbolo», aunque la naturaleza de estas funciones y, con mayor
razon, la naturaleza de los mecanismos con cuya ayuda ellas se realizan, s6lo con extraordinaria
dificultad se reducen a alguna invariante. Asi pues, se puede decir que, aunque no sepamos qué es el

! «Simvol y sisteme kul’tury», en Semeiotiké Trudy po znakovym sistemam, nim. 21, Tarti.j Tartu Riikliku Ulikooli
Toimetised, 1987, pags. 10-21. Reproducido en 1. M. Lotman, Izbrannye stat’z, Tallin, Alexandra, 1992, t. 1, pags. 191-
199. [N. del T.]

2 Véase V. M. Meizerski, ‘Problema simvolicheskogo interpretanta y semioticheskom tekste’ (en Semeiotiké Trudy
po znakovym sistemam, nim. 21, Tartu, 1987); véase también una historia e historiografia detallada del problema en los
libros: T. Todorov, Théories du symbole, Paris, Ed. du Seuil, 1977, y T. Todorov, Symbolisme et interprétation, Paris, Ed.
du Seuil, 1978.
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simbolo, cada sistema sabe qué es «su simbolo», y necesita de él para el funcionamiento de su
estructura semiotica.

Para hacer un intento de determinar el caracter de esa funcion, es mas conveniente no dar
ninguna definicion universal, sino tomar como punto de partida las ideas que nos da intuitivamente
nuestra experiencia cultural y, después, tratar de generalizarlas.

La mas habitual idea del simbolo esté ligada a la idea de cierto contenido que, a su vez, sirve de
plano de expresién para otro contenido, por lo regular méas valioso culturalmente. Hay que
distinguir el simbolo de la reminiscencia o de la cita, puesto que en estos Ultimos el plano «externo»
del contenido-expresidn no es independiente, sino que es una especie de signo-indice que indica
algun texto més vasto, con el cual €l se halla en una relacién metonimica. En cambio, el simbolo,
tanto en el plano de la expresion como en el del contenido, siempre es cierto texto, es decir, posee
cierto significado unico cerrado en si mismo y una frontera nitidamente manifiesta que permite
separarlo claramente del contexto semidtico circundante. Esta Ultima circunstancia nos parece
particularmente esencial para la capacidad a «ser un simbolo».

En el simbolo siempre hay algo arcaico. Toda cultura necesita de una capa de textos que
cumplan la funcién de época arcaica [arjaika]. En esta capa de textos la condensacion de simbolos
por lo comln es particularmente notable. Tal percepcion de los simbolos no es casual:
el grupo central de éstos tiene, realmente, una naturaleza profundamente arcaica y se remonta a la
época anterior a la escritura, cuando determinados signos (por regla general, elementales desde el
punto de vista del trazado) eran programas mnemotécnicos condensados de textos y sujets que se
conservaban en la memoria oral de la colectividad. La capacidad de conservar en forma condensada
textos extraordinariamente extensos e importantes se conservaba gracias a los simbolos. Pero aln
mMas interesante para nosotros es otro rasgo, también arcaico: el simbolo, al representar un texto
acabado, puede no incorporarse a ninguna serie sintagmatica, y si se incorpora a ella, conserva su
independencia de sentido y estructural. Se separa facilmente del entorno semi6tico y con la misma
facilidad entra en un nuevo entorno textual. A esto esta ligado un rasgo esencial suyo: el simbolo
nunca pertenece a un solo corte sincrénico de la cultura: él siempre atraviesa ese corte
verticalmente, viniendo del pasado y yéndose al futuro. La memoria del simbolo siempre es mas
antigua que la memoria de su entorno textual no simbdlico.

Todo texto de cultura es esencialmente no homogéneo. Hasta en un corte rigurosamente
sincrénico la heterogeneidad de los lenguajes de la cultura forma un complejo multivocalismo. La
propagacion de la idea de que, habiendo dicho «época del clasicismo» 0 «época del romanticismo»,
hemos definido la unidad de un periodo cultural o por lo menos su tendencia dominante, no es mas
que una ilusién generada por el lenguaje de descripcion adoptado. Las ruedas de los diferentes
mecanismos de la cultura se mueven con diversa velocidad. EI tempo de desarrollo de la lengua
natural no es comparable con el tempo, por ejemplo, de la moda; la esfera sacra siempre es mas
conservadora que la profana. Esto aumenta esa diversidad interna que es una ley de la existencia de
la cultura. Los simbolos representan uno de los elementos mas estables del continuum cultural.
Siendo un importante mecanismo de la memoria de la cultura, los simbolos transportan textos,
esquemas de sujet y otras formaciones semidticas de una capa de la cultura a otra. Los repertorios
constantes de simbolos que atraviesan la diacronia de la cultura asumen en una medida considerable
la funcién de mecanismos de unidad: al realizar la memoria de si misma de la cultura, no la dejan
desintegrase en capas cronoldgicas aisladas. La unidad del repertorio basico de lo simbolos
dominantes y la duracion de la vida cultural de los mismos determinan en considerable medida las
fronteras nacionales y de area de la cultura.

Sin embargo, la naturaleza del simbolo, considerado desde este punto de vista, es doble. Por
una parte, al atravesar el espesor de las culturas, el simbolo se realiza en su esencia invariante. En
este aspecto podemos observar su repeticién. EI simbolo actuard como algo que no guarda
homogeneidad con el espacio textual que lo rodea, como un mensajero de otras épocas culturales (=
otras culturas), como un recordatorio de los fundamentos antiguos (= «eternos») de la cultura. Por
otra parte, el simbolo se correlaciona activamente con el contexto cultural, se transforma bajo su
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influencia y, a su vez, lo transforma. Su esencia invariante se realiza en las variantes. Precisamente
en esos cambios a que es sometido el sentido «eterno» del simbolo en un contexto cultural dado, es
en lo que ese contexto pone de manifiesto de la manera mas clara su mutabilidad.

Esta Gltima capacidad esté ligada al hecho de que los simbolos histéricamente mas activos se
caracterizan por cierto caracter indefinido en la relacion entre el texto-expresion y el texto-
contenido. Este Gltimo siempre pertenece a un espacio de sentido mas multidimensional. Por eso la
expresion no cubre enteramente el contenido, sino que diriase que s6lo alude a él. En este caso, da
lo mismo si eso es provocado por el hecho de que la expresion es sélo un breve signo
mnemotécnico de un texto-contenido desvaido, o por la pertenencia de la primera a la esfera
profana, abierta y mostrable de la cultura, y del segundo a la necesidad sacra, esotérica, secreta o
romantica de «expresar lo inexpresable». Lo Unico importante es que las potencias de sentido del
simbolo siempre son mas amplias que una realizacion dada de las mismas: los vinculos en que con
uno u otro entorno semiotico entra el simbolo mediante su expresion, no agotan todas sus valencias
de sentido. Esto es precisamente lo que forma esa reserva de sentido con ayuda de la cual el simbolo
puede entrar en vinculos inesperados, alterando su esencia y deformando de manera imprevista el
entorno textual.

Desde este punto de vista, es indicativo que los simbolos elementales por su expresion sean
capaces de contener un mayor volumen de sentido cultural que los complejos. La cruz, el circulo, el
pentagrama®, poseen potencias de sentido mucho mayores que Apolo desollando a Marte en virtud
de la desconexion entre la expresion y el contenido, de la no proyectividad de uno sobre el otro.
Precisamente los simbolos «simples» son los que forman el ndcleo simbdlico de la cultura, y
precisamente el grado en que la cultura esté saturada de ellos permite juzgar sobre la orientacion
simbolizante o desimbolizante de la cultura en su totalidad.

A esto Ultimo esta ligada la orientacion a la lectura simbolizante o desimbolizante de los textos.
La primera permite leer como simbolos textos o trozos de textos que en su contexto natural no
fueron calculados para semejante recepcion. La segunda convierte los simbolos en simples
mensajes. Lo que para la conciencia simbolizante es un simbolo, en el caso de la orientacion
contraria actia como un sintoma. Si el desimbolizante siglo XIX veia en tal o cual ser humano o
personaje literario un «representante» (de una idea, clase, grupo), Blok percibia las personas y
fendmenos de la vida comin como simbolos (cfr. su reaccién a la personalidad de Klidev o a la de
Sténich; esta Gltima se reflejé en su articulo «EI dandy ruso»), manifestaciones de lo infinito en lo
finito.

Ambas tendencias se mezclan de manera muy interesante en el pensamiento artistico de
Dostoievski. Por una parte, Dostoievski, atento lector de periédicos y coleccionista de factografia
reporteril (especialmente de crénica criminal y judicial), ve en el terreno de los hechos periodisticos
sintomas visibles de enfermedades ocultas de la sociedad. EI considerar al escritor como un médico
(Lérmontov en el prélogo a Un héroe de nuestro tiempo), un naturalista (Baratynski, La concubina),
un sociélogo (Balzac), lo convertia en un descifrador de sintomas. La sintomatologia pertenece a la
esfera de la semidtica (la antigua denominacion de la sintomatologia es «semidtica médica»). Sin
embargo, aqui las relaciones entre «lo accesible» (la expresion) y «lo inaccesible» (el contenido)
son constantes y univocas, se construyen segun el principio de la «caja negra». Asi, Turguéniev, en
sus novelas, fija con la exactitud de un sensible instrumento los sintomas de los procesos sociales. A
esto mismo esta ligada la idea de tal o cual personaje como «representante». Decir que Rudin es
«representante de los indtiles en Rusia», significa afirmar que en su persona él encarna los rasgos
fundamentales de ese grupo, y que por el caracter de él se puede juzgar a ese grupo. Decir que
Stavrogin o Fiedka en Los diablos simbolizan determinados fendmenos, tipos o fuerzas, equivale a
afirmar que la esencia de esas fuerzas se expresaba en alguna medida en esos héroes, pero esa

% Aqui se trata de la estrella de cinco puntas que puede ser dibujada de un tirén con cinco lineas de igual largo y que,
segun creencias populares, sirve como signo contra la brujeria. [N. del T.]
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esencia misma todavia queda sin revelar enteramente y sigue siendo misteriosa. En la conciencia de
Dostoievski ambos enfoques chocan constantemente y se entrelazan de manera compleja.

La oposicién entre el simbolo y la reminiscencia se construye de otro modo. Ya hemos
sefialado que son esencialmente diferentes entre si. Ahora es oportuno sefialar otra cosa: el simbolo
existe antes que el texto dado y sin dependencia de él. Procedente de las profundidades de la
memoria de la cultura, aparece en la memoria del escritor y revive en el nuevo texto, como un grano
que ha caido en un nuevo suelo. La reminiscencia, la referencia, la cita son partes organicas del
nuevo texto, funcionales solamente en la sincronia de éste. Van del texto a la profundidad de la
memoria; y el simbolo, de la profundidad de la memoria al texto.

Por eso no es casual que lo que en el proceso de la creacidn actta como simbolo (mecanismo
sugeridor de la memoria), en la recepcion del lector se realice como reminiscencia, puesto que los
procesos de creacion y recepcion son de orientacién contraria: en el primero el texto definitivo es un
resultado; en el segundo, un punto de partida. Explicaremos esto con un ejemplo.

En los planes del «poema» «El emperador» de Dostoievski (idea de la novela sobre loann
Antdénovich) hay una anotacion sobre como Mirovich persuade a Ivdn Antonovich, que ha sido
criado en completo aislamiento y no conoce ninguna de las tentaciones de la vida, a dar su
conformidad para una conspiracion: «Le muestra el mundo, desde el desvan (el Neva y otras cosas)
[...] Le muestra el mundo de Dios. “Todo esto es tuyo, solo deséalo. {Vamos!”»*. Es evidente que el
sujet de la tentacion por el fantasma del poder estaba ligado en la conciencia de Dostoievski a un
simbolo: el traslado del tentado por el tentador a un lugar elevado (una montafia, el techo de un
templo; en Dostoievski, el desvan de una torre de una carcel), el mostrar el mundo que yace a los
pies. Para Dostoievski, el simbolismo evangélico se desplegaba formando el sujet de la novela; para
el lector, el sujet de la novela era esclarecido por la reminiscencia evangélica.

Sin embargo, la contraposicion de esos dos aspectos es convencional, y en textos tan complejos
como las novelas de Dostoievski no siempre puede ser efectuada.

Ya hemos dicho que la cronica periodistica, los hechos de los procesos criminales, eran
percibidos por Dostoievski como sintomas y como simbolos. A esto estan vinculados aspectos
esenciales de su pensamiento artistico e ideo-filosofico. Podemos revelar el sentido de éstos
contraponiendo las respectivas actitudes de Tolstoi y Dostoievski hacia la palabra.

Ya en un cuento de los primeros tiempos, «Tala de bosque», se puso de manifiesto el principio
que siguid siendo caracteristico de Tolstoi a lo largo de su obra:

—¢Dénde compro el vino? —Ile pregunté a Boljov perezosamente, mientras en lo hondo de
mi alma dos voces hablaban con idéntica claridad: una decia: «Sefior, acepta mi espiritu en
paz»; y la otra: «Espero no inclinarme, sino sonreir mientras la bala de cafién pase volando»; y
en aquel mismo instante algo silb6é de una manera terriblemente desagradable encima de mi
cabeza y a dos pasos de nosotros cay6 una bala de cafién.

—Si yo fuera Napoledn o Federico —dijo en ese momento Boljov volviéndose hacia mi
con la més absoluta sangre fria—, le diria sin falta algo amable.

—DPero usted me lo ha dicho ahora —respondia, ocultando con dificultad la inquietud que
habia producido en mi el reciente peligro.

—Se lo dije, pero ¢y qué?: nadie lo anotara.

—Yo lo anotaré.

—Y si usted lo anotara, sera para criticarlo, como dice Mishchenkov —afiadi6 él con una
sonrisa.

—iPuaf! jMaldita seas! —dijo en ese momento Antdnov detras de nosotros, escupiendo a
un lado con enojo—. Por poquito me das en las patas®.

4 F. M. Dostoievski, Poln. sobr. soch., en 30 tomos, Leningrado, 1974, t. 9, paginas 113-114. (En adelante, en el
texto, con indicacion del tomo y la pagina.)
® L. N. Tolstoi, Sobr. soch., en 20 tomos, MoscU, 1979, t. 11, pag. 67.
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Si hablamos de las particularidades de la palabra tolstoiana que se manifestaron en este
fragmento, hemos de sefialar la completa convencionalidad de la misma: la relaciéon entre la
expresion y el contenido es convencional. La palabra puede ser un medio de expresion de la verdad,
como en la exclamacion de Antonov, y de la mentira, como llega a serlo en la conversacion de los
oficiales. La posibilidad de separar el plano de la expresion y unirlo a cualquier otro contenido
convierte a la palabra en un peligroso instrumento, un cémodo condensador de la mentira social.
Por eso, en las cuestiones en que la necesidad de la verdad se hace vitalmente indispensable, Tolstoi
preferiria en general prescindir de las palabras. Asi, la declaracion amorosa de Pierre BezUjov a
Elen es una mentira, y el verdadero amor se declara no con palabras, sino «con miradas y sonrisas»
0, como Kiti y Levin, con criptogramas. El ininteligible «taio» sin palabras del Akim de El poder de
las tinieblas tiene por contenido una verdad, y la elocuencia en Tolstoi siempre es mentirosa. La
verdad es el orden natural de la Naturaleza. La vida depurada de palabras (y de simbologia social)
en su esencia natural es la verdad.

Daremos varios ejemplos de narracion de El idiota de Dostoievski. «Aqui, evidentemente,
habia alguna otra cosa, se sobrentendia que era algin mejunje animico y emocional —algo por el
estilo de un insaciable sentimiento de desprecio que sobrepasdé completamente la medida—, en una
palabra, algo ridiculo en grado sumo y no permitido entre personas decentes...» (VIII, 37). «Esa
mirada parecia proponer una adivinanza» (VIIl, 38). «Lo horrorizaban otras miradas de ella en los
Gltimos tiempos, otras palabras. Otras veces le parecia que era como si ella se dominara demasiado,
se contuviera demasiado, y €l se acordaba de que eso lo asustaba» (VIII, 467). «Usted no pudo
amarlo, porque es demasiado orgullosa..., no, no orgullosa, me equivoqué, sino porque usted es
soberbia... ni siquiera eso: usted es una egdlatra hasta... la locura» (VIII, 471). «Pues ésos son
sentimientos muy buenos, s6lo que de alguna manera todo aqui no salio asi; aqui hay enfermedad jy
algo méas!» (VIII, 354).

Estos fragmentos, que hemos escogido casi al azar, pertenecen a los discursos de diferentes
personajes y del propio narrador; sin embargo, todos se caracterizan por un rasgo comun: las
palabras no nombran cosas e ideas, sino que diriase que aluden a ellas, dando simultdneamente a
entender la imposibilidad de escoger una denominacion exacta para ellas. «Y algo més» deviene
como un rasgo marcador de todo el estilo, que se construye sobre infinitas precisiones y reservas
gue, sin embargo, nada precisan, sino que sélo demuestran la imposibilidad de una precision final.
Al respecto se podrian recordar las palabras de Ippolit:

...en todo pensamiento humano genial o nuevo, o simplemente hasta en todo pensamiento
humano serio que nazca en la cabeza de alguien, siempre queda algo que de ninguna manera se
puede transmitir a los otros hombres, aunque usted llene escribiendo tomos enteros y explique
su pensamiento durante treinta y cinco afios; siempre quedara algo que por nada querré salir de
su craneo y se quedara con usted para siempre; con eso usted morira, sin haberle transmitido a
nadie tal vez lo mas importante de sus ideas (VI11, 328).

En tal interpretacion, esa idea esencial para Dostoievski adquiere una sonoridad romantica,
acercandose a la idea de la «inefabilidad». La actitud de Dostoievski hacia la palabra es més
compleja. Por una parte, él no sélo subraya de diversos modos la no correspondencia plena
[neadekvatnost’] entre la palabra y su significado, sino que también recurre constantemente a la
palabra inexacta, incompetente, a los testigos que no entienden aquello de lo que dan testimonio y
que le confieren a la apariencia externa de los hechos una interpretacion a todas luces inexacta. Por
otra, esas palabras y testimonios inexactos y hasta erréneos no pueden ser tratados como si no
tuvieran ninguna relacion con la verdad y debieran ser simplemente tachados, como toda la capa de
dichos socialmente hipdcritas en la prosa de Tolstoi. Ellos constituyen una aproximacion a la
verdad, aluden a ella. La verdad se trasluce a través de ellos débilmente. Pero nada mas que se
trasluce a través de todas las palabras, excepto las evangélicas. Desde este punto de vista, entre el
testimonio del competente y el del incompetente, entre el del perspicaz y el del tonto, no hay
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diferencia esencial, puesto que tanto el apartamiento de la verdad, la no correspondencia a ella,
como la capacidad de ser un camino hacia ella, esta en la naturaleza misma de la palabra humana.

No es dificil notar que, asi entendida, la palabra no adquiere el caracter de un signo
convencional, sino el de un simbolo. La palabra analitica de Baratynski estd mas cerca de la
concepcidn de Dostoievski que el «Inefable» romantico de Zhukovski:

Esta exento de un significado manifiesto,
Para mi es un simbolo

De sentimientos cuya expresion

En los lenguajes no he hallado®.

La aspiracién a ver en un hecho aislado el sentido simbélico profundo es inherente al texto de
Dostoievski, aunque no constituye la Gnica tendencia organizadora del mismo’.

La observacion del movimiento de los proyectos creadores de Dostoievski proporciona un
interesante material: al proponerse crear un personaje, Dostoievski lo designa con un nombre o lo
marca con algun rasgo distintivo que le permite aproximarlo a algun simbolo existente en su
memoria, y después «ejecuta» diferentes situaciones de sujet, calculando cdmo esa figura simbdlica
podria portarse en ellas. La polisemia del simbolo permite variar sustancialmente los «débuts»,
«mittelspiele» y «endspiele» de las situaciones de sujet que se analizan, a las que Dostoievski apela
muchas veces, escogiendo tales o cuales «jugadas».

Asi, por ejemplo, detras de la imagen de Nastasia Filipovna enseguida surge abiertamente
(mencionada directamente en el texto por Kolia Ivolguin e indirectamente por Totski) una imagen
de La dama de las camelias: la «camelia». Sin embargo, Dostoievski percibe esa imagen como un
simbolo complejo vinculado a la cultura europea y, al trasladarla al contexto ruso, observa, no sin
pathos polémico, como se comporta la «camelia» rusa. Sin embargo, en la estructura de la imagen
de Nastasia Filipovna también desempefiaron cierto papel otros simbolos preservadores de la
memoria cultural. Uno de ellos s6lo podemos reconstruirlo conjeturalmente. EI proyecto y el trabajo
inicial en El idiota pertenecen al periodo de un viaje al extranjero a fines de la década de 1860, una
de cuyas impresiones mas fuertes fue la visita a la galeria de pintura de Dresden. Repercusiones de
ésta (la mencion del cuadro de Holbein) se oyen también en el texto definitivo de la novela. Por el
diario del afio 1867 de A. G. Dostoiévskaia sabemos que, al visitar la galeria, primero ella «vio
todos los cuadros de Rembrandt» sola, y después, recorriendo la galeria una vez mas junto con
Dostoievski, «Fedia sefial6 las mejores obras y hablé de arte»®.

Es dificil suponer que Dostoievski no prestara atencion al cuadro Susana y los viejos de
Rembrandt. Este cuadro, al igual que el lienzo El rapto de Ganimedes que estaba colgado en la
misma sala (un «extrafio cuadro de Rembrandt», segln las palabras de Pushkin), debi6 retener la
atencion de Dostoievski por el tratamiento del tema que lo inquietaba: un atentado perverso a un
nifio. En su lienzo, Rembrandt se alejé mucho del sujet biblico: en el capitulo 13 del libro del
profeta Daniel, donde se cuenta la historia de Susana, se trata de una respetable mujer casada, la
sefiora de una casa. Y los «viejos» que atentaban contra su virtud, no eran, en absoluto,
necesariamente ancianos’. Entretanto, Rembrandt representd una adolescente, delgada y pélida,
desprovista de atractivo femenino e indefensa. A los viejos, en cambio, les confirié rasgos de una

® Baratynski, Poln. sobr. stujotvorenii, [Leningrado], 1936, t. I, pag. 184.

" El pensamiento creador de Dostoievski es esencialmente heterogéneo: junto con la formacién del sentido
simbélico, supone también otros variados modos de lectura. Tanto la publicistica directa, como la cronica reporteril, asi
como muchas otras cosas, entran en su lenguaje, cuya realizacion ideal es el Diario de un escritor. Destaco la capa
«simbdlica» en relacién con el tema del articulo, y no a causa de su unicidad en el mundo artistico del escritor.

8 Cit. segun F. M. Dostoievski v vospominaniiaj sovremennikov, [Mosc(], 1964, t. I, pag. 104.

% Véase «A veces en las Escrituras no se les llama viejos a las personas por la vejez dada por sus afios [...], sino por
la primacia de su estado social» (Tserkovnyi siovar’ [...] sochinennyi Petrom Alekseevym, San Petersburgo, 1819, parte
1V, pag. 162).
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lujuria repulsiva, que estaban en contradiccién con su provecta edad (cfr. el contraste entre el
lujurioso enardecimiento del aguila y la mascara de espanto y repulsion en el rostro de Ganimedes,
representado no como el joven mitoldgico, sino como un nifio).

El hecho de que encontramos al principio de la novela a Nastasia Filipovna en el momento en
gue un «viejo» —Totski— la revende a otro (formalmente a Gania, pero se insinda que en realidad
al general Epanchin), y la historia misma de como Totski habia seducido a alguien que era casi un
nifio, hacen verosimil la suposicion de que Nastasia Filipovna era percibida por Dostoievski no sélo
como una «camelia», sino también como una «Susana». Pero ella misma es también la «mujer
sorprendida en adulterio», de la que Cristo dijo: «Si hay alguno sin pecado entre vosotros, que le
arroje la primera piedra», y a la que se neg6 a condenar: «Ni yo te condeno» (Juan, 8, 7-11). En la
interseccion de las imagenes-simbolos de la camelia, Susana y la pecadora nace ese programa
condensado, que, al ser sumergido en el espacio de sujet de los proyectos novelisticos, habra de
desplegarse (y transformarse) en la imagen de Nastasia Filipovna. Igualmente verosimil es el
vinculo entre la imagen de la Brigadiera de la pieza de Fonvizin y la imagen de la generala
Epanchina como el vinculo entre un simbolo registrado en la memoria y el despliegue del mismo en
un sujet. Un caso mas complejo es el de Ippolit Terentiev. Este personaje tiene muchos planos vy,
probablemente, en él se entrelazaron en primer término variados «simbolos de la vida» (hechos de
la realidad interpretados simbélicamente)™. Llama, sin embargo, la atencién un detalle como el
deseo de Ippolit de pronunciar antes de morir un discurso al pueblo y la fe que tiene en que le
bastara «hablar con el pueblo s6lo un cuarto de hora a través de la ventana» y el pueblo enseguida
«en todo estard de acuerdo» con él e «ird» tras €l (VIII, 244-245). Este detalle, que se aloj6 en la
memoria de Dostoievski como un simbolo de gran capacidad, se remontaba a un aspecto de la
muerte de Belinski, que tanto impacto habia causado en todo su entorno. I. S. Turguéniev
recordaba: «Poco antes de su muerte habl6 dos horas sin cesar, como si le hablara al pueblo ruso, y
a menudo se dirigia a su esposa y le rogaba que recordara todo bien y transmitiera fielmente esas
palabras a quien se debia»™.

Eso se le quedd en la memoria también a Nekrasov:

Y finalmente llegé el momento...

En el dia de la muerte, del lecho se levanto,
Y de nuevo cobro fuerzas

El pecho mudo —ijy la voz retumbo!...
...Grit6 alegremente: «jAdelante!»—

Y estaba orgulloso, y sereno, y satisfecho:
Se le aparecio el pueblo

Y crey6 oir el tafiido de los campanarios moscovitas;
De entusiasmo estaba radiante su mirada,
En la plaza, en medio del pueblo,

Le parecia que estaba

y hablaba...".

El impresionante episodio alojado en la memoria del escritor se volvio simbdlico y empez6 a
mostrar rasgos tipicos del comportamiento del simbolo en la cultura: a acumular y organizar a su
alrededor nueva experiencia, convirtiéndose en un peculiar condensador de la memoria, y, después,
a desplegarse formando cierto conjunto de sujet, que en adelante el autor combiné con otras

10 Cfr. la afirmacion de Dostoievski en el articulo «Po povodu vystavki» acerca de que la realidad sélo es accesible
al hombre como designacién simbdlica de la idea, y no en la forma de la realidad «como ella es», porque «tal realidad no
existe en absoluto, y, ademas, nunca ha existido sobre la tierra, porque la esencia de las cosas es inaccesible al hombre, y
él percibe la naturaleza tal como ésta se refleja en su idea».

Y vissarion Grigor’evich Belinskii v vospominaniiaj sovremennikov, Leningrado, Academia, 1929, pag. 256.

12N A. Nekrasov, Poln. sobr. soch., en 15 tomos, Leningrado, 1982, t. 4, pag. 49.
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construcciones de sujet, efectuando una seleccion. En este proceso, el parentesco inicial con
Belinski casi se perdid, al ser sometido el episodio a numerosas transformaciones.

Se debe tener en cuenta que el simbolo puede ser expresado en una forma verbal-visual
sincrética, que, por una parte, se proyecta en el plano de diferentes textos, y, por otra, se transforma
bajo la influencia inversa de los textos. Asi, por ejemplo, es facil notar que en el monumento a la Ill
Internacional de V. Tatlin (1919-1920) esta recreada estructuralmente la imagen de la torre de Babel
del cuadro de Bruegel el Viejo. Este vinculo no es casual: la interpretacion de la revolucién como
una sublevacion contra Dios era una asociacion constante y extendida en la literatura y la cultura de
los primeros afios de la revolucion. Y mientras que en la tradicion de lucha con Dios del
romanticismo se hacia héroe de la rebelién al Demonio, al que los roméanticos le conferian rasgos de
un exagerado individualismo, en la literatura de vanguardia de los afios postrevolucionarios se
subrayaba el caracter masivo y anénimo de la rebelion (cfr. Misterio-Bufo de Maiakovski). Ya la
formula de Marx que era muy popular en esos afios —«los proletarios asaltan el cielo»— encerraba
una referencia al mito de la torre de Babel, sometido a una doble inversion: en primer lugar,
intercambiaban sus puestos las valoraciones del cielo y de la tierra que lo atacaba, y, en segundo
lugar, el mito de la divisién de los pueblos era sustituido por la idea de la union de éstos, o sea, la
Internacional.

De esa manera se establece una cadena: el texto biblico («Y dijeron los unos a los otros: Vaya,
hagamos ladrillo y cozdmoslo con fuego. Y fuéles el ladrillo en lugar de piedra, y el betdn en lugar
de mezcla. Y dijeron: Vamos, edifiquémonos una ciudad y una torre cuya cuspide llegue al cielo;
[...] Y descendié Jehova para ver la ciudad y la torre que edificaban los hijos de los hombres. Y dijo
Jehova: He aqui el pueblo es uno, y todos estos tienen un lenguaje: y han comenzado a obrar, y
nada les retraera ahora de lo que han pensado hacer. Ahora pues, descendamos, y confundamos alli
sus lenguas, para que ninguno entienda el habla de su comparfiero. Asi los esparcié Jehova desde alli
sobre la faz de toda la tierra», Génesis, 11, 1-9) — los cuadros de Bruegel — la declaracion de
Marx — el monumento a la Il Internacional de Tatlin. El simbolo actia como un claro mecanismo
de la memoria colectiva.

Ahora podemos tratar de bosquejar el puesto del simbolo entre los otros elementos signicos. El
simbolo se distingue del signo convencional por la presencia de un elemento icénico, por
determinada semejanza entre el plano de la expresién y el del contenido. La diferencia entre los
signos iconicos y los simbolos puede ser ilustrada mediante la antitesis del icono y el cuadro. En el
cuadro la realidad tridimensional esta representada por una imagen bidimensional. Sin embargo, la
incompleta proyeccion [proektivnost’] del plano de la expresion sobre el plano del contenido es
ocultada mediante un efecto ilusionista: se trata de inducir al perceptor a creer en una completa
semejanza. En el icono (y en el simbolo en general) la no proyeccion del plano de la expresion
sobre el plano del contenido entra en la naturaleza del funcionamiento comunicativo del signo. El
contenido Unicamente titila a través de la expresion, y la expresion unicamente alude al contenido.
Desde este punto de vista, se puede hablar de una fusién del icono con el indice: la expresion sefiala
el contenido en la misma medida en que lo representa. De ahi cierta convencionalidad
del signo simbdlico.

Asi pues, el simbolo actia como si fuera un condensador de todos los principios de la
signicidad y, al mismo tiempo, conduce fuera de los limites de la signicidad. Es un mediador entre
diversas esferas de la semiosis, pero también entre la realidad semiética y la extrasemiotica. Es, en
igual medida, un mediador entre la sincronia del texto y la memoria de la cultura. Su papel es el de
un condensador semiotico.

Generalizando, podemos decir que la estructura de los simbolos de tal o cual cultura forma un
sistema isomorfo e isofuncional respecto a la memoria genética del individuo.
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La memoria a la luz de la culturologia’

1. Desde el punto de vista de la semiotica, la cultura es una inteligencia colectiva y una
memoria colectiva, esto es, un mecanismo supraindividual de conservacién y transmision de ciertos
comunicados (textos) y de elaboracidn de otros nuevos. En este sentido, el espacio de la cultura
puede ser definido como un espacio de cierta memoria comun, esto es, un espacio dentro de cuyos
limites algunos textos comunes pueden conservarse y ser actualizados. La actualizacion de éstos se
realiza dentro de los limites de alguna invariante de sentido que permite decir que en el contexto de
la nueva época el texto conserva, con toda la variancia de las interpretaciones, la cualidad de ser
idéntico a si mismo. Asi pues, la memoria comln para el espacio de una cultura dada es asegurada,
en primer lugar, por la presencia de algunos textos constantes y, en segundo lugar, o por la unidad
de los codigos, o por su invariancia, o por el caracter ininterrumpido y regular de su transformacién.

2. La memoria de la cultura no s6lo es una, sino también internamente variada. Esto significa
gue su unidad sélo existe en cierto nivel y supone la presencia de «dialectos de la memoria»
parciales que corresponden a la organizacién interna de las colectividades que constituyen el mundo
de la cultura dada. La tendencia a la individualizacion de la memoria constituye el segundo polo de
su estructura dindmica. La presencia de subestructuras culturales con diferente composicion y
volumen de la memoria conduce a diversos grados de elipticidad de los textos circulantes en las
subcolectividades culturales, y al surgimiento de «semanticas locales». Cuando los textos elipticos
traspasan los limites de una subcolectividad dada, se los completa para que sean comprensibles.
Precisamente ese papel es el que desempefian los diferentes comentarios. El que Derzhavin, al final
de su vida, se viera obligado a escribir un amplio comentario a sus propias odas, fue provocado, por
una parte, por la sensacion del correr del «rio del tiempo», por la clara conciencia de que la
colectividad cultural de su auditorio de los tiempos de Catalina estaba destruida, mientras que para
la posteridad, que Derzhavin consideraba su verdadero auditorio, el texto podia volverse hasta del
todo incomprensible. Por otra parte, Derzhavin sentia agudamente la destruccién del género de la
oda y, en general, de la poética del siglo XVIII (a lo cual €l mismo contribuy6 activamente). Si la
tradicion literaria permaneciera invariable, la «memoria del género» (M. Bajtin) conservaria la
comprensibilidad del texto, a pesar del relevo de las colectividades. La aparicion de los
comentarios, de los glosarios, asi como el completamiento de las omisiones elipticas en el texto, son
un testimonio del paso de éste a la esfera de una colectividad con otro volumen de memoria.

3. Si nos permitimos cierto grado de simplificacion e identificamos la memoria con la
conservacion de los textos, podremos aislar una «memoria informativa» y una «memoria creativa
(creadora)». En la primera podemos incluir los mecanismos de conservacion de los resultados
finales de cierta actividad cognoscitiva. Asi, por ejemplo, al conservar la informacidn técnica, estara

! «Pamiat’ v kul’turologuicheskom osveshchenii», en Wiener Slawistischer Almanach, 1985, nim. 16, pags. 5-9.
Reproducido en I. M. L., Izbrannye stat’i, tomo |, Tallin, Aleksandra, 1992, pags. 142-147. [N. del T.]
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activo el corte de sus resultados finales (cronolégicamente, por regla, el Gltimo). Si a alguien le
interesa la historia de la técnica, ya en todo caso no es a aquel que tiene intencidn de aprovechar
practicamente sus resultados. Ese interés puede surgir en quien tiene intencion de inventar algo
nuevo. Pero, desde el punto de vista de la conservacion de la informacion, en este caso sélo esta
activo el resultado, el texto que encierra el resultado final. Este género de memoria tiene el carécter
de un plano, esta dispuesto en una sola dimension temporal y esta subordinado a la ley de la
cronologia. Se desarrolla en la misma direccion que el curso del tiempo, y esta concertado con ese
curso.

Un ejemplo de memoria creadora es, en particular, la memoria del arte. En ésta, potencialmente
todo el grueso de los textos resulta activo. La actualizacidn de tales o cuales textos se subordina a
las complejas leyes del movimiento cultural general y no puede ser reducida a la formula «el mas
nuevo es el mas valioso». El caracter sinusoidal (por ejemplo, el descenso de la actualidad de
Pushkin para el lector ruso en las décadas de 1840-1860, el aumento de la misma en las décadas de
1880-1890, el descenso en las décadas de 1910-1920 y el aumento en la década de 1930 y los afios
siguientes, el relevo del «lanzamiento por la borda desde la nave de la contemporaneidad» y la
«colocacidn sobre un pedestal») es la forma méas simple de relevo del «olvido» y la «recordacion»
culturales. La actualizacion general de todas las formas del arte arcaico, que tocd no sélo la Edad
Media, sino también el Neolitico, devino un rasgo caracteristico de la memoria cultural europea de
la segunda mitad del siglo XX. Al mismo tiempo, la desactualizacién («como si fuera un olvido»)
abarcd un paradigma cultural que incluye el arte antiguo y el renacentista. Asi pues, este aspecto de
la memoria de la cultura tiene un caracter pancrénico, espacial-continuo. Los textos actuales son
alumbrados por la memoria, pero los no actuales no desaparecen, sino que es como si se apagaran,
pasando a existir en potencia. Esta disposicion de los textos no tiene un caracter sintagmatico, sino
continuo, y forma en su totalidad un texto, que no se debe asociar con la biblioteca o la memoria de
maquina en las formas técnicamente posibles en el presente, sino con una cinta cinematografica del
tipo de El espejo de A. Tarkovski o Agnus Dei de Miklés Jancs6.

La memoria cultural como mecanismo creador no sélo es pancronica, sino que se opone al
tiempo. Conserva lo pretérito como algo que esta. Desde el punto de vista de la memoria como
mecanismo que trabaja con todo su grueso, el pretérito no ha pasado. Por eso, en el estudio de la
literatura el historismo, en la forma en que lo cre6 primeramente la teoria hegeliana de la cultura, y
después la teoria positivista del progreso, es realmente antihistorico, ya que hace caso omiso del
papel activo de la memoria en la generacion de nuevos textos.

4. A la luz de lo dicho, debemos llamar la atencién sobre el hecho de que los nuevos textos se
crean no solo en el presente corte de la cultura, sino también en el pasado de ésta. Esta declaracion
que podria parecer paraddjica sélo registra una verdad evidente y de todos conocida. A lo largo de
toda la historia de la cultura, constantemente se hallan, se descubren, se sacan de la tierra o del
polvo de las bibliotecas, monumentos «desconocidos» del pasado. ;De donde salen? ;Por qué en las
ediciones cientificoliterarias nos tropezamos constantemente con titulos del tipo de «Un
monumento desconocido de la poesia medieval» u «Otro escritor olvidado del siglo XVIII»?
Cada cultura define su paradigma de qué se debe recordar (esto es, conservar) y qué se ha de
olvidar. Esto ultimo es borrado de la memoria de la colectividad y «es como si dejara de existir».
Pero cambia el tiempo, el sistema de codigos culturales, y cambia el paradigma de memoria-olvido.
Lo que se declaraba verdaderamente existente puede resultar «<como si inexistente» y que ha de ser
olvidado, y lo que no existié puede volverse existente y significativo. En la época prerrenacentista
hallaban estatuas antiguas, pero las tiraban y las destruian, no las conservaban. La pintura de iconos
medieval rusa era conocida, desde luego, tanto en el siglo XVIII como en el siglo XIX. Pero sélo en
el siglo XX entré como alto arte y valor cultural en la conciencia de la cultura posterior a Pedro el
Grande.

Sin embargo, cambia no sélo la composicion del conjunto de textos, sino que cambian también
los propios textos. Bajo la influencia de los nuevos codigos que se utilizan para el desciframiento de
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los textos que se depositaron en la memoria de la cultura en tiempos muy pretéritos, ocurre un
desplazamiento de los elementos significativos y no significativos de la estructura del texto. De
hecho, los textos que por la complejidad de su organizacién alcanzaron el nivel de arte, no pueden,
en absoluto, ser depositos pasivos de una informacion constante, puesto que no son almacenes, sino
generadores. Los sentidos en la memoria de la cultura no «se conservan», sino que crecen. Los
textos que forman la «memoria comin» de una colectividad cultural, no sélo sirven de medio de
desciframiento de los textos que circulan en el corte sincrénico contemporaneo de la cultura, sino
que también generan nuevos textos.

5. La productividad de la formacién de sentido en el proceso del choque entre los textos que se
conservan en la memoria de la cultura y los cddigos contemporaneos, depende de la medida del
desfase semiético. Puesto que los cddigos de la cultura se desarrollan, estan incluidos
dindmicamente en el proceso histérico: ante todo, es importante el hecho de que los textos se
adelantan a la dindmica del desarrollo de los codigos. Cuando la escultura antigua o la poesia
provenzal inundan la memoria cultural del periodo final del Medioevo italiano, provocan una
explosiva revolucion en el sistema de la «gramética de la cultura». Cuando eso ocurre, la nueva
gramatica, por una parte, influye en la creacion de los textos nuevos correspondientes a ella, y, por
otra, determina la percepcion de los viejos, en modo alguno coincidente con la percepcion antigua o
provenzal.

Mas complejo es el caso que se presenta cuando en la memoria de la cultura se introducen
textos que distan mucho por su estructura de la organizacién inmanente de la misma, textos para
cuyo desciframiento la tradicion interna no tiene cddigos adecuados. Casos asi son la irrupcion
masiva de las traducciones de textos cristianos en la cultura de la Rusia de los siglos XI-XII o de
textos de Europa occidental en la cultura rusa posterior a Pedro el Grande.

En esta situacion se presenta una desconexion entre la memoria de la cultura y los mecanismos
sincronicos de formacion de textos de la misma. Esta situacidon suele tener rasgos tipoldgicos
comunes: primeramente en la formacion de textos comienza una pausa (es como si la cultura pasara
a la recepcion, el volumen de la memoria aumenta con mucho mayor velocidad que las
posibilidades de desciframiento de los textos), después comienza una explosién, y la nueva
formacion de textos adquiere un caracter extraordinariamente impetuoso, productivo. En esta
situacion el desarrollo de la cultura cobra el aspecto de Ilamaradas extraordinariamente brillantes,
casi espasmadicas. Ademas, la cultura que vive el periodo de llamaradas, a menudo se convierte, de
periferia del area cultural, en centro de ésta y ella misma transmite activamente textos a los crateres
en extincidn de los anteriores centros de los procesos formadores de textos.

En este sentido, las culturas cuya memoria se satura en lo fundamental con textos creados por
ellas mismas, la mayoria de las veces se caracterizan por un desarrollo gradual y retardado; en
cambio, las culturas cuya memoria deviene periédicamente objeto de una saturacién masiva con
textos elaborados en otra tradicion, tienden a un «desarrollo acelerado» (segun la terminologia de G.
D. Géachev).

6. Los textos que saturan la memoria de la cultura son heterogéneos desde el punto de vista del
género. Lo que dijimos anteriormente sobre la influencia de los textos de otras culturas, podemos
decirlo también, mutatis mutandis, sobre la irrupcion de los textos pictoricos en el proceso poético
de la formacidn de textos, del teatro en el comportamiento de la vida cotidiana, o de la poesia en la
masica, esto es, de cualquier conflicto entre la naturaleza genérica de los textos dominantes en la
memoria y los cddigos determinantes en el presente estado de la cultura.

Lo dicho, hasta en una forma tan sucinta, permite afirmar que la memoria no es para la cultura
un deposito pasivo, sino que constituye una parte de su mecanismo formador de textos.

111



Sobre el contenido y la estructura del concepto
de «literatura artistica»'

El objeto de estudio del cientifico literario es la literatura artistica. Esta tesis es tan evidente, y
el propio concepto de literatura artistica parece en tal medida primario y dado de manera inmediata,
que la definicion de éste les interesa poco a los estudiosos literarios. Sin embargo, tan pronto
traspasamos los limites de las ideas a las que estamos acostumbrados y de la cultura en cuyas
entrafias hemos sido educados, la cantidad de casos discutibles empieza a aumentar
amenazadoramente. No sélo cuando se estudia la literatura medieval (por ejemplo, la rusa antigua),
sino también en épocas mucho mas cercanas, en modo alguno resulta tan sencillo trazar una linea
que marque donde termina la jurisdiccion del estudioso literario y empiezan las plenipotencias del
historiador, del culturélogo, del jurista, etc. Asi, nosotros, sin titubear, excluimos la Historia del
Estado Ruso del dominio de la literatura artistica. Ensayo de teoria de la accién guerrillera de D.
Davidov no es considerado como un hecho de la prosa rusa, aunque Pushkin valoraba este libro ante
todo desde el punto de vista del estilo («Reconoci los rasgos bien marcados / De un estilo
inimitable»). Son numerosos los hechos de movilidad de la frontera que separa el texto artistico del
no artistico. El caracter dindmico de esa oposicion ha sido sefialado por muchos investigadores —
con particular claridad, por M. M. Bajtin, I. N. Tynidnov y Jan Mukatovsky.

Si consideramos la literatura artistica como una determinada suma de textos?, entonces, ante
todo, habremos de notar que en el sistema general de la cultura esos textos constituyen solamente
una parte. La existencia de textos artisticos supone la simultanea existencia de textos no artisticos, y
que la colectividad que se sirve de ellos sabe hacer diferencia entre ellos. Las inevitables
vacilaciones en los casos fronterizos sélo refuerzan el principio mismo: cuando experimentamos
dudas sobre si la rusalka® debe ser incluida entre las mujeres o entre los peces, o el verso libre en la
poesia 0 en la prosa, de antemano estamos partiendo de esas divisiones clasificacionales como
divisiones dadas. En este sentido, la idea de la literatura precede (I6gicamente, y no histéricamente)
a la literatura.

! «O soderzhanii i strukture poniatiia “judozhestvennaia literatura”», en la recopilacién Problemy poetiki i istorii
literatuy, Saransk, 1973, péags. 20-36. Reproducido en I. M. L., Izbrannye stat’i, Tallin, Aleksandra, 1992, pags. 203-215.
En la traduccion se han tomado en cuenta algunas modificaciones introducidas por el autor en la segunda publicacion. [N.
del T.]

2 Adoptamos aqui el concepto de texto en correspondencia con la definicién que hemos dado en el libro Stat’i po
tipologuii kul 'tury, Tartu, 1970.

El texto puede ser expresado en signos orales (folclor), registrado con los recursos de la escritura, y actuado
(expresado en el sistema de los signos teatrales).

% Rusalka: en la mitologfa rusa, ser analogo a la sirena, representado como una mujer desnuda con largos cabellos
sueltos y cola de pez, que vive en el agua. [N. del T.]
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El deslinde entre las obras de la literatura artistica y toda la masa de los restantes textos que
funcionan en la composicion de una cultura dada, puede realizarse desde dos puntos de vista:

1. Funcionalmente. Desde este punto de vista, seré literatura artistica todo texto verbal que
dentro de los limites de una cultura dada sea capaz de realizar una funcion estética. Puesto que en
principio es posible (e histéricamente muy frecuente) una situacion en la cual, para servir a la
funcion estética en la época de la creacion del texto y en la época de su estudio, se requieran
condiciones diferentes, un texto que para el autor no entra en la esfera del arte, puede pertenecer a
ella para el investigador, y viceversa.

Una de las tesis fundamentales de la escuela formal consiste en que la funcién estética se
realiza cuando el texto estd cerrado en si mismo, el funcionamiento estd determinado por la
orientacion a la expresion y, por consiguiente, mientras que en el texto no artistico aparece en
primer plano la pregunta «qué», la funcidon estética se realiza cuando hay una orientacion al
«cOémo». Por eso el plano de la expresion se vuelve cierta esfera inmanente que adquiere un valor
cultural independiente. Las mas recientes investigaciones semiéticas conducen a conclusiones
diametralmente opuestas. El texto que funciona estéticamente actla como un texto de una carga
semantica elevada, y no reducida, con relacion a los textos no artisticos. Significa mas, y no menos,
que el discurso habitual. Descifrado con ayuda de los mecanismos habituales de la lengua natural,
deja ver un determinado nivel de sentido, pero no se revela completamente. Tan pronto el receptor
de la informacién se entera de que ante €l se halla un mensaje artistico, lo aborda de una manera del
todo especial. El texto se presenta ante él cifrado dos veces (como minimo); la primera puesta en
cifra es la realizada con arreglo al sistema de una lengua natural (pongamos, del ruso). Puesto que
este sistema de cifra esta dado de antemano y el destinador y el destinatario lo dominan libremente
en idéntica medida, el desciframiento en este nivel se produce automaticamente, su mecanismo se
vuelve como transparente: los que lo utilizan dejan de notarlo. Sin embargo, este mismo texto —el
receptor de la informacion lo sabe— esta cifrado todavia de alguna otra manera. En la condicion del
funcionamiento estético del texto entran el conocimiento previo sobre ese doble ciframiento y el
desconocimiento (mas exactamente, el conocimiento incompleto) sobre el cddigo secundario
aplicado en ese caso. Puesto que el receptor de la informacion no sabe qué es significativo en el
texto percibido por €l en este segundo nivel, y qué no lo es, «sospecha» de todos los elementos de la
expresion como posibles portadores de contenido. S6lo tenemos que abordar el texto como un texto
artistico, y en principio cualquier elemento —hasta las erratas, como escribié perspicazmente E. T.
A. Hoffmann en el prélogo a El gato Murr— puede resultar significativo. Aplicando a la obra
artistica toda una jerarquia de codigos complementarios —epocales generales, genéricos,
estilisticos, funcionantes dentro de los limites de toda una colectividad nacional o de un estrecho
grupo (hasta los individuales)—, obtenemos en un mismo texto los méas variados conjuntos de
elementos significativos y, por consiguiente, una compleja jerarquia de capas de significados
complementarias con respecto al texto no artistico.

Asi pues, la escuela formal hizo la observacion indiscutiblemente correcta de que en los textos
que funcionan artisticamente la atencion se ve fijada a menudo en los elementos que en otros casos
se perciben automaticamente y no son registrados por la conciencia. Sin embargo, la explicacion
que dio de ello es completamente errénea. El funcionamiento artistico no genera un texto
«depurado» de significados, sino, por el contrario, un texto sobrecargado al méximo de
significados. Tan pronto percibimos cierta ordenacidn en la esfera de la expresion, le atribuimos un
determinado contenido o suponemos que alli esta presente un contenido que todavia no conocemos.
En esto, el estudio de las interpretaciones de contenido de la musica da confirmaciones muy
interesantes.

2. Desde el punto de vista de la organizacion interna del texto. Para que el texto pueda portarse
de la manera antes indicada, debe estar construido de un modo determinado: el remitente de la
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informacién lo cifra realmente muchas veces y con diversos codigos (aunque en casos aislados es
posible que el remitente cree el texto como texto no artistico, es decir, cifrado una sola vez, y el
receptor le atribuya una funcidn artistica, inventando y afiadiendo codificaciones posteriores y una
concentracién complementaria del sentido). Ademas, el receptor debe saber que el texto que esta
abordando ha de ser considerado como un texto artistico. Por consiguiente, el texto debe estar
organizado semanticamente de una manera determinada y contener sefiales que Ilamen la atencion
sobre esa organizacion. Eso permite describir el texto artistico no s6lo como un texto funcionante de
determinada manera en el sistema general de los textos de una cultura dada, sino también como un
texto organizado de cierta manera. Mientras que en el primer caso se tratara de la estructura de la
cultura, en el segundo se tratara de la estructura del texto.

Entre la funcion del texto y su organizacion interna no hay una dependencia automética
univoca: la férmula de la relacién entre esos dos principios estructurales se forma, en lo que
respecta a cada tipo de cultura, a su manera, en dependencia de los modelos ideoldgicos mas
generales. En la forma mas general e inevitablemente esquematica, esta correlacion puede ser
definida asi: en el periodo del surgimiento de tal o cual sistema de cultura se forma una determinada
estructura de funciones inherente a él y se establece un sistema de relaciones entre las funciones y
los textos. Asi, por ejemplo, en los afios 40 y 50 del siglo XVIII, en la literatura rusa se producia una
ordenacion en los mas diferentes niveles: métrico, estilistico, genérico, etc. Al mismo tiempo se
establecia un sistema de relaciones entre esas organizaciones y su jerarquia general de valores.

Después, el periodo de organizacién se termina. Cierta indefinicion en la correlacion de los
eslabones cede su lugar a una ordenacién Univoca, lo que significa un descenso de la capacidad
informacional del sistema, un anquilosamiento de éste. En ese momento, por regla general, se
produce una sustitucién de unas teorias estéticas por otras, y si, como ocurre a menudo, el
anquilosamiento artistico resulta s6lo una manifestacion parcial de procesos mas amplios —ya
sociales— de estancamiento, entonces se produce también una sustitucion de las representaciones
ideol6gicas profundas. En este estadio, el sistema de las funciones y el sistema de las
construcciones internas de los textos pueden liberarse de los vinculos existentes y entrar en nuevas
combinaciones: unas caracterizaciones de valor sustituyen a otras; la «parte de abajo», el «fondo», y
la «parte de arriba», la «cima», de la cultura permutan sus puestos. En este periodo, los textos que
sirven a la funcion estética se esfuerzan por parecerse o menos posible por su estructura inmanente
a la literatura. Las propias palabras «arte» y «literatura» adquieren un matiz humillante. Pero seria
ingenuo pensar que los iconoclastas en el dominio del arte aniquilan la funcion estética como tal.
Simplemente, por regla general, en las nuevas condiciones los textos artisticos resultan incapaces de
cumplir una funcién artistica, funcién a la que sirven con éxito los textos que con su tipo de
organizacion llaman la atencion sobre cierta orientacion no artistica «inmemorial». Asi, el folclor,
excluido de los limites del arte por la teoria del clasicismo, se volvidé para los hombres de la
lNustracion y los prerromanticos una norma estética ideal. Analogo fue el destino del ocherk®, que,
precisamente a causa de su «no artisticidad», result6 en los afios 40 y 60 del siglo X1X, y también
mas tarde, en momentos de viraje del desarrollo literario, un género artistico rector.

Después sigue la etapa de formacion de un nuevo sistema de codificaciones ideo-artisticas, de
resultas de lo cual entre la estructura de los textos y la funcién de los mismos se forma un nuevo
sistema de correlaciones —inicialmente bastante flexible.

Asi pues, en el desarrollo artistico toman parte no sélo los textos artisticos. El arte, siendo una
parte de la cultura, necesita del no-arte para su desarrollo, del mismo modo que la cultura,
constituyendo s6lo una parte de la existencia humana, necesita del correlacionamiento dindmico con
la esfera, externa para ella, de la no-cultura —de la existencia no signica, no textual, no semidtica
del hombre. Entre las esferas externa e interna tiene lugar un intercambio constante, un complejo
sistema de entradas y salidas. Ademas, el hecho mismo de la introduccion del texto en la esfera del

* Ocherk: género de la prosa narrativa en el sistema genoldgico de la literatura rusa. Abarca obras cortas con caracter
de relato, reportaje y ensayo. Es afin a algunas formas de nuestro género «testimonio». [N. del T.]
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arte significa una recodificacion del texto en el lenguaje de la percepcion artistica, o sea, una
decidida reinterpretacion.

Ademas de la relacion entre el texto y la funcion, también el sistema de las valoraciones
desemperia un papel esencial en el mecanismo del desarrollo literario. Todo el sistema de los textos
gue entran en la cultura se organiza, desde el punto de vista del valor, en una escala de tres niveles:
la «cimay, identificable con las caracterizaciones de valor superiores, el «fondo», que representa su
contrario®, y la esfera intermedia, neutral desde el punto de vista axiol4gico.

Ya la distribucién misma de los grupos de textos, diferentes por su naturaleza y funcion, con
arreglo a clases de una jerarquia axioldgica, es capaz de devenir una caracterizacién tipolégica
esencial de una variedad dada de cultura. Supongamos que estamos ante una cultura en la que la
variedad ética de textos ocupa una posicion de «cima» de valor, y la variedad artistica, de «fondo»,
y ante otra con la distribucion opuesta de las valoraciones de esas clases. Ya eso sera suficiente para
ver en la primera un parecido tipolégico esencial con la cultura eclesiastica medieval, y en la
segunda, con la Roma del periodo de la decadencia o con cualquier sistema esteticista de
orientacion nietzscheana. Resulta comprensible qué esencial importancia para el concepto de
literatura en un sistema dado de cultura tiene el puesto que se le asigna a la literatura en la jerarquia
axioldgica general de los textos.

Sin embargo, en este caso resulta que los textos artisticos se portan de un modo diferente de
como lo hacen todos los demas. Cominmente, el puesto del texto o de su agente (porque a cada
variedad de textos corresponde una determinada actividad) en la jerarquia general de la cultura esta
sefialado de manera univoca: el texto sacro o el puesto del monje puede ser sagrado o despreciable,
pero no puede ser sagrado y despreciable al mismo tiempo. También el texto juridico y la condicion
de legista se valoran de manera univoca en cada tipo de cultura (para Ciceron, el que crea leyes
debe recibir una valoracion superior; para Cristo, una inferior; en la jerarquia medieval ocupa un
puesto intermedio). Solo los textos artisticos pueden ser objeto de valoraciones axioldgicas
mutuamente excluyentes. Aunque en la jerarquia general de la cultura se les asigna un puesto
determinado a los textos artisticos, éstos manifiestan continuamente una tendencia a disponerse en
los extremos opuestos de la escala, o sea: en la posicion inicial establecen algun conflicto que crea
la posibilidad potencial de una ulterior neutralizacion en algunos textos ambivalentes. Los textos
gue sirven a otras funciones culturales se portan de una manera esencialmente distinta. Para explicar
ese fendmeno, tenemos que volvemos hacia la organizacion interna de ese complejo de textos que
definimos como literatura artistica.

La organizacion interna de la literatura artistica —y en esto reside su diferencia respecto de
otras clases de textos que son relativamente homogéneos con respecto al sistema general de la
cultura— es isomorfa respecto a la cultura como tal, repite los principios generales de la
organizacion de ésta.

La literatura nunca es una suma amorfa y homogénea de textos: es no solo una organizacion,
sino también un mecanismo que se auto- organiza. En el mas alto escal6n de la organizacion,
segrega un grupo de textos de un nivel més abstracto que el de toda la masa restante de textos, es
decir, de metatextos. Son normas, reglas, tratados tedricos y articulos criticos que devuelven la
literatura a si misma, pero ya en una forma organizada, construida y valorada. Esta organizacion se
forma a partir de dos tipos de acciones: la exclusion de determinadas categorias de textos del circulo
de la literatura y de las organizaciones jerarquicas, y la valoracion taxonométrica de los que
guedaron.

La autointerpretacion de la literatura empieza por la exclusion de un determinado tipo de
textos. Asi comienza la division en textos «salvajes», «absurdos», y textos «correctos», «sensatos»,

% La funcion cultural de los textos ambivalentes con respecto a la oposicién «cima/fondo», y el mecanismo del
intercambio de funciones entre la «cima» y el «fondo» son examinados por M. M. Bajtin en la monografia La obra de
Francois Rabelais y la cultura popular del Medioevo y el Renacimiento.
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en la época del clasicismo; en «creacion verbal» [slovesnost’] y «literatura» en el Belinski de los
afios 30 del siglo XI1X (mas tarde esa contraposicion adquirird otro sentido y se le reconocera a la
creacion verbal el derecho de considerarse también literatura, aunque de un valor particular —
«narrativa de entretenimiento» [«belletristika»]). Un ejemplo evidente es la union del concepto de
«literatura» con uno de los polos de la oposicion «verso — prosax», al tiempo que el polo opuesto es
declarado no-literatura. Asi, en la literatura rusa que se extiende de la década de 1810 a la primera
mitad de la década de 1820, el concepto mismo de creacion verbal artistica coincidia practicamente
con la poesia; en la conciencia de los «sesenteros» observamos el fendmeno opuesto.

La exclusion de determinados textos de la literatura se realiza no sélo en el plano sincrénico,
sino también en el diacronico; los textos escritos antes del surgimiento de las normas declaradas o
que no corresponden a ellas, son declarados no-literatura. Asi, Boileau sacé de los marcos de la
literatura enormes capas del arte verbal europeo; Karamzin, en la declarativa obra en verso
«Poesia», afirmd que en Rusia pronto apareceria la poesia, 0 sea, que ésta todavia no existia, aunque
dicha obra en verso fue escrita después de que se habia acabado la palestra poética de Lomondsov,
Sumarékov y Trediakovski, y en el apogeo de la actividad poética de Derzhavin. Ese mismo sentido
tiene la tesis de que «en nuestro pais no hay literatura», con que intervinieron Andrei Turguéniev en
1801, Kuchelbecker en 1825, y mas tarde Venevitinov, Nadezhdin, Pushkin (véase el bosquejo
«Sobre la insignificancia de la literatura rusa»), y Belinski en «Ensuefios literarios». Un sentido
analogo tuvo mas tarde la afirmacion de que la literatura rusa hasta cierto momento (por regla
general, el momento de la creacion del metatexto dado) no poseia tal o cual propiedad fundamental
que era la Unica que daba el derecho de llamarse literatura —por ejemplo, el caracter popular
(«Sobre el grado de participacion del caracter popular en la literatura» de Dobrolitbov), el reflejo
de la vida popular («;,Qué es el arte?» de L. Tolstoi), etc. EI conjunto de nombres y textos que se
incluyen en la literatura, seleccionado en correspondencia con determinadas concepciones tedricas,
deviene mas tarde objeto de canonizacion como resultado de la composicién de guias, enciclopedias
y crestomatias penetra en la conciencia de los lectores. EI matiz de polémica inherente a ese
conjunto se pierde, se olvidan los nombres concretos de los creadores de la leyenda, y lo que eran
hipérboles polémicas y metaforas empieza a ser percibido en sentido recto.

Daremos un ejemplo de cdmo la autovaloracion de la literatura, generada por las necesidades
de la lucha literaria, se convierte en cierto tipo de cédigo convencional, que, en manos de la
posteridad, sirve de fundamento para separar los textos significativos y descifrarlos.

Cuando Belinski luchaba por la consolidacién de la literatura realista, afirmaba polémicamente
gue la literatura rusa habia empezado a partir de Pushkin (esta afirmacién estaba dirigida en primer
término contra la tradicion del karamzinismo, que comenzaba la genealogia de la literatura rusa a
partir de Karamzin; el siglo XVl y el clasicismo ya habian sido borrados de la literatura por la
critica decembrista y por N. Polevoi). Sin embargo, Belinski, que tenia una actitud fria —e
injusta— hacia la tradicién literaria anterior a Pedro el Grande, era un brillante conocedor de la
literatura del siglo XVII1 'y, aunque muchas veces la sometié a una acerba critica, no suponia, desde
luego, que alguien pudiera entender sus palabras en el sentido de una negacion del hecho mismo de
la existencia de esa literatura. Recordemos que en su época todavia Lomondsov y Derzhavin
seguian siendo la norma del gusto literario, la base para los juicios triviales, y el nombre de
Karamzin estaba rodeado de un verdadero culto de reverencia. Eso obligd a Belinski a exagerar
polémicamente la negacion. Sin embargo, no por casualidad Belinski empezaba invariablemente la
historia de la literatura rusa (en dependencia de la evolucion de sus ideas tedricas) ora a partir de
Lomonosov, ora a partir de Kantemit Mas tarde, la idea de que la literatura rusa habia comenzado a
partir de Pushkin, se separ6 de sus contextos histéricamente condicionados, devino objeto de una
peculiar mitologizacién, y no sélo paso a las lineas de los articulos criticos de revistas y, a través de
ellas, a la conciencia de la masa fundamental de los lectores de mediados y la segunda mitad del
siglo XIX, sino que también constituyo la base de las historias académicas de la literatura que se
crearon en esa época. Al siglo XX le toco «descubrir» de nuevo la existencia de la literatura rusa del
siglo XVIII.
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Asi pues, los descendientes reciben de cada etapa de la literatura no sélo cierta suma de textos,
sino también la leyenda creada por ella sobre si misma y determinada cantidad de obras ap6crifas
—rechazadas y echadas al olvido.

Sin embargo, el cuadro real de la vida literaria, por regla general, se ve complicado por el
hecho de que la literatura de un mismo periodo deviene con la mayor frecuencia objeto de
interpretacion desde va- rios puntos de vista, al tiempo que las fronteras que éstos le asignan al
concepto de «literatura» pueden divergir bastante. La vacilacion entre ellas le garantiza al sistema
en su totalidad la informatividad necesaria.

Al mismo tiempo que la inclusion (exclusién) de tales o cuales textos en (del) dominio de la
literatura, esta funcionando otro mecanismo: el de la distribucion jerarquica de las obras literarias y
la caracterizacion axioldgica de éstas. En dependencia de tal o cual posicién cultural general, se
toman como base de la distribucion las normas del estilo, la tematica, el vinculo con determinadas
concepciones filoséficas, el cumplimiento o la violacién del sistema de reglas adoptado por todos,
pero es invariable el principio mismo de la caracterizacion axioldgica jerarquica: dentro de la
literatura los textos también se incluyen en la «cima» axioldgica, en el «fondo» axiolégico o en una
esfera intermedia neutral.

La distribucion de las esferas de lo «alto» y lo «bajo» dentro de la literatura y la tension
reciproca entre esos dominios hace a la literatura no sélo una suma de textos (obras), sino también
un texto, un Unico mecanismo, una obra artistica integral. La constancia y la uniformidad de esos
principios estructurales para las literaturas de los diferentes pueblos y épocas realmente son dignas
de atencion. Por lo visto, al describir la literatura de una u otra época como un Unico texto, muy
probablemente nos estaremos acercando a la tarea de aislar los universales de la literatura como
fenémeno especifico.

La clasificacion interna de la literatura se forma a partir de la interaccion de tendencias
opuestas: por una parte, la antes mencionada tendencia a la distribucion jerarquica de las obras y los
géneros, asi como de cualquier otro elemento significativo de la estructura artistica, entre lo «alto» y
lo «bajo», y, por la otra, la tendencia a la neutralizacion de esa oposicion y a la supresion de las
contraposiciones de valor. En dependencia de las condiciones histdricas, del momento que vive la
literatura dada en su desarrollo, una u otra tendencia puede prevalecer. Sin embargo, no puede
aniquilar a la contraria: en tal caso se detendria el desarrollo literario, puesto que el mecanismo de
éste, consiste, entre otras cosas, en la tension entre esas tendencias.

Otro ejemplo de organizacion interna de la literatura como organismo integral puede ser la
contraposicion de la «alta» literatura y la literatura «masiva». En los marcos de una literatura
siempre se siente el deslinde entre una literatura consistente de obras Unicas, que sélo con cierta
dificultad se dejan unificar por una clasificacion, y una masa compacta, homogénea, de textos’.
Resulta dificil aislar algun rasgo distintivo para atribuirlo exclusivamente a uno u otro de los grupos
mencionados, puesto que la historia de la literatura nos convence de que estos Ultimos intercambian
rasgos distintivos con facilidad y de manera constante. Asi, a primera vista puede parecer que en la
sociedad de clases la «alta» literatura debe estar ligada invariablemente a las clases dominantes, y la
«masiva», a la democracia [demokratiei]. Precisamente asi pensaban los sociélogos de los afios 20
de nuestro siglo y, bajo su influencia, también V. Shklovski, que en cierta monografia promovio a
Matvei Komarov al puesto vacante de escritor popular.

Entretanto, en la historia de la literatura hay bastantes ejemplos de una literatura realmente
cimera que esta ligada ideolégicamente a las cimas sociales, pero no hay menos ejemplos
contrarios. Tanto los gustos personales de Nicolas I, educados por las transiciones de las virtudes
pequefioburguesas del Gemit sentimental de Maria Fiddorovna al romanticismo cuartelero, como
los intereses sociales de las fuerzas sociales representadas por él, estaban de parte de la literatura

® Excluimos del examen el problema «la literatura y el folclor» como una cuestién independiente y compleja,
limitandonos al examen de las funciones dentro de la literatura escrita.
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«masiva» de Bulgarin, Zagoskin y Kukoélnik, y no de la «cimera» [vershinnaia] —la de Pushkin o
Lérmontov.

La literatura «cimera» y la «masiva», cada una por separado, pueden adquirir en las
condiciones histéricas concretas los méas diferentes significados —sociales, estéticos o filoséfico-
generales. Lo Gnico constante es su relacion de contraposicion funciona’. Para conferirle a estos
conceptos cierto caracter concreto, examinemos mas detalladamente el problema de la «literatura
masiva.

El interés por la literatura masiva surgié en los estudios literarios clésicos rusos como
oposicion a la tradicién romantica de estudio de los «grandes» escritores, aislados de la época
circundante y contrapuestos a ella. EI académico A. N. Veselovski compar6 las investigaciones
construidas sobre la base de la teoria de «los héroes, esos lideres y hacedores de la humanidad» —
en el espiritu de las ideas de Carlyle y Emerson— con un parque en el estilo del siglo XVIIl, en el
cual «se ha hecho converger todos los paseos, en forma de abanico o de radios, en el palacio o en
algin monumento pseudoclasico, y siempre resulta que el monumento, a pesar de todo, no se ve de
todas partes, o estd mal iluminado, o no es como para que esté situado en la plaza central»®,

La ciencia actual —continu6 Veselovski— se ha permitido echar una ojeada en esas masas
que hasta ahora estaban detrds de ellos, privadas de voz; ha advertido en ellas vida,
movimiento, imperceptible a simple vista, como todo lo que ocurre en las dimensiones
demasiado vastas del espacio y el tiempo. Habia que buscar ahi los resortes secretos del proceso
histérico, y junto con el descenso del nivel material de las pesquisas histéricas, el centro de
gravedad se ha trasladado a la vida popular®.

Tal enfoque, que se manifesté en trabajos de A. N. Pypin, V. V. Sipovski, del propio
académico A. N. Veselovski, y, més tarde, de V. N. Pérets, M. N. Speranski y muchos otros
investigadores, condicioné un interés por la literatura del fondo y masiva. Al tiempo que tenia un
caracter claramente democratico como fendémeno ideoldgico, este enfoque, en el sentido
propiamente cientifico, estaba ligado a un ensanchamiento del circulo de las fuentes que se
estudiaban y a una penetracion, en la historia de la literatura, de métodos surgidos en el terreno de la
folcloristica y, en parte, de procedimientos linglisticos de investigacion.

La critica de que fue objeto en una serie de casos ese enfoque de la historia de la literatura,
estaba ligada al hecho de que en él a menudo se colocaba un signo de igualdad entre la masividad y
la importancia histérica.

El criterio del valor de ideas o estético de los textos fue abolido como un criterio «no
cientifico». La expresion misma «obra de arte» fue sustituida por el concepto «positivo» de
«monumento de la palabra escrita /pismennost’]». No es casual la irrupcion de los métodos de la
folcloristica y la medievalistica, porque en los textos que ellas estudiaban, a pesar de la tradicion de
Buslaev (como continuadores de la cual intervinieron mas tarde el académico A. S. Orlov, I. P.
Eriomin y D. S. Lijachov), no veian obras de arte, sino «monumentos». El hecho de que el
cientifico perdiera la vivencia estética inmediata del texto, era entendido como una circunstancia
favorable. El cientifico no debia reconstruir la vivencia estética de textos extrafios, sino apartarse de
ella incluso cuando examinaba textos afines. Entonces la obra se convertiria en un monumento, y el
investigador se elevaria a las cumbres del estudio positivo de la misma. La Historia de la novela
rusa de V. V. Sipovski mostr6 a qué conducia eso.

El siguiente paso de avance en el estudio de la literatura masiva se dio en la década de 1920.
Los frustrados intentos de los socidlogos de identificarla con la corriente democréatica en la

" El mecanismo de neutralizacion, desde luego, trabaja también aqui, por ejemplo: en los casos en que el alto arte se
orienta conscientemente al arte «masivo» —cfr. la aficion a lo primitivo, a las formas arcaicas de la literatura o a la poesia
infantil.

8 A. N. Veselovski, Istoricheskaia poetika, Leningrado, Judozhestvennaia literatura, 1940, pag. 43.

® Ibidem, pag. 44.
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literatura rusa, al mismo tiempo que desacreditaban los valores culturales superiores como ajenos al
pueblo desde el punto de vista clasista, contribuian poco al avance del manejo del problema. Mucho
mas fructifera fue la aspiracién de una serie de cientificos a examinar la interaccién entre los
aspectos masivo y cimero de la historia de la literatura. Precisamente asi planteo la cuestion y. M.
Zhirmunski en el libro Byron y Pushkin, en el que la exigencia de un «amplio estudio de la
literatura masiva de la época» se ligaba a la demanda de que se estudiara la interaccion de ésta con
los procesos de la «alta» literatura. B. M. Eijenbaum y V. Shklovski hicieron una serie de
observaciones interesantes al respecto. Al mismo tiempo, I. N. Tyni&nov cre6 una teoria coherente
en la que el mecanismo de la evolucion literaria estaba determinado por la influencia y la
sustitucion funcional reciprocas de su capa «de arriba» y su capa «de abajo». En la creacion verbal
no canonizada, que se halla fuera de los limites de la legitimada por las normas literarias, la
literatura extrae recursos de reserva para las soluciones innovadoras de las épocas futuras.

A pesar de cierto simplismo del esquema propuesto por Tynianov, a él le pertenece el
indiscutible honor de haber realizado la primera tentativa de describir el mecanismo del movimiento
diacrénico de la literatura. La cumbre del examen de la dindmica de la literatura como lucha,
tensién entre la «cima» y el «fondo» culturales, neutralizacion de esa tensién en textos ambivalentes
y correlacion de ese proceso con la evolucion general de la cultura, sigue siendo hasta hoy,
indiscutiblemente, el libro La obra de Francois Rabelais y la cultura popular del Medioevo y el
Renacimiento de M. M. Bajtin.

El concepto de literatura masiva es un concepto socioldgico (en términos de semiotica:
«pragmatico»). Concierne no tanto a la estructura de uno u otro texto, como al funcionamiento
social del mismo en el sistema general de los textos que constituyen una cultura dada. Asi pues, este
concepto, en primer lugar, define la actitud de una u otra colectividad hacia un determinado grupo
de textos. Una misma obra puede, desde un punto de vista, ser incluida en este concepto, y desde
otro, ser excluida de él. Asi, la poesia de Tiltchev, desde el punto de vista de Pushkin, era un hecho
de la literatura masiva; Belinski catalogaba en ésta a Baratynski. Sin embargo, para nosotros,
Tiutchev no entra en ella, del mismo modo que no entraba en ella Baratynski para Pushkin. V.
Petrov, a pesar del juicio irénico y circunspecto de Novikov en Ensayo de un diccionario historico
de escritores rusos, era incluido por sus contemporaneos entre las cumbres de la literatura. Pushkin,
en un poema recitado por él en un examen de pase de grado del liceo en el afio 1815, de todos los
poetas rusos menciond, al caracterizar el siglo XVIII, sélo dos nombres: Derzhavin, que estaba
presente ahi mismo, y Petrov, poniéndolos uno al lado del otro. A Derzhavin ni siquiera le pas6 por
la cabeza ofenderse o replicar, aunque el sentido de la jerarquia poética estaba muy desarrollado en
él.

iOh, siglo estrepitoso de disputas,

Testigo de la gloria de los rusos!

Viste como Orlov, Rumiantsev y Suvorov,

Descendientes temibles de los eslavos,

Como un Perun zeusino robaron la victoria;

De sus audaces hazafias, con miedo, se asombraba el mundo;
Derzhavin y Petrov a los héroes una cancion les pulsaron
Con las cuerdas de sonoras liras.

Para nosotros, Petrov es un claro ejemplo de la literatura masiva del siglo XVIIl. También
Jeraskov experimentd un traslado analogo.

El concepto de literatura masiva supone, en calidad de antitesis obligatoria, cierta cultura
cimera. Hablar de literatura masiva con respecto a textos no separados con arreglo al rasgo
distintivo de la propagacion, el valor, la accesibilidad, el modo de fijacion o de conservacion, o de
alguna otra manera (por ejemplo, con respecto al folclor), evidentemente, no tiene sentido. Por lo
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visto, se puede proponer el siguiente esquema de la complicaciéon del paradigma de los textos
artisticos:

1 ETAPA 2 ETAPA 3 ETAPA
Literatura Literatura

Folclor —— escrita ————_ Escrita cimera
Literatura

Escrita masiva

Folclor ——  Folclor

Asi pues, en la tercera etapa la literatura masiva es el folclor de la palabra escrita y la palabra
escrita del folclor. A menudo desempefia el papel de depdsito en el que esos dos grupos de textos
intercambian valores culturales (aunque, desde luego, existe también un intercambio directo). En el
siglo XX el desarrollo de los medios de comunicacion masiva y la complejidad de los destinos de la
conciencia popular crean entre esos grupos relaciones especiales e introducen nuevos factores cuyo
examen no es objeto del presente trabajo.

La literatura masiva debe poseer dos rasgos distintivos que estan en contradiccion entre si. En
primer lugar, debe representar una parte de la literatura que esté méas extendida que otras desde el
punto de vista cuantitativo. Al examinar los rasgos distintivos «mas extendida — menos
extendida», «mas leida — menos leida», «mas conocida — menos conocida», la literatura masiva
recibird caracterizaciones mas fuertes. Por consiguiente, en determinada colectividad se tendra
plena conciencia de ella como una literatura de plena valia cultural y poseedora de todas las
cualidades necesarias para funcionar estéticamente. Sin embargo, en segundo lugar, en esa misma
sociedad deben estar vigentes y activas las normas e ideas desde el punto de vista de las cuales esa
literatura no sélo recibiria una valoracion extraordinariamente baja, como literatura «mala»,
«burda», «caduca», o, por algun otro rasgo distintivo, seria excluida, rechazada, calificada de
apocrifa, sino que también seria como si inexistente del todo.

A veces esa misma condicion de excluido aumentard el interés por el texto. Asi, por ejemplo,
en la época de Pushkin el lector trataba como con dos jerarquias paralelas de valores poéticos: una
—1Ia oficial— se extendia a la literatura impresa; la otra, a los cuadernos manuscritos «rechazados»:

Escondi el secreto

Cuaderno de cordoban.

Ese rollo precioso

Durante siglos conservado,

De un miembro de las fuerzas rusas,
Un primo hermano,

Un soldado dragon,

Recibi como regalo.

T, parece, estas en duda...
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No es dificil adivinar;
Si, son obras
Que despreciaron la imprenta...*.

Las relaciones entre esos grupos podian establecerse por las méas diversas vias. Asi, la literatura
masiva puede copiar a la «alta», creando una variante de ella, simplificada y traducida a un lenguaje
mucho més primitivo. En los materiales del lubok™" lituano se observa muy bien esa aspiracion a
imitar la «alta» pintura de tipo barroco. EI poema masivo del romanticismo ruso de principios de la
década de 1820 canoniza las normas del «poema surefio» de Pushkin, convirtiéndolas en un
estereotipo.

También es posible otra actitud, en cuya base no se halla la aspiracion a asemejarse a la alta
literatura, sino una lucha con ésta, pero dentro de los limites de las normas estructurales generales,
extraidas de esa misma alta literatura. En este caso surgen parodias del tipo de «Servicio a la
taberna» del siglo XVII o de los poemas heroicémicos del siglo XVIII. En este caso la literatura
masiva se concibe a si misma como la alta literatura vuelta especularmente con un sistema invertido
de valoraciones axioldgicas™.

Surgen las reglas de la literatura «rechazada», sus clasicos y sus estereotipos. Asi, en la
literatura rusa del siglo XVIII y principios del siglo XIX, mientras que las normativas de la alta
poesia suponian el puesto del «cantor sublime», del bardo, del flagelo de los vicios, al que en
diversos momentos pretendieron Derzhavin o Kapnist, Gnédich o Ryléev, esa misma posicion tenia
un peculiar doble en la esfera que ahora estamos examinando (del mismo modo que el santo
medieval tenia, fuera de la jerarquia oficial, un doble en la persona del loco vidente y mendicante
[iurodivogo]). Era una figura elevada y anecdética a la vez. Poeta y borracho, autor de elevadas
odas y satiras, por una parte, y de poesia de taberna, por la otra, cuya biografia ya en vida se
convertia en epos anecdético; con su conducta él consolidaba y parodiaba a la vez las normas de la
alta poesia. El hecho de que ese puesto nunca estuviera vacante, y lo ocupara ora Barkov, ora
Kostrov, ora Milénov, por lo visto, no es casual. Basta, por ejemplo, con que comparemos los
apuntes de Pushkin sobre esos tres literatos para convencemos de gque tenemos ante nosotros una
misma estilizacion de biografia. Se crea la leyenda biografica que regula la percepcion de los
hechos de la vida de esos poetas por parte del auditorio, y, posiblemente, también la propia
conducta de ellos en la vida cotidiana.

(XVI)

El satirico Mil6nov vino una vez a ver a Gnédich, borracho como era su costumbre,
harapiento y desgrefiado. Gnédich se puso a hacerle exhortaciones. Conmovido, Mil6nov
empezé a llorar vy, sefialando el cielo, dijo: «Alli, alli hallaré recompensa por todos mis
sufrimientos...» «Mi hermano» —Ile replicé Gnédich—, «mirate en el espejo: ¢te van a dejar
entrar ahi?».

(XX1)

Jeréaskov respetaba mucho a Kostrov y preferia su talento al suyo propio. Eso honra mucho
su corazén y su gusto. Kostrov vivio algin tiempo en casa de Jeraskov, quien no lo dejaba
emborracharse. Kostrov se cansé de eso. Un dia desapareci6. Se lanzaron a buscarlo por todo
Moscli y no lo hallaron. De repente Jeraskov recibié de él una carta enviada desde Kazan.
Kostrov le daba las gracias por todas sus bondades, pero, escribia el poeta, la libertad es para mi

10 A'S. Pushkin, Polnoe sobranie sochinenii, t. 1, pag. 99.

| ubok: xilografia popular en madera de tilo. [N. del T.]

12 Cfr. I. M. Lotman y B. A. Uspenski, «O semioticheskom mejanizme kul’tury», Trudy po znakovym sistemam, t. 5,
Tartu, 1971.
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lo méas precioso. [...] Cuando llegaban los dias de festejos, buscaban a Kostrov por toda la
ciudad para que compusiera versos, y de costumbre lo hallaban en la taberna o en casa del
sacristan, un gran borracho, con el cual tenia una estrecha amistad.

(XLVI11)

Sumardkov respetaba mucho a Barkov como critico instruido y agudo y siempre le exigia su
opinién a proposito de sus obras. Barkov vino una vez a ver a S[umarékov]. «jSumarékov, gran
hombre! jSumardkov, el poeta ruso ndmero uno!» —Ile dijo. Regocijado, Sumarékov mandé
inmediatamente que le sirvieran vodka, y eso era justamente lo que queria Barkov. Se
emborrachd bien. Y, al salir, le dijo: «Alexandr Petrévich, te menti: el poeta ruso nimero uno
soy yo, el nimero dos es Lomondsov, y ti no eres mas que el ndmero tres». Sumardkov por
poco lo mata®™.

No es dificil notar que, en todos estos apuntes que conservan claros rasgos de leyenda oral, la
imagen del poeta elevado (Sumarékov — Jeraskov — Gnédich) es una y esta contrapuesta a su
antipoda (Barkov — Kostrov — Milénov). Al mismo tiempo, el doble «bajo» posee rasgos del
hermano menor de los cuentos fantasticos populares: a pesar de su posicion despreciada, es mejor
gue su «antipoda» de alto rango y lo vence (constituye una excepcion el episodio con Mildénov en
que la funcion de bromista ingenioso es entregada a Gnédich, y el discurso patético, a Milénov).

Como en la mayoria de los epos cuentisticos, la victoria consiste en una frase ingeniosa: el
héroe del «fondo» es mas libre en su conducta. No por casualidad la iniciacion en el «fondo» de la
cultura (cfr. el papel de los bastidores teatrales, los gitanos, la bohemia artistica, la «libertad
campestre» —Ilas salidas periddicas «al seno de la naturaleza»: a la hacienda en el caso del habitante
de la ciudad que era terrateniente, a la casa de campo en el caso del habitante de la ciudad que era
funcionario—) es percibida como una liberacion de cierto sistema de prohibiciones, un traslado a la
esfera de otra conducta, mas libre. Puesto que la alta cultura se concibe a si misma como el dominio
de la m&xima organizacion, la literatura del «fondo» se le presenta como esfera de libertad, dominio
de una reducida convencionalidad, lo cual puede interpretarse como sinceridad, naturalidad, y
obtener la cualidad de un superior atractivo (cfr. la comparacion de la cancion gitana y la dpera en
«Cadaver viviente» de L. Tolstoi).

Puesto que a veces los principios de organizacion de la literatura del «fondo» son normas que
en la precedente etapa historica eran propias de la literatura cimera, pueden presentarse curiosas
paradojas historicas. Asi, en las décadas de 1830 y 1840 el «fondo» literario estaba representado por
el romanticismo, es decir, por el sistema estético que en principio tenia una actitud negativa hacia la
literatura masiva y estaba orientado a lo excepcional y lo «genial». Al mismo tiempo, la «cima»
literaria estaba representada por la escuela natural (y mas ampliamente: gogoliana) con su
orientacion a la «narrativa de entretenimiento» y la masividad. La «cima» escogié para si
conscientemente como modelo las formas genéricas que se valoraban como pertenecientes al
«fondo» literario (cfr. la afirmacion de Belinski de que un defecto de la literatura rusa es que,
teniendo escritores geniales, no tiene narrativa de entretenimiento [belletristika], y la apelacion de
los principales literatos al género del ocherk), y el «fondo» se modelé a si mismo por el patrén de la
«cimeridad» (cfr. la conducta marcadamente prosaica de Pechorin y la sublime de Grushnitski).

El mecanismo de la vida literaria viva supone la presencia y la lucha de esas dos tendencias. La
victoria de una de ellas significaria el estancamiento de la literatura como un todo. Si nos hemos
detenido més detalladamente en la correlacion entre la «cima» y el «fondo» de la literatura no ha
sido, en modo alguno, porque éste sea el Unico o siquiera el mas importante de los mecanismos de
oposicién binaria de la organizacion interna de la literatura. No menos esencial es la oposicion
«propio — ajeno»: el sistema «propio» sincronicamente organizado de la cultura experimenta

¥ A S. Pushkin, op. cit, t. 12, pags. 159-170. (Cfr. también el fragmento «Barkov zasporil odnazhdy s
Sumarokovyms.)
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constantemente una accion perturbadora no sélo de parte de la realidad, sino también de otras
culturas. Aqui es posible la irrupcion de textos aislados (en este estadio del contacto la cultura ajena
es percibida como cadtica, no poseedora de su propia organizacion), la recepcién del sistema de los
textos ajenos; sin embargo, este sistema se construye en las entrafias de la cultura propia con arreglo
al principio de asimilacién u oposicion a €l (por ejemplo, el «Coro sobre el mundo invertido», en el
que la vida «en ultramar» es una imagen satirica de la vida invertida especularmente en Rusia; la
aguda critica de Occidente, tan caracteristica de muchos publicistas rusos de la Rusia del siglo XIX,
estd ligada en considerable medida al hecho de que la construccion de la utopia de un «mundo
invertido» precedi6 al conocimiento del Occidente burgués real). Por ultimo, comienza una
interaccién con el sistema de la cultura ajena. Pero, puesto que, como hemos visto, la literatura, en
principio, no es monofacética, del repertorio presentado por la cultura que se recibe se pueden hacer
también las mas diferentes elecciones.

Asi pues, también agqui nos encontramos, no con una suma inmavil de textos colocados en los
estantes de una biblioteca, sino con conflictos, tension, «juego» de diferentes fuerzas organizadoras.

Podriamos detenemos en esa tension interna que es creada en la literatura de la Edad Moderna
por la coexistencia simultdnea de los versos y la prosa, por los diversos tipos de repulsiones y
asimilaciones que se producen entre ellos. Pero eso ya se ha hecho a menudo. La creacion de una
lista exhaustiva de las oposiciones propias de la literatura como mecanismo Unico es una tarea del
futuro. Pero esa tarea ya es realizable y, mas aun, es vitalmente actual: sin su realizacién son
imposibles la comparacion tipolégica de las literaturas y la construccién de una historia de la
literatura mundial. Sin embargo, el cumplimiento de esta tarea no es el objetivo del presente trabajo,
cuyos propositos son mucho mas modestos. Hemos tratado de mostrar que la literatura como un
todo dindmico no puede ser descrita en los marcos de una sola ordenacién. La literatura existe como
una determinada multiplicidad de ordenaciones, cada una de las cuales organiza sélo una u otra
esfera de ella, pero aspira a extender el dominio de su influencia lo mas ampliamente posible. En
«vida» de tal o cual etapa histérica de la literatura, la lucha de esas tendencias constituye la base de
lo que hace posible expresar en la literatura los intereses de las diferentes fuerzas sociales, la
contienda de las concepciones morales, politicas o filosoficas de la época.

Cuando comienza un nuevo momento historico, el caracter activamente modelizante de la
literatura se manifiesta, en particular, en que ésta crea activamente su pasado, escogiendo de la
multiplicidad de las organizaciones del ayer una sola y canonizandola (asi el Renacimiento escogio
una Antigliedad simplificada). Este proceso es facilitado por el hecho de que cada una de las
tendencias en lucha afirma, por moviles polémicos, su propia universalidad. En el proceso de
semejante canonizacion por la ciencia historica, los textos mismos se transforman, puesto que en la
literatura del ayer existian como partes de un conjunto, elementos de un mecanismo, y ahora se
vuelven Unicamente representantes de una época.

Sin embargo, comienza una nueva etapa historica de la cultura, y los cientificos de las
siguientes generaciones descubren un nuevo rostro de los textos al parecer hace mucho estudiados,
asombréndose de la ceguera de sus predecesores y sin ponerse a pensar en qué diran sobre ellos
mismos los siguientes estudiosos literarios. Entretanto, esa sorprendente capacidad de los textos
artisticos de dar material para continuos nuevos descubrimientos deberia atraer la atencién, puesto
que en ella se manifiestan algunos rasgos esenciales de la organizacion de la literatura como
mecanismo sincronico.
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El arte candnico como paradoja informacional®

En la poética histérica se considera establecido que hay dos tipos de arte. Partimos de esto
como de un hecho demostrado, puesto que confirman esa idea un abundante material historico y una
serie de consideraciones tedricas. Un tipo de arte esta orientado a los sistemas candnicos (el «arte
ritualizado», el «arte de la estética de la identidad»), y el otro, a la violacion de los canones, a la
transgresion de las normas prescritas de antemano. En el segundo caso, los valores estéticos surgen,
no como resultado del cumplimiento del indicador de una norma, sino como consecuencia de las
transgresiones del mismo.

A veces se ha puesto en duda la posibilidad de la existencia de un arte «extracanénico». Al
hacerlo, se sefialaba que los objetos Unicos, que no se repiten, no pueden ser comunicativos, y que
toda «individualidad» e «irrepetibilidad» de las obras de arte surge como resultado de la
combinacion de un nimero relativamente pequefio de elementos completamente estandarizados. Y
en lo que concierne al «arte canénico», arte orientado al cumplimiento de las reglas y los
indicadores de normas, su existencia es un hecho tan evidente y, diriase, bien estudiado, que a los
investigadores a veces se nos escapa el caracter paraddjico de uno de los principios basicos de
nuestro enfoque del mismo.

Se supone que es del todo evidente que un sistema que sirve a la comunicacién, que tiene un
Iéxico limitado y una gramatica normalizada, puede ser equiparado a la lengua natural y estudiado
por analogia con ésta. Asi surgi6 la tendencia a ver en los tipos canoénicos de las artes analogos de
las lenguas naturales.

Como han sefialado numerosos investigadores, existen épocas culturales enteras (entre ellas
catalogan, por ejemplo, la era del folclor, el Medioevo y el clasicismo) en que el acto de la creacion
artistica consistia en el cumplimiento de las reglas, y no en su violacion. En méas de una ocasion se
ha descrito este fendmeno (con respecto al Medioevo ruso, por ejemplo, en los trabajos de D. S.
Lijachov). Es més: precisamente en el estudio de los textos de este tipo la descripcion estructural
logré sus éxitos més notables, puesto que a ellos, segin parece, se les pueden aplicar en la mayor
medida los procedimientos del analisis del texto linguistico general.

El paralelo con las lenguas naturales parece enteramente oportuno en este caso. Si suponemos
que hay tipos especiales de arte que estan totalmente orientados a la realizacion del canon, tipos
especiales de arte cuyos textos son la realizacién de reglas preestablecidas y cuyos elementos
significativos son elementos de un sistema canonico dado de antemano, entonces es completamente
natural equipararlos al sistema de la lengua natural, y los textos artisticos que se crean en ese caso, a
los fendmenos del habla (en la oposicién saussureana «lengua — habla»).

! «Kanonicheskoe iskusstvo kak informatsionnyi paradoks», en la recopilacién Problemy kanona v drevnem i
srednevekovom iskusstve. Azii Afriki, Moscl, Nauka, 1973, pags. 16-22. Reproducido en I. M. L, Izbrannye staz’i, Tallin,
Alexandra, 1992, t. 1. paginas 243-247. [N. del T.]
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Entretanto, este paralelo —al parecer, tan natural— genera determinadas dificultades: el texto
en una lengua natural se realiza con una completa automatizacion del plano de la expresion —el
cual, para los participantes del trato mediante el lenguaje, carece de todo interés independiente — y
la méxima libertad del contenido del enunciado. Los textos artisticos pertenecientes a la estética de
la identidad, desde este punto de vista se construyen con arreglo al principio diametralmente
opuesto: en ellos el campo del mensaje se canoniza al maximo, y la «lengua» del sistema conserva
su caracter no automatizado. En vez de un sistema con un mecanismo automatizado (y por eso
imperceptible) capaz de transmitir casi cualquier contenido, ante nosotros se halla un sistema con un
campo fijado de contenido y un mecanismo que conserva el caracter no automatico, o sea, que es
percibido constantemente en el proceso del trato.

Cuando hablamos de arte, particularmente del arte del asi llamado tipo ritualizado, lo primero
gue salta a la vista es que el campo del mensaje esta fijado. Si en la lengua rusa, china o cualquier
otra se puede hablar de cualquier cosa, en el lenguaje de los cuentos de hadas se puede hablar
solamente de determinadas cosas. Aqui resulta completamente distinta la proporcion de
automatizacion de la expresion y del contenido.

Es mas: mientras que los hablantes en la lengua natal, que la emplean sin errores,
correctamente, no la notan, mientras que ella esta completamente automatizada y la atencion esta
concentrada en la esfera del contenido, en el dominio del arte no puede producirse una
automatizacion del sistema codificador. De lo contrario, el arte dejara de ser arte. Ocurre, pues, una
cosa muy paraddjica. Por una parte, realmente tenemos un sistema que recuerda mucho la lengua
natural y es atestiguado por un enorme nimero de textos, un sistema con un tipo canonizado estable
de codificacién, y por otra, ese sistema se porta de una manera extrafia: no automatiza su lenguaje y
no posee libertad de contenido.

Asi se produce una situacién paraddjica: con una semejanza, diriase, completa entre el esquema
comunicacional de la lengua natural y el de la «poética de la identidad», el funcionamiento de los
sistemas tiene un caréacter diametralmente opuesto. Esto hace suponer que el paralelo entre los tipos
de comunicacion lingiisticos generales y el esquema comunicativo, por ejemplo, del folclor, no
agota algunas formas esenciales de la organizacion artistica de esas variedades de las artes.

¢Como, pues, puede ocurrir que un sistema compuesto de un ndmero limitado de elementos
con tendencia a la estabilizacidn maxima de los mismos y con rigidas reglas de combinacion
tendientes al canon, no se automatice, es decir, conserve la informatividad como tal? La respuesta
s6lo puede ser una: al describir una obra del folclor, de la literatura medieval, o cualquier otro texto
basado en la «estética de la identidad», como una realizacién de ciertas reglas, sacamos una sola
capa estructural. Del campo visual, por lo visto, escapan las acciones de los mecanismos
estructurales especificos que aseguran la desautomatizacion del texto en la conciencia de los
oyentes.

Imaginemos dos tipos de mensajes: uno, una nota; el otro, un pafiuelo con un nudito hecho para
acordarse de algo. Ambos estan destinados a una lectura. Sin embargo, la naturaleza de la «lectura»
sera profundamente peculiar en cada caso. En el primero, el mensaje esta encerrado en el propio
texto y puede ser extraido de él por completo. En el segundo, el «texto» s6lo desempefia una
funcion mnemotécnica. Debe recordar lo que el que recuerda sabe hasta sin ese texto. En este caso,
es imposible extraer el mensaje del texto.

El pafiuelo con el nudito puede ser comparado con muchas especies de textos. Y aqui es preciso
recordar no solo la «carta hecha en cuerda», sino también los casos en que el texto graficamente
fijado no es mas que un peculiar asidero para la memoria. Desempefié ese papel el aspecto de las
paginas del Salterio para los sacristanes analfabetos del siglo XVIII, que leian los salmos de
memoria, pero sin falta mirando al libro. Segin el autorizado testimonio del académico 1. I.
Krachkovski?, en virtud de las particularidades del modo de escribir los elementos de lenguaje

2 Koran, trad. y coment. de I. I. Krachkovski, Moscu, 1963, pag. 674.
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[grafika], la lectura del Corén en determinadas etapas de su historia suponia el conocimiento previo
del texto. Pero, como veremos mas adelante, es preciso ampliar considerablemente el circulo de
semejantes textos.

La recordacion no es mas que un caso particular. Entrard en una clase méas vasta de mensajes en
los que la informacion no estara contenida en el texto ni, correspondientemente, sera extraida de él
por el receptor, sino gque, por una parte, se hallard fuera del texto, pero, por otra, demandara la
presencia de determinado texto como condicion indispensable para su manifestacion.

Se pueden examinar dos casos de aumento de la informacion que posee tal o cual individuo o
colectividad. Uno es la recepcion de afuera. En este caso, la informacién es elaborada en alguna
parte afuera y es transmitida en un volumen constante al receptor. El segundo se organiza de otro
modo: de afuera se recibe s6lo una determinada parte de la informacion, que desempena el papel de
un excitante que provoca el incremento de la informacién dentro de la conciencia del receptor. Este
autoincremento de la informacion, conducente a que lo amorfo en la conciencia del receptor se
vuelva organizado estructuralmente, denota que el destinatario desempefia un papel mucho mas
activo que en el caso de la simple transmision de determinado volumen de informaciones.

En el caso en que estamos ante la recepcion de un excitante informativo, éste es, por lo regular,
un texto rigurosamente regulado que contribuye a la autoorganizacion de la persona que recibe. Las
reflexiones hechas con el acompafiamiento del ruido de las ruedas, de una musica acompasada,
ritmica; el estado de animo contemplativo provocado por la observacién de motivos decorativos
regulares o de dibujos geométricos completamente formales; la accion fascinante de las repeticiones
verbales: todos esos son los ejemplos mas sencillos de ese género de aumento de la informacion
interna bajo la influencia de la accion organizadora de la informacion externa.

Podemos suponer que en todos los casos relacionados con el arte perteneciente a la «estética de
la identidad» tropezamos con manifestaciones complicadas de ese mismo principio.

La paradoja que antes hemos sefialado halla entonces una explicacion. Al comparar el folclor y
el arte medieval, por una parte, y la poética del siglo XIX, por otra, resulta claro que en esos casos el
texto graficamente fijado tiene relaciones diferentes con el volumen de informacién encerrado en la
obra. En el segundo caso, —por analogia con los fendmenos de la lengua natural— encierra toda la
informacién de la obra (del mensaje); en el primero, sélo una parte insignificante de ella. Aqui el
caracter superordenado del plano de la expresién conduce a que el vinculo entre la expresion y el
contenido pierda la univocidad inherente a las lenguas naturales y empiece a construirse segun el
principio del nudito y el recuerdo ligado a éste.

El receptor de una obra del siglo XIX es ante todo un oyente: esta orientado a recibir
informacién de un texto. El receptor del mensaje artistico folclérico (y también del medieval) s6lo
esta colocado en condiciones favorables para prestarse oidos a si mismo. No es sélo un oyente, sino
también un creador. A esto precisamente est ligado el hecho de que un sistema tan canonico no
pierda la capacidad de ser informacionalmente activo. El oyente del folclor recuerda més bien al
oyente de la pieza musical, que al lector de la novela. La literatura fue generada no sélo por la
aparicion de la escritura, sino también por la reestructuracion de todo el sistema del arte segun el
modelo del esquema del trato lingistico general.

Asi pues, en un caso la «obra» es igualada al texto graficamente fijado: tiene fronteras firmes y
un volumen relativamente estable de informacion; en el otro, el texto fijado graficamente o de otra
manera no es mas que la parte méas perceptible sensorialmente de la obra, pero no la fundamental.
La obra requiere de una interpretacion complementaria, de una insercién en algin contexto
considerablemente menos organizado.

En el primer caso el impulso formopoyético consiste en la equiparacion del sistema semiotico
dado a una lengua natural; en el segundo, a la musica.

En estos dos tipos de construccion de los textos artisticos, la correlacion entre la obra de arte y
la realidad que la interpreta tiene un caracter esencialmente diferente: mientras que en la poética de
tipo realista la identificacion del texto y la vida presenta la complejidad minima (la mayor tension
creadora la requiere la creacidn del texto), en aquellas obras de la «estética de la identidad» en que
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ocurre tal identificacion (el texto puede estructurarse también como construccion puramente
sintagmatica que supone s6lo una interpretacion semantica facultativa, no mas obligatoria que, por
ejemplo, las imagenes visuales en la musica que no es de programa)?, esa identificacion representa
el acto més creador y puede estructurarse con arreglo al principio de la méxima desemejanza o de
cualesquiera otras reglas de interpretacion, establecidas solamente para el caso dado.

Asi pues, mientras que el texto descanonizado actla como una fuente de informacion, el
canonizado actlla como un excitante de ésta. En los textos organizados segun el modelo de la lengua
natural, la estructura formal es un eslabon mediador entre el destinador y el destinatario.
Desempenia el papel de canal por el que se transmite la informacion. En los textos organizados
segun el principio de la estructura musical, el sistema formal representa el contenido de la
informacion: ésta es transmitida al destinatario y reorganiza de una manera nueva la informacion
gue ya hay en la conciencia de éste, recodifica la personalidad del mismo.

De esto se deriva que, al describir los textos canonizados sélo desde el punto de vista de su
sintagmatica interna, sacamos una capa extraordinariamente esencial, pero no la Unica, de la
organizacion estructural. Queda todavia la interrogante: ¢qué significaba el texto dado para la
colectividad que lo cred?, ;como funcionaba? Esta interrogante es tanto mas dificil cuanto que a
menudo es imposible responderla partiendo del texto mismo. Los textos del arte del siglo XIX
encierran en si mismos, por lo regular, indicaciones de su funcién social. En los textos del tipo
canonizado, por lo regular no hay tales indicaciones. Tenemos que reconstruir la pragmatica y la
semantica social de esos textos exclusivamente sobre la base de fuentes externas con respecto a
ellos.

Cuando se esta resolviendo la cuestion sobre de donde surge la informacién en los textos cuyo
sistema completo es, por convenio, predecible (porque precisamente el aumento de la predecibilidad
constituye una tendencia de los textos canonizados), es preciso tomar en cuenta lo siguiente:

En primer lugar, se deben distinguir los casos en que la orientacion al canon no pertenece al
texto como tal, sino a nuestra interpretacion de éste.

En segundo lugar, se debe tomar en cuenta que entre la estructura del texto y la interpretacién
de esa estructura en el metanivel del contexto cultural general puede haber divergencias esenciales.
No solo los distintos textos, sino también las culturas enteras pueden interpretarse como orientados
al canon. Pero, en este caso, la rigurosidad de la organizacion en el nivel de la autointerpretacion
puede ser compensada por una avanzada libertad en el nivel de la construccion de los textos
particulares. La discrepancia entre la autointerpretacion ideal de la cultura y la realidad textual de
ésta deviene en ese caso una fuente complementaria de informacion.

Asi, por ejemplo, los textos del fundador del movimiento ruso de la staroobriadchestvo®, el
protopope Avvakum, son interpretados por él mismo como orientados al canon. Es mas: la lucha
por una cultura que se estructurara como cumplimiento de un riguroso sistema de reglas dadas de
antemano, constituia su programa de vida y su programa literario. Sin embargo, los textos reales de
Avvakum se estructuran como violaciones de las reglas y canones de la literatura. Esto les permite a
los investigadores, colocando la obra en diferentes contextos de un plano més general (a veces
bastante arbitrariamente), interpretarla ora como la de un «tradicionalista», ora como la de un
«innovador».

Podemos mencionar otro ejemplo. EIl régimen estatal de Pedro | se consideraba a si mismo
regular. La época planted la exigencia de un «Estado regular» y los ideales de la maxima
normalizacion de todo el régimen de vida. El Estado fue reducido a una determinada formula y a

% La musica de programa (musique & programme) es aquella que se propone ilustrar un tema preciso. [N. del T.]
* (Del ruso «staryi obriad», viejo ceremonial) corriente religiosa representada por una serie de sectas que surgieron

como resultado del cisma eclesiastico en la Rusia del siglo XVII y que aspiraban a conservar viejas reglas eclesiasticas y
regimenes de vida conservadores (S. 1. Ozhegov, Slovar’ russkogo iazyka, Moscu, Sovetskaia Entsiklopediia, 1973). [N.
del T.]
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unas determinadas relaciones numéricas hasta en los proyectados canales de la Isla de Vasiliev (que
asi y todo no fueron construidos), hasta en la tabla de los rangos®. Pero es que si del nivel de la
autoevaluacién del régimen estatal de Pedro | pasamos al nivel de la actividad administrativa, nos
tropezaremos con algo diametralmente opuesto a la regularidad. Pues ni aun asi se cre6 siquiera un
Codigo, mientras que en la Rusia anterior a Pedro | los cddigos [sudebniki] se componian
facilmente. El régimen estatal posterior a Pedro | no cre6 ninguna codificacion juridica. Lo Unico
que se cred fue el Codigo, una edicion en muchos tomos —un precedente que debia sustituir al
sistema codificado ausente.

Asi pues, se debe tener en cuenta que la autoevaluacién de una cultura como cultura orientada a
la codificacion no siempre es objetiva. También hay que tener en cuenta que el metanivel y el nivel
del texto a veces tienden a coincidir, a la equivalencia de la correlacion, y a veces todo lo contrario.

El arte candnico desempefia un enorme papel en la historia general de la experiencia artistica de
la humanidad. Dudo gue tenga sentido considerarlo como cierto estadio inferior o ya dejado atras. Y
tanto mas esencial es plantear la cuestion de la necesidad de estudiar no s6lo su estructura
sintagmatica interna, sino también las fuentes de informatividad ocultas en él, que le permiten a un
texto en el que, diriase, todo es conocido de antemano, devenir un poderoso regulador y constructor
de la persona y la cultura humanas.

® Lista de rangos introducida por Pedro I. [N. del T.]
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Literatura y mitologia®

(con ZARA G. MINTS)

La correlacion entre la literatura escrita y la mitologia, el grado de proximidad de éstas y su
tendencia al acercamiento o al alejamiento constituyen una de las caracterizaciones fundamentales
de todo tipo de cultura. El trato constante entre esos dos dominios de la actividad cultural,
observable en toda la extension historica accesible a nuestro estudio, puede transcurrir de manera
directa, en la forma de «trasvase» del mito a la literatura (menos estudiado, y sin embargo
indiscutible, es el proceso inverso —Ila penetracion de la literatura en la mitologia—,
particularmente notable en la esfera de la cultura masiva del siglo XX, pero observable también
antes, en las épocas del romanticismo y del barroco y en capas culturales mas antiguas) y de manera
mediata: a través de las artes plasticas, del ritual, y, en los Gltimos siglos, a través de las
concepciones cientificas de la mitologia, las doctrinas estéticas y filosoficas, y la folcloristica. La
interaccion entre la literatura como hecho de orden artistico y el mito, para el cual la funcion
estética no es mas que uno de sus aspectos, tiene lugar de manera particularmente activa en la esfera
intermedia del folclor. La poesia popular, por su tipo de conciencia, tiende al mundo de la
mitologia, pero, como fenémeno de arte, se adhiere a la literatura. La doble naturaleza del folclor
hace de él, desde este punto de vista, un mediador cultural, y las concepciones cientificas del
folclor, al devenir un hecho de cultura, ejercen una extraordinaria influencia sobre los procesos que
nos interesan.

La correlacion entre el mito y la literatura artistica (escrita) puede ser examinada en dos
aspectos: evolutivo y tipoldgico.

El aspecto evolutivo establece la idea del mito como un determinado estadio de la conciencia,
que precedid histéricamente al surgimiento de la literatura escrita, la cual lo releva en el sentido
estadial y cronoldgico-real. Por eso, desde este punto de vista, la literatura sélo tiene trato con
formas destruidas, vestigiales, del mito y contribuye activamente ella misma a esa destruccion. El
mito penetra en los textos literarios artisticos en la forma de trozos de los que no se ha tomado
conciencia, que han perdido ya su significado inicial, que son imperceptibles para el propio autor y
solo reviven bajo la mano del investigador. Desde este punto de vista, el mito y la literatura (en
igual medida, y en general, el arte de las épocas «histéricas») estan sujetos Unicamente a
contraposicién, y no a confrontacion, puesto que nunca coexisten en el tiempo. La aplicacion de la
idea hegeliana de la triada a la concepcion estadial generd la idea de un tercer estadio, en el cual se
realizara la sintesis en la forma de un «arte mitoldgico» de la contemporaneidad. Esta idea, que se

! «Literatura i mifologuiia», en Semeiotiké Trudy po znakovym sistemam, nim. 13, Tartu RiiklikU Ulikooli
Toimetised, Tartu, 1981, pags. 35-55. [N. del T.]
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remonta a Wagner, ha ejercido una influencia extraordinariamente fuerte en las teorias estéticas y el
arte del siglo XX.

El aspecto tipoldgico supone la revelacidn de la especificidad de cada uno de esos fenémenos
sobre el fondo del sistema opuesto. En este caso, tanto la mitologia, con el arte que surge sobre su
base, por una parte, como la cultura de la época de la escritura, con el arte perteneciente a ella, por
la otra, son concebidas como mundos culturales independientes, inmanentemente organizados desde
el punto de vista estructural. El enfoque tipolégico no revela rasgos distintivos sueltos, sino el
principio mismo de la organizacion y funcionamiento de éstos en el contexto social de la sociedad
humana, la orientacién del papel organizador con respecto a la persona y a la colectividad.

S6lo se pueden conseguir resultados fructiferos cuando se recuerda que a cada uno de esos
enfoques le corresponde Unicamente un determinado aspecto del objeto que es modelizado, el cual
en su complejidad real encierra la posibilidad de ambos modos de modelizacién cientifica (y,
probablemente, también de una serie de otros). Es mas: puesto que todo objeto cultural s6lo puede
funcionar a condicién de que su mecanismo sea heterogéneo y semi6ticamente poligloto, la
modelizacion cientifica debe incluir una esencial multiplicidad de constructos descifrantes. Desde
este punto de vista, es posible imaginarse la «mitologia» y la «literatura», no como dos formaciones
que nunca estan presentes conjuntamente en una misma unidad de tiempo, que se suceden y que
solo se pueden confrontar en la cabeza del investigador, sino como dos tendencias complementarias,
cada una de las cuales supone desde tiempos inmemoriales la presencia de la otra y s6lo en
contraste con ella toma conciencia de si misma y de su especificidad. Entonces el «estadio
mitolégico» se presenta ante nosotros no como un periodo de ausencia de «literatura» (es decir, de
fendmenos que tipoldgica y funcionalmente son del mismo género que nuestro concepto de
«literatura»), sino como un tiempo de dominacion absoluta de la tendencia mitolégica en la cultura.
En este periodo los portadores de la cultura la describiran para si en términos y conceptos de un
metalenguaje elaborado sobre la base de la mitologia, como resultado de lo cual los objetos no
mitolégicos desapareceran de su descripcién. Mientras que tal cuadro tiene un caracter hipotético, el
opuesto se halla casi ante nuestros ojos: la ciencia positivista del siglo XIX pensaba que a la
mitologia se la debia buscar Unicamente en los pueblos arcaicos o en el pasado remoto, al tiempo
gue no la veia en la cultura europea contemporanea, puesto que el metalenguaje escogido por ella
daba la posibilidad de examinar exclusivamente textos «cultos» escritos. Y si profundizamos en el
tiempo cien afios mas, veremos que la conciencia europea de la época del racionalismo se
absolutizo6 a si misma en tal medida, que el mito era equiparado a la «ignorancia» y era eliminado
del todo como objeto de examen. Esto es tanto mas digno de atencidn, cuanto que precisamente el
siglo XVI11 europeo resulta una época extraordinariamente mitogena.

La contraposicién de la mitologia y la literatura es expresion de una de las oposiciones
estructuropoyéticas fundamentales de la cultura.

Podemos presentar un modelo idealizado de la cultura humana como un modelo de intercambio
y conservacion de informaciéon con dos canales, en el cual por uno de los canales se transmiten
comunicados discretos, y por el otro, comunicados no discretos (debemos subrayar que se trata de
un modelo ideal: en los textos de la cultura humana realmente existentes sélo podemos hablar de la
dominacion relativa de los principios de construccion discretos o no discretos). La constante
interferencia, la creolizacién y la traduccidn reciproca de textos de esos dos tipos le garantizan a la
cultura (junto con la transmision y la conservacion de la informacion) la posibilidad de cumplir su
tercera funcion fundamental: la elaboracion de nuevos comunicados.

Los textos discretos se descifran con la ayuda de cédigos basados en el mecanismo de las
semejanzas y las diferencias y de las reglas de despliegue y repliegue del texto. Los textos no
discretos se descifran sobre la base del mecanismo del iso- y el homeomorfismo, en lo cual
desempefian un papel enorme las reglas de la identificacion directa, cuando dos textos diferentes
desde el punto de vista del desciframiento discreto son considerados no como semejantes en algin
respecto, sino como un mismo texto. Desde este punto de vista, los mitos pueden ser incluidos entre
los textos en que domina el principio no discreto, mientras que en la literatura predominara el

130



cardcter discreto. Sin embargo, en ambos casos el caracter discreto y el no discreto s6lo desempefian
el papel de cierta base estructural, que en una serie de casos puede, en una capa secundaria,
convenirse en su contrario (asi, en la poesia la capa primaria —la lengua natural— es claramente
discreta, pero de ella, como de un material, se crea la totalidad artistica secundaria, vinculada a una
brusca elevacion del papel de los elementos no discretos de la construccion).

Una propiedad del mito por todos reconocida es su subordinacion a un tiempo ciclico: los
acontecimientos no tienen un despliegue lineal, sino que sélo se repiten eternamente en cierto orden
dado, mientras que los conceptos de «principio» y «fin», en esencia, no son aplicables a ellos. Asi,
por ejemplo, la idea de que es «natural» empezar una narracion por el nacimiento del personaje
(dios, héroe) y terminarla con su muerte, asi como, en general, el destacar el lapso entre el
nacimiento y la muerte como un segmento significativo, pertenecen enteramente a la tradicion no
mitolégica. En el mito se puede empezar la narracién tanto por la muerte y el entierro, que es
equiparado a la siembra de un grano en la tierra, como por el nacimiento (la salida del germen de la
tierra). La cadena muerte — trizna’> — entierro (despedazamiento, devoramiento, soterramiento,
toda entrada de un cuerpo muerto o de una parte de €l en un espacio cerrado y oscuro
entrada del grano en la tierra = entrada del semen masculino en la mujer, o sea, el acto de la
concepcién) — nacimiento (=renacimiento) — florecimiento — decadencia — muerte — nuevo
nacimiento (= renacimiento, renovacion), puede ser contada a partir de cualquier punto, y, en igual
medida, todo episodio supone la actualizacion de toda la cadena. La narracion de tipo mitol6gico no
se construye segun el principio de la cadena, como es tipico del texto literario, sino que se enrolla,
como un repollo, en el que cada hoja repite con ciertas variaciones todas las demas, y la repeticion
infinita de un mismo nudcleo de sujet profundo se enrolla en un todo abierto a nuevos crecimientos.
El principio del isomorfismo, llevado al limite, reducia todos los sujets posibles al Sujet Unico, que
era invariante para todas las posibilidades mitonarrativas y para todos los episodios de cada uno de
ellos. Seria posible remitirse al bien conocido hecho del isomorfismo entre las ceremonias nupciales
y las funerarias en una serie de pueblos (tras esto se halla el isomorfismo entre la muerte y el
nacimiento, puesto que cada uno de esos actos es considerado como un momento dual de muerte-
concepcion y resurreccién-nacimiento)?®, o a la observacion de S. M. y N. L Tolstoi (en material de
Polesia) sobre el isomorfismo entre la estructura del ritual diario y la del ciclo del calendario y entre
las de ambos y la del ciclo del afio en su totalidad. Este mismo principio conducia a que en el nivel
del codigo mitoldgico toda la variedad de los roles sociales en la vida real «se enrollara» —en el
caso ideal— en un Unico personaje. Aquellas propiedades que en un texto no mitoldgico intervienen

2 En los antiguos eslavos: actos ceremoniales y banquete en memoria del difunto. [N. del T.]

% En relacion con esto, el padre-hijo se presenta como el Gnico ser que ha muerto y renacido, y como contraparte del
cual interviene la esposa-madre; cfr. la identificacion del marido y el hijo en un himno matrimonial védico:

iDale a ella diez hijos!
jConvierte al mando en el onceno!

(Rigveda, izbrannye guimny, traduccion, comentarios y articulo introductorio de T. la. Elizarénkova, Moscu, 1972,
pag. 212; cfr. T. la. Elizarénkova, A. la. Syrkin, K analizu indiiskogo svadebnogo guimna [Ragveda X, 85]», Trudypo
znakozym sistemam, 1, Tartu, 1965). Cfr. en Povesti vremennyjlet, cuando se expone la historia biblica, la frontera entre
los tiempos legendarios e historicos atraviesa asi: Ot sego nachasha oumirati synove pred’ ottsem’. Pred’ sim’ bo ne bé
oumiral’ syn’ pred’ ottsem’, no otets’ pred’ synom” (Pol. sobr. russkijktopisei, t. 1, Moscu, 1962, col. 92). Mientras que la
muerte del padre precede inevitablemente a la muerte del hijo (en la situacion no reducida la muerte del padre coincide
con la concepcion y precede al nacimiento del hijo), es evidente que ellos son un solo ser, pero si el padre puede
sobrevivir al hijo, tenemos ante nosotros una ruptura con la conciencia mitolégica, y la persona se identifica con el
individuo, y la vida, con el segmento de existencia entre el nacimiento y la muerte. El redactor de anales es cristiano, y
vence el concepto de la muerte mediante la esperanza de la resurreccion y la vida eterna (cfr. en Siovo o Zakone i
Blagodati de Tlarion: Vstani, nési umerl’, nést’ bo tilpo umréti’, vérovavshu y’, Jrista, zhivota vsemu miru”, en N. K
Gudzii, Jrestomatiiapo drezmei russkoi literature XI-X VII vekov, Moscl, 1952, pag. 32). A diferencia de esta opinion, el
mitologismo arcaico no vence la muerte, sino que niega ese concepto.
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como contrastantes y mutuamente excluyentes y se encaman en personajes enemigos, dentro de los
limites del mito pueden identificarse en una Unica imagen ambivalente.

La esfera de la narracion mitoldgica en el mundo arcaico estd rigurosamente limitada en el
espacio y en el tiempo, formando una estructura ritualizada, sumida en el mar de la existencia
practica cotidiana de la colectividad. Los textos que se creaban en cada una de esas esferas de la
actividad humana, eran profundamente distintos, tanto desde el punto de vista estructural como
desde el funcional. Los textos mitologicos se distinguian por un alto grado de ritualizacion y
narraban sobre el orden original del mundo, las leyes de su surgimiento y existencia. Los
acontecimientos de que se hablaba en esos cuentos, una vez que habian tenido lugar, se repetian
invariablemente en la invariable rotacion de la vida universal. Los participantes de esos
acontecimientos eran los dioses o los primeros hombres, los fundadores del linaje. Esos cuentos se
fijaban en la memoria de la colectividad con la ayuda del ritual, en el cual, probablemente, una parte
considerable de la narracion no se realizaba con los medios empleados para contar verbalmente,
sino por la via de la demostracion gestual, las representaciones ceremoniales y las danzas tematicas
acompariadas de canto ritual. En su forma inicial, el mito no se contaba, sino que se ejecutaba en la
forma de una compleja representacion dramatica ritual en la que la narracién verbal no era mas que
un componente particular.

Otro de los tipos de textos que eran creados por la colectividad concernia a la vida cotidiana.
Eran comunicados puramente verbales (desde luego, dentro de los limites del inevitable sincretismo
del trato verbal, gestual y mimico-entonacional que es caracteristico de la forma oral del discurso).
A diferencia de los textos de tipo mitoldgico, que narraban acerca de la ley —acerca de lo que
ocurrid una vez y desde entonces tenia lugar ininterrumpidamente, o sea, acerca del orden
«correcto» del mundo—, estos comunicados contaban sobre los excesos, sobre «lo incorrecto» —
sobre lo que ocurri6 una vez y no debia repetirse. Los comunicados de este género estaban
calculados para una percepcion instantanea, no habia necesidad de fijarlos en la memoria de la
colectividad. No obstante, si surgia la necesidad de recordar, de fijar en la conciencia de las
generaciones el recuerdo de algin exceso extraordinariamente importante —hazafia o crimen—, era
natural recurrir al aparato de memoria colectiva elaborado por el mecanismo de los textos
mitolégicos. En el plano de la expresion, eso conducia a una reorganizacion del comunicado sobre
la base del mecanismo sincrético del ritual; y en el plano del contenido, a la mitologizacién del
episodio histérico dado. En el curso de ese proceso de influencia mutua, ambos sistemas de partida
sufrian una profunda transformacién. Por una parte, el comunicado de la vida cotidiana (=
comunicado histérico, comunicado sobre asuntos humanos) se saturaba de elementos de
organizacion supralinguistica, se volvia no una cadena de palabras-signos, sino un signo unico,
complejamente organizado: un texto. Por la otra, el material mitoldgico, leido desde la posicion de
la conciencia de la vida cotidiana, se transformaba bruscamente: se introducian en él el caracter
discreto del pensamiento verbal, los conceptos de «principio» y «fin», la linealidad de la
organizacion temporal. Eso conducia a que las hipostasis del Personaje Unico dispuestas en
diversos niveles de la organizacion del mundo, empezaran a ser percibidas como imagenes
diferentes. Asi aparecieron los héroes tragicos o divinos y sus dobles comicos o demoniacos. La
destruccion de la conciencia isomérfica condujo a que todo personaje mitolégico Gnico pudiera ser
leido como dos 0 méas héroes hostiles entre si. Precisamente en este momento los héroes del mito
(que, en realidad, desde la posicion mitologica, son Un Héroe, y so6lo al ser recodificados en un
sistema discreto se convierten en una multitud de héroes) se hallaron en complejas relaciones
incestuosas o ligadas a asesinatos.

El resultado més evidente del despliegue lineal de los textos ciclicos fue la aparicion de los
personajes-dobles. Desde Menandro, el drama alejandrino y Plauto hasta Cervantes y Shakespeare y
—pasando por los romanticos, Gogol y Dostoievski— hasta las novelas del siglo XX se extiende la
tendencia a dotar al héroe de un compariero de viaje-sosia, y a veces incluso de todo un haz-
paradigma de comparfieros de viaje. Que en todos esos casos tenemos ante nosotros el despliegue de
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un Unico personaje, es un hecho que se puede demostrar con el ejemplo del esquema de las
comedias de Shakespeare. En La comedia de las equivocaciones:

héroes Antifocles Antifoles
de Efeso de Siracusa
criados Dro'mio Dromio
de Efeso de Siracusa

Puesto que ambos Antifocles y ambos Dromio son gemelos, y los criados y los sefiores viven
dos variantes de un mismo desarrollo de sujet, es evidente que tenemos ante nosotros la
desintegracion de una Unica imagen: los héroes homoénimos son el resultado de la desintegracion de
una Unica imagen con arreglo al eje de la sintagmatica, y los de nombre diferente, con arreglo al eje
paradigmatico. Al traducirlas de regreso al sistema ciclico, estas imagenes deben «plegarse»
formando una sola persona: la identificacion de los gemelos, por una parte, y de la pareja de los
dobles cémico y «noble», por la otra, conducirdn de manera natural a ello. La aparicion de los
personajes-dobles —resultado del desmenuzamiento de la imagen mitoldgica, en el curso del cual
los diferentes nombres del Unico se volvieron diferentes personas— creaba un lenguaje de sujet
mediante cuyos recursos se podia contar sobre los acontecimientos humanos y darles sentido a los
actos humanos.

La creacién de un dominio de convergencia de los textos mitoldgicos y los textos narrativos
historicos y de la vida cotidiana condujo, por una parte, a la pérdida de la funcién magico-sacra
propia del mito, y, por la otra, al desvanecimiento de las tareas directamente practicas que se les
habian atribuido a los comunicados del segundo género.

La intensificacion de la funcion modelizante y el aumento de la significacion estética, que antes
s6lo habia desempefiado un papel subalterno con respecto a las tareas sacras o practicas, condujeron
al nacimiento de la narracion artistica. Para comprender el sentido de esta convergencia, hay que
tener en cuenta que ambos impulsos iniciales —Ila vision continua-no-discreta del mundo y la
modelizacion verbal- discreta del mismo— poseen un enorme valor intelectual-cultural. La
importancia del segundo para la historia de la conciencia humana no requiere aclaraciones. Pero
tampoco el primero esté ligado exclusivamente a la mitologia, aunque precisamente en la mitologia
alcanz6 un enorme desarrollo y devino un factor de la cultura universal. Precisamente en la
conciencia de este tipo se elaboraron las ideas sobre los isomorfismos y otros morfismos, que
desempefiaron un papel decisivo en el desarrollo de la matematica, la filosofia y otras esferas del
saber tedrico. «Nada le proporciona mayor deleite al matematico que el descubrir que dos cosas que
él antes consideraba absolutamente diferentes, resultan matematicamente idénticas, isomorfas» —
escribe W. W. Sawyer, remitiéndose después a las palabras de Poincaré: «La matematica es el arte
de llamar cosas diferentes con un mismo nombre»*. Ultimamente se han realizado tentativas de
vincular la conciencia continua-no-discreta a la actividad del hemisferio derecho del encéfalo, y la
verbal-discreta, a la del izquierdo. A la luz de lo dicho, resulta claro que la influencia mutua de las
conciencias ciclica-continua y lineal-discreta se produce en todo el curso de la cultura humana y
constituye una particularidad del pensamiento de los hombres como tal. Eso hace que la influencia
del pensamiento mitoldgico sobre el 16gico y viceversa, asi como la convergencia de ambos en la
esfera del arte, sean un factor constante de la cultura humana. Ese proceso transcurre de manera
diferente en las diversas etapas histdricas de ésta, puesto que en diversas épocas culturales el peso

AW, W. Sawyer, Preliudiia k matematike, Moscu, 1965, pag. 16.
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de cada uno de los tipos de conciencia es diferente. De manera muy aproximativa podemos decir
que en la época anterior a la escritura dominaba la conciencia mitolégica (y, en general, la ciclica-
continua), mientras que en el periodo de las culturas con escritura ella se vio casi aplastada en el
curso del impetuoso desarrollo del pensamiento I6gico-verbal discreto.

Se pueden distinguir cuatro momentos en la historia de la influencia de la mitologia sobre el
arte: 1) La época de la creacion de los epos; 2) El surgimiento del drama; 3) El surgimiento de la
novela; 4) El nacimiento del cine artistico. El primer caso y el tercero son un traslado de modelos
mitolégicos al mundo discreto del arte verbal, como resultado de lo cual surge la narracion verbal
(en el primer caso todavia ligada a la declamacion recitativa, y en el tercero, en forma pura). El
segundo caso y el cuarto estdn ligados a la conservacion del lenguaje no discreto de los
movimientos corporales, a la representacion actuada [igrovoe], a la tendencia a la sintesis de
muchos canales; es decir, conservan elementos del ritual mitonarrativo, aunque, al entrar en sintesis
con el arte verbal desarrollado, le conceden un puesto importante a la narratividad discreta. Asi
pues, el epos y la novela pueden ser considerados un desplazamiento del mito a la esfera de la
narratividad histérica y de la vida cotidiana; y la representacion teatral y el cine, un traslado en
sentido contrario: de los textos historicos y de la vida cotidiana a la esfera de la mitologia. EI primer
proceso se caracteriza por la segregacion de un exceso —un caso, un episodio, un suceso, que, al ser
separados en una totalidad aparte, delimitada por un marco espacial en la pintura, por el principio y
el fin en el arte verbal, forman una «novedad» que hay que comunicarle a alguien: una novella. Una
cadena de tales episodios-novelle forma una narracién. En los casos en que tenemos un texto
acumulativo del tipo de «La casa que construyd Jack», abierto a una prolongacion®, estamos ante la
victoria del principio de la narratividad. Sin embargo, por regia general, la cadena de sujet no forma
una secuencia mecanica de segmentos, sino que se constituye en una totalidad organica, con un
principio y un fin marcados y una no-equivalencia funcional de los episodios. Momentos
intermedios entre la union mecanica de los segmentos y la completa fusion de éstos en un segmento
Unico de un nivel mas alto son el epos —que vivié ya una etapa de ciclizacion y elaboracion
uniformadora—, la novela de caballeria o la picaresca, y también los ciclos de cuentos «policiales»
y detectivescos. Aqui el todo es claramente isomorfo respecto al episodio; y todos los episodios,
respecto a cierta invariante comudn. Asi, por ejemplo, en Tristan e Isolda, ordenado por Bédier,
todos los episodios de combate (el combate de Tristan con Morolt el Irlandés, el combate de Tristan
con el dragon irlandés, el combate de Tristan con el gigante) representan variantes de un Unico
combate, como ha mostrado convincentemente O. M. Freidenberg. Sin embargo, el analisis de la
escena del combate de Tristan e Isolda revela una semejanza mas compleja de las escenas de
combate y de amor, y la repeticion de los nombres (Isolda de Rizos de Oro e Isolda de Blancas
Manos) revela el paralelismo de las dos situaciones invertidas: las relaciones no platonicas de
Tristdn con Isolda —esposa del rey Mark— y las relaciones platonicas de éste con Isolda —su
esposa. Pero también Tristdn —hijo que nacié después de la muerte del padre (o sea, un padre
renacido) — y el rey Mark, su tio (el tio es lo contrario del padre, lo cual, de acuerdo con las leyes
de la conciencia ciclica, significa la identificacion de los mismos; cfr. la correlacion anédloga entre el
padre y el tio en Hamlet), son variantes de una Unica protoimagen mitologica. Por Gltimo, a través
de casi todos los episodios de Tristan e Isolda pasa el motivo del cambio de ropa, de la conversion,
de la aparicion bajo una fisonomia ajena, o sea, el motivo de la muerte y el renacimiento, lo cual se

® Modelos de texto abierto a un crecimiento en el final pueden ser el cuento maravilloso folclérico [skazka]
acumulativo, la novela folletinesca de los periddicos, el pro pio periédico como texto global, los anales (la crénica); un
ejemplo de texto aumentado por el principio puede ser el album de inicios del siglo XIX, que habia que llenar a partir del
final —existia incluso la creencia de que el que llenara la primera pagina moriria. Este tabl «era abolido» por el hecho de
que el album, por regla general, se regalaba con la primera hoja ya llena (la mayoria de las veces con un dibujo que podia
no ser considerado una inscripcion). De lo contrario, la primera hoja era llenada por el propietario del album. Las demas
personas que escribian lo llenaban del final hacia el principio (la Gltima pagina era asignada a las personas mas cercanas).
Sin embargo, todo texto «abierto» a pesar de todo, es un texto y puede ser examinado como una unidad que lleva cierto
comunicado general.
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reduce a la oposicion « identificacion del amor y la muerte, que atraviesa la totalidad. Sin
embargo, el asunto no se reduce, en modo alguno, a descubrir en el texto de Bédier «vestigios»
mitolégicos: las repeticiones, semejanzas y paralelos sefialados no son trozos de un mito olvidado
que perdio su sentido, sino elementos activos de la construccion artistica del texto que nos es dado
realmente. El entrelazamiento de las repeticiones crea en el texto lineal cierta ciclicidad secundaria,
gue condiciona la posibilidad de reforzar los rasgos de mito, de crear una mitologia cortesana
secundaria, lo que, en particular, se pone de manifiesto en la facilidad con que el todo se desintegra
en episodios, con que los episodios se unen en un todo y con que surgen variantes de los episodios
—efectos tipicos del isomorfismo de cada episodio con respecto al texto integro. La intensificacion
secundaria de los rasgos del mitologismo da un impulso a la complicacion de la estructura narrativa
y conduce el arte de la narracion artistica a un nuevo nivel, mas alto. La creacion secundaria de
textos descifrables con la ayuda de cddigos basados en los morfismos, puede tener una orientacién
dominante al plano de la expresion o al plano del contenido. Como ejemplo de lo primero puede
servir La Divina Comedia de Dante: la mitologia profunda de la triplicidad y la trinidad, que se
halla en la base del contenido filoséfico de la trilogia, es sefialada con ayuda de un sistema
extraordinariamente consecuente de isomorfismo: terzina — cancion — poema — trilogia; el
isomorfismo de las partes y el todo en la organizacion arquitectdnica del universo dantesco, en el
que cada nueva parte no es otra con respecto a las precedentes, sino idéntica o contraria a ellas, crea
una compleja no-linealidad de la expresion, gque, sin embargo, no es mas que una encarnacion de
una estructura continua y compleja del contenido. Un ejemplo de lo segundo pueden ser los textos
narrativos que por su apariencia son de una indole diametralmente opuesta. En el nivel de la
organizacion arquitecténica externa la novela picaresca produce la impresion de un
amontonamiento caotico de episodios ligados casualmente. Tal construccion modeliza el caos de la
vida, presentada desde las posiciones de la novela picaresca como una lucha desordenada de
voluntades humanas de orientaciones opuestas, lucha en la cual tiene la razon el que vencid, y
vencen el azar y la energia humana liberada de las «trabas» de la conciencia. Asi pues, la carencia
de organizacion —desde luego, secundaria y dotada artisticamente de sentido— deviene una ley del
plano de la expresion de tal novela. Sin embargo, es evidente que la novela se construye como una
cadena de episodios —de «picardias»—, y todos estan construidos con arreglo a un modelo
claramente invariante: estado calamitoso — encuentro con el «tonto» (= hombre virtuoso) —
engafio — éxito — inesperado infortunio inmotivado (con frecuencia encuentro con un picaro mas
habil, un «hombre inteligente») — regreso a la situacion calamitosa inicial. Tal invariante hace que
sean semejantes no sélo todos los episodios entre si, sino también cada uno de ellos al todo. En
cambio, el sujet adquiere el caracter de un aumento infinito de episodios de un mismo tipo. Asi, por
ejemplo, en Moll Flanders de D. Defoe la larga cadena de matrimonios y aventuras amorosas de la
heroina, ensartados uno tras otro, se halla en franca contradiccion con la orientacion protocolar,
seca, a la verosimilitud de la vida cotidiana, acorde con los hechos, orientacion caracteristica de la
poética de esa novela en su totalidad. Toda tentativa de identificar el tiempo de la novela con el
tiempo lineal real revela enseguida la convencionalidad y la repeticion ciclica del primero: los
acontecimientos que se describen no son mas que variaciones de Un Acontecimiento.

Las manifestaciones de las influencias de la conciencia mitoldgica sobre la literatura y el arte
de la era moderna son variadas, aunque, por regla general, no se tiene conciencia de ellas. Asi, la
conviccion de Rousseau de que en el destino de cada individuo se reproduce una y otra vez el
sistema del contrato social y de la eterna robinsonada del Hombre y el Otro Hombre, gener6 una
abundante literatura con evidentes rasgos de mito. Fuera de este mito, las primeras partes de La
nueva Eloisa (I-111), con su apologia de la pasion libre, y las ultimas (TV-VI), que glorifican la
santidad de los lazos familiares, parecen mutuamente contradictorias. Sin embargo, para el lector
gue estaba sumido en la atmdsfera de ese mito, todo era comprensible: al principio estan ante el
lector dos Hombres cuya conducta es dictada por las leyes del derecho natural, es decir, por la
Libertad y la Felicidad (las leyes del mundo exterior les son impuestas a la fuerza, y en su conflicto
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con ellas los héroes también pueden apelar a los «derechos naturales del hombre»); pero al final de
la novela los héroes forman una microsociedad cuyas leyes ellos reconocen voluntariamente como
obligatorias para si; en estas condiciones, ellos, segin Rousseau, renuncian al titulo de Hombre,
adquiriendo los derechos y obligaciones del Ciudadano. Ahora, ya no es la Libertad, sino la
Voluntad General la que regula sus actos, y Julia deviene una esposa virtuosa, y Saint-Preux, un
amigo fiel. A través de toda la novela, asi como a través del texto de Emilio, se ve la historia del
Primer Hombre y la Primera Sociedad, al margen de los cuales no se puede descifrar la idea de
Rousseau. Esto reduce numerosos textos a una invariante estable, equiparandolos entre si vy, al
mismo tiempo, subrayando su isomorfismo con respecto al mito del siglo XVIII sobre el Hombre y
el Ciudadano en su totalidad.

Las diferentes épocas histdricas y los diferentes tipos de cultura distinguen diversos
acontecimientos, personalidades y textos como mitdgenos. El indicio mas evidente (aunque también
el méas externo) de ese papel mitogenerador es el surgimiento de ciclos de textos que se desintegran
en episodios isomorfos, libremente aumentables (series de cuentos sobre agentes policiacos
secretos, delincuentes incapturables, ciclos de anécdotas dedicadas a determinadas personalidades
histdricas, etc.). La esencia mitoldgica de semejantes textos se manifiesta en que el héroe escogido
por ellos resulta un demiurgo de cierto mundo convencional que, sin embargo, se impone al
auditorio en calidad de modelo del mundo real. La cultura masiva, con su tendencia a las
generalizaciones simplistas, es un terreno extraordinariamente remunerador para la creacion de
mitos. En esto se pone de manifiesto una particularidad pragmaética de los textos mitopoéticos y
mitoldgicos: a diferencia de las obras no mitoldgicas, en las que entre el texto y el auditorio, entre el
gue crea (= el ejecutante) y el que recibe, pasa una frontera precisa, los textos de la clase mitoldgica
incitan al auditorio a la cocreacion y no pueden funcionar sin la coparticipacion activa de éste. Esto
le confiere al proceso de transmision-recepcion, no el caracter de un intercambio de comunicados
discretos, sino la fisonomia de una representacion continua-no-discreta (cfr. la diferencia de la
conducta del puablico en el teatro y en la barraca de feria, la coparticipacion considerablemente
mayor de los espectadores en el cine que en el teatro, en la iglesia que en la conferencia, etc.). Todo
lo dicho explica por qué la incorporacion al mundo de los valores estéticos de capas de cultura a las
gue hasta entonces se les asignaba un puesto en las estructuras axioldgicas inferiores, se acompafia,
por regla general, de un aumento de la mitologicidad en la orientacién general de la cultura dada.
Todas estas circunstancias pueden explicar el fenémeno de la alta mitogenidad del cine en todas sus
manifestaciones —desde las cintas comerciales masivas hasta las obras maestras del arte
cinematografico. En esto, desde luego, son fundamentales el sincretismo del lenguaje artistico del
cine y la gran importancia que tienen en este lenguaje los elementos no discretos. Sin embargo,
también desempefian un papel otros factores, mas particulares: la técnica del rodaje con primeros
planos limita considerablemente las posibilidades de los procedimientos teatrales del maquillaje.
Esto conduce a que en el cine el actor aproveche los datos «naturales» de su apariencia externa, lo
que inevitablemente convierte en un ciclo los diferentes filmes con un mismo actor, haciendo que se
los perciba como variantes de cierto papel Unico, de un modelo invariante de caracteres- Si este
cardcter, por su importancia, tiende a la universalizacion, surgen los mitos cinematogréficos por el
estilo de «el mito de Gabin» y otros, que descienden de la pantalla y adquieren una vida cultural
mas amplia. La mitologia de james Bond, Tarzan y Dracula muestra una union con la cultura de
masa. Sin embargo, se podria sefialar también un proceso contrario: en evidente antitesis al mito
hollywoodense del éxito, en cuyo centro estaba invariablemente el «hombre de éxito», que pone de
manifiesto la prosperidad como ley universal de la vida, Chaplin cre6 el mito del fracasado, el epos
grandioso del hombre inhabil, que no consigue lo que se propone, «desafortunado». Apoyandose en
la poética del cuento maravilloso folclorico de hadas [volshebnaia skazka] con su obligatorio
triunfo final del tonto sobre los inteligentes, del debil sobre los fuertes y del inhabil sobre los
habiles, Charlie Chaplin cre6 una humana mitologia cinematogréafica del siglo XX. El vinculo con la
cultura de masa —el circo y el melodrama— le asegurd a sus filmes otra cualidad mitogeneradora
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esencial. En esa misma direccion obraba también la imagen-méascara del propio Charlie-Charlot que
atravesaba casi todos los filmes.

Los antes sefialados modos de influencia del mito sobre el arte, al igual que las tendencias de
orientacion contraria, se realizan, en lo fundamental, espontdneamente, al margen de la orientacion
subjetiva de los autores de los textos, y la conciencia mitoldgica misma adquiere aqui formas que en
la acepcidn habitual del lenguaje cotidiano y en la acepcion histérico-tradicional no se relacionan
con el mito. Sin embargo, el examen del problema demanda también un analisis de aquellos
vinculos y alejamientos entre arte y mitologia de los que se ha tomado conciencia subjetivamente.
Las complejas interrelaciones entre la mitologia y el arte continGan a todo lo largo de la historia de
su existencia conjunta. En la época anterior a la escritura los monumentos de arte, los textos
artisticos, en lo fundamental, entran en la esfera continua-indivisa del mito-ritual como partes
constitutivas de éste. La contraposicién funcional del arte y el mito surge a cuenta de la posibilidad
de una «lectura» no mitoldgica de los textos mitolégicos y, por lo visto, se forma en la época de la
escritura. La capa de la cultura, después del surgimiento de la escritura y de la creacion de los mas
antiguos estados, se caracteriza por el vinculo directo entre el arte y la mitologia. Sin embargo, la
diferencia funcional, que en esta etapa se manifiesta de manera particularmente aguda, determina
que el vinculo aqui se convierta en reinterpretacion y lucha. Los textos mitoldgicos, por una parte,
son en este periodo la fuente fundamental de sujets en el arte, y, por lo tanto, precisamente ellos son
los que definen los tipos de codificacidn socialmente significativa de las situaciones y conductas de
la vida. Sin embargo, por otra parte, la mitologia arcaica se concibe como algo precultural y sujeto a
un ordenamiento, a una puesta en sistema, a una nueva lectura. Esta lectura se realiza desde las
posiciones de una conciencia ya ajena al modo ciclico-continuo de ver el mundo. ElI mito se
convierte en una multitud de cuentos de hadas, en historia sobre los dioses (al mismo tiempo el
Héroe Unico de muchos nombres de la conciencia mitoldgica se convierte en una muchedumbre de
dioses y personajes de diversos nombres y esencias, que reciben profesiones, biografias y un
sistema ordenado de parentesco; las narraciones sobre los demiurgos, los héroes culturales y los
fundadores de linajes se disponen como ciclos en epos lineales sometidos al movimiento del tiempo
histérico). A propdsito, precisamente en esta etapa la narracion adquiere el carcter de cuentos
sobre las violaciones de prohibiciones fundamentales impuestas por la cultura a la conducta del
hombre en el socium —Ilas prohibiciones del incesto y del asesinato de parientes—: el héroe
muriente-naciente se desintegra en dos personas: el padre y el hijo —y la autonegacion de la
primera hipostasis en provecho de la segunda se vuelve parricidio. El ininterrumpido matrimonio
del héroe muriente y el héroe renaciente se vuelve unién incestuosa del hijo y la madre. Si, antes, el
descuartizamiento del cuerpo y el tormento ritual eran un acto de honor —hipdstasis de la
fecundacion ritual y garantia del futuro renacimiento—, ahora se vuelven una vergonzosa tortura (el
momento de transicidn estd grabado en las narraciones sobre cémo la tortura ritual —
despedazamiento, coccidn— en unos casos conduce a un rejuvenecimiento, y en otros, a una muerte
atroz; cfr. el mito de Medea, las Leyendas rusas populares de Afanasiev, nims. 4 y 5, el final de El
caballito jorobado de Ershov y muchos otros). Asi pues, lo que en el mito narraba acerca del orden
establecido y correcto de la vida, en una lectura lineal se convirtié en cuentos sobre crimenes y
excesos, creando un cuadro del cardcter desordenado de las normas morales y las relaciones
sociales. Esto les permitia a los sujets mitoldgicos llenarse de variado contenido filoséfico- social.
El principio inicial del morfismo, si bien se deshacia en esas circunstancias, se manifesto, en
cambio, en la historia del pensamiento cientifico de las sociedades antiguas, dandole un impulso
extraordinariamente fuerte al desarrollo de la filosofia y de la matematica —en particular, al de la
modelizacion espacial.

El arte medieval identifica la idea del mito con el paganismo. Precisamente desde ese momento
la mitologia empieza a ser identificada con la invencion falsa, y las palabras derivadas de la palabra
«mito» adquieren coloraciones negativas. Al mismo tiempo, precisamente la expulsion del mito del
dominio de la verdadera fe facilit6 en cierta medida la penetracién del mismo como elemento verbal
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ornamental en la poesia mundana. Entretanto, dentro de la literatura eclesiastica, la mitologia, por
una parte, penetraba en la demonologia cristiana, fundiéndose con ella, y, por otra, era utilizada
como material para hallar profecias cristianas cifradas al leer textos paganos. La desmitologizacién
subjetiva de los textos cristianos (0 sea, la expulsion del elemento de la Antigiiedad), en realidad,
creaba una estructura mitolégica extraordinariamente compleja, en la que la mitologia cristiana (en
toda la riqueza de sus textos candnicos y apocrifos), la compleja mezcla de ideas mitoldgicas del
Mediterraneo helenistico-romano, y los cultos paganos locales de los pueblos recién bautizados de
Europa intervenian como elementos constitutivos de un continuum mitoldgico difuso, que estaba
sujeto ulteriormente a un ordenamiento en el espiritu de los cddigos dominantes de la cultura del
Medioevo. Es preciso sefialar también que precisamente en el campo de los textos mitopoéticos
tuvo lugar en este periodo el mas intenso trato entre &reas culturales del Mediterraneo tan
fundamentales como la Europa Occidental romanico-germanica, el area eurooriental eslavo-
bizantina, el mundo del Islam y el Imperio mongol.

El Renacimiento creaba una cultura bajo el signo de la secularizacion y la descristianizacion.
Esto condujo a un brusco reforzamiento de otros componentes del continuum mitolégico. La época
del Renacimiento generd dos modelos opuestos del mundo: el optimista, tendiente a la explicacién
racionalista, racional, del cosmos y del socium, y el tragico, que recrea la fisonomia irracional y
desorganizada del mundo (el segundo modelo «desembocaba» directamente en la cultura del
barroco). EI primer modelo se construia sobre la base de la mitologia antigua racionalmente
ordenada; el segundo activaba la «mistica inferior» de la demonologia popular en mezcla con la
ritualistica extracanonica del helenismo y el misticismo de las corrientes heréticas colaterales del
cristianismo medieval. El primero ejercia una influencia determinante sobre la cultura oficial del
«Alto Renacimiento»; el segundo se puso de manifiesto en las visiones de Durero, las imagenes de
El Bosco, Matias Griinewald, el Descenso al infierno de Pieter Bruegel, las obras de Paracelso y
Meister Eckhart, la cultura de la alquimia, etcétera.

La cultura racionalista del clasicismo, al crear el culto de la Raz6n, concluye, por una parte, el
proceso de canonizacion de la mitologia antigua como sistema universal de imagenes artisticas, v,
por otra, «desmitologiza» definitivamente esa mitologia, convirtiéndola en un sistema de imagenes-
alegorias discretas, légicamente dispuestas. La mitologia real del poder del rey, del absolutismo sin
control, se racionalizaba, adquiria un caracter razonable y armonioso con ayuda de la traduccién al
lenguaje de los simbolos poéticos de la mitologia antigua.

El romanticismo (y antes que él, el prerromanticismo) planted las consignas de volverse de la
Razon al Mito y de la desacreditada mitologia de la Antigliedad greco-romana a la mitologia
pagano-nacional y cristiana. El «descubrimiento» de la mitologia escandinava para el lector
europeo, realizado por Malle a mediados del siglo XVIIl, el Ossian de Macpherson, el folclorismo
de Herder, el interés por la mitologia eslava en la Rusia de la segunda mitad del siglo XVIII y
principios del siglo XIX, que condujo a la aparicion de las primeras tentativas de un enfoque
cientifico de este problema, prepar6 la irrupcion de las imagenes de la mitologia nacional en el arte
del romanticismo. Al principio del siglo XIX se produce una activaciéon del papel de la mitologia
cristiana en la estructura general del arte roméantico. Los martires de Chateaubriand representan una
tentativa de sustituir en la literatura la mitologia antigua por la cristiana (aunque el propio hecho de
que los textos cristianos sean considerados mitolégicos atestigua un proceso muy avanzado de
secularizacion de la conciencia). La aspiracion a reavivar la mitologia cristiana se manifesto
también en los romanticos alemanes y en una serie de busquedas en el dominio de la pintura (sobre
el fondo de las busquedas poco exitosas y en realidad exclusivamente tematicas que realizaron en
este dominio los artistas europeos de la primera mitad del siglo XIX; el intento de hacer renacer la
técnica y el estilo de la pintura de iconos en la imagen de fondo de altar de A. Ivanov, Resurreccion
de Cristo, es una inesperada vision perspicaz del futuro). En el sistema del romanticismo lograron
una propagacion considerablemente mayor los estados animicos de lucha con Dios, que se
expresaron en la creacion de la mitologia demoniaca del romanticismo (Byron, Shelley,
Lérmontov). ElI demonismo de la cultura roméantica no sélo devino un traslado externo de las
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imagenes de la leyenda del &ngel-luchador réprobo caido al arte de principios del siglo XIX, sino
gue también adquirid, en la conciencia de los romanticos, rasgos de una auténtica mitologia. La
mitologia del demonismo generd una enorme cantidad de textos isomorfos entre si, cred los canones
altamente ritualizados de la conducta roméntica, mitologizando la conciencia de toda una
generacion.

La época de mediados del siglo XIX, impregnada de «realismo» y pragmatismo, estaba
orientada subjetivamente a la desmitologizacion de la cultura y tenia conciencia de si misma como
de un tiempo de liberacién del legado irracional de la historia en provecho de las ciencias naturales
y de la transformacion racional de la sociedad humana. Sin embargo, precisamente en este periodo
avanzo sustancialmente y adquirié firmes fundamentos cientificos el estudio de la mitologia, lo que
inevitablemente devino un hecho no s6lo de la ciencia, sino también de la cultura general de la
época, preparando esa explosion de interés por los problemas del mito que se siguid en la nueva
etapa del desarrollo de la cultura y el arte europeos.

El nuevo auge del interés cultural general por el mito se produce en la segunda mitad del siglo
X1X, y especialmente a finales de éste y principios del siglo XX. La crisis del positivismo, el
desencanto sufrido con la metafisica y las vias analiticas del conocimiento, y la critica del mundo
burgués como mundo carente de héroes y antiestético por excelencia —critica que viene ya del
romanticismo—, generaron tentativas de hacer renacer la sensacion arcaica «integral» del mundo,
transformadoramente voluntariosa, encamada en el mito. En la cultura de fines del siglo XIX
surgen, sobre todo bajo la influencia de R. Wagner y F. Nietzsche, aspiraciones «neomitolégicas».
Estas son muy variadas por sus manifestaciones, naturaleza social y filosofica, y en muchas cosas
conservan su importancia también para toda la cultura del siglo XX (en la ciencia soviética el
fendmeno del «neomitologismo» es examinado de la manera méas convincente en el trabajo Poética
del mito, de E. M. Meletinski, Moscu, 1976).

La apelacién a la mitologia a fines del siglo XIX y principios del siglo XX se distingue
esencialmente de la roméantica (aunque inicialmente pudo ser interpretada como un
«neorromanticismo»). Al surgir sobre el fondo de la tradicion realista y de la concepcion
positivista del mundo, a menudo se correlaciona polémicamente con esa tradicién, pero siempre se
correlaciona con ella de uno u otro modo.

Originariamente la base filosofica de las busquedas «neomitoldgicas» en el arte fueron el
intuicionismo, en parte el relativismo y —especialmente en Rusia— el panteismo. Posteriormente
las estructuras e imagenes neomitoldgicas pudieron devenir un lenguaje para cualquier clase de
textos artisticos, incluidos los opuestos por su contenido al intuicionismo. Al mismo tiempo, sin
embargo, se fue reestructurando también ese mismo lenguaje, creando diferentes tendencias,
ideoldgica y estéticamente muy distantes entre si, dentro del arte orientado al mito. Ademas, a pesar
de las declaraciones intuicionistas y primitivistas, desde el principio mismo la cultura
«neomitologica» resulta altamente intelectualizada, orientada a la autorreflexion y la
autodescripcion; aqui la filosofia, la ciencia y el arte aspiran a una «sintesis» e influyen unos sobre
otros de una manera mucho mas fuerte que en las precedentes etapas del desarrollo de la cultura.
Asi, las ideas de Wagner sobre el arte mitolégico como el arte del futuro y las de Nietzsche sobre el
papel salvador de la mitologizante «filosofia de la vida» generan la aspiracion a organizar todas las
formas del conocimiento como mitopoéticas (en contraste con la concepcion analitica del mundo).
Elementos de las estructuras de pensamiento mitoldgicas penetran en la filosofia (Nietzsche, VI.
Soloviov, que deriva de F. Schelling; mas tarde los existencialistas), en la psicologia (S. Freud, C.
G. Jung) en los trabajos sobre el arte (cfr. en particular la critica impresionista y simbolista —el
«arte sobre el arte»). Por otra parte, el arte orientado al mito (los simbolistas, a principios del siglo
XX los expresionistas) experimenta atraccion por las generalizaciones filosoficas y cientificas
particularmente amplias, y a menudo las toma abiertamente de las concepciones cientificas de la
época (cfr. la influencia de la doctrina de C. G. Jung sobre Joyce y otros representantes del arte
«neomitoldgico» en los afios 20-30 de nuestro siglo y més tarde). Hasta los trabajos estrechamente
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especializados de estudio del mito y de la ceremonia en la etnologia y la folcloristica U. Frazer, L.
Lévy-Bruhl, E. Cassirer y otros, hasta V. I. Propp y C. Lévi-Strauss), o los andlisis de la naturaleza
mitolégico-ritual del arte en los estudios literarios (M. Bodkin, N. Frye), en igual medida resultan
tanto un fruto de la orientacion «neomitoldgica» general de la cultura del siglo XX, como
estimuladores de continuas nuevas apelaciones al mito en el arte.

De lo dicho resulta evidente también el vinculo del «neomitologismo» con el panesteticismo —
la idea de la naturaleza estética del ser y del mito estetizado como medio para la mas profunda
penetracion en los misterios de éste— y con las utopias panestéticas: para Wagner, el mito es el arte
del futuro revolucionario, la superacion de la carencia de heroicidad de la vida cotidiana y el
espiritu burgueses; para Viacheslav Ivanov, F. Sologub y muchos otros simbolistas rusos de
principios del siglo XX, el mito es esa Belleza que es lo Unico capaz de «salvar al mundo» (F.
Dostoievski).

Un rasgo comin de muchos fendmenos del arte «neomitoldgico» era la aspiracion a la
«sintesis» artistica de tradiciones diversas y de diversa orientacion. Ya Wagner combinaba en la
estructura de sus innovadoras Operas principios mitoldgicos, dramatdrgicos, liricos y musicales de
construccién del texto global. En estas circunstancias resultaba natural la influencia mutua entre el
mito y las diferentes artes, por ejemplo: la identificacion de la repetibilidad de la ceremonia con las
repeticiones en la poesia, y la creacion, en el cruce de las mismas, de la técnica del leitmotiv en la
musica (la 6pera de Wagner), y después en la novela, el drama, etc. Surgian géneros «sincréticos»:
la «<novela- mito» del siglo XX, las «Sinfonias» de A. Bieli sobre sujets mitoldgicos o que imitaban
el mito, en las que se utilizan los principios de la composicidn sinfénica, y asi sucesivamente (cfr. la
afirmacion posterior de C. Lévi-Strauss acerca de la naturaleza musical sinfénica del mito). Por
Gltimo, todas esas tendencias a la «sintesis de las artes» encamaron de manera peculiar en el cine a
principios del siglo XX.

El renovado interés por el mito se manifesté en tres formas fundamentales. En primer lugar, se
intensifica bruscamente la utilizacion de imagenes y sujets mitoldgicos, que viene del
romanticismo. Se crean numerosas estilizaciones y variaciones sobre temas dictados por el mito, la
ceremonia o el arte arcaico. Cfr. el papel del tema mitolégico en la obra de D. G. Rossetti, E. Burne-
Jones y otros artistas prerrafaelitas, en los dramas de los simbolistas rusos como Prometeo de
Viacheslay Ivanov, Melanippa el filésofo o Famira-kifared de Inn. Annenski, Protesilao el difunto
de V. Brilsov, y asi sucesivamente. Ademas, en relacion con la salida del arte de los pueblos no
europeos a la arena de la cultura mundial, se ensancha considerablemente el circulo de los mitos y
mitologias a los que se orientan los artistas europeos. El hecho de que la cultura- del siglo XX esté
vuelta hacia lo primitivo, por una parte, introduce en el circulo de los valores el arte infantil, lo que
trae consigo el planteamiento del problema de la mitologia infantil en relacién con el lenguaje y la
psicologia infantiles (Piaget). Por otra parte, se abren de par en par las puertas ante el arte de los
pueblos de Africa, Asia y América del Sur, que empieza a ser percibido no s6lo como un arte de
plena valia estética, sino también —en cierto sentido— como norma suprema. De ahi el brusco
aumento del interés por la mitologia de esos pueblos, en la que se ve un medio de descodificacion
de las correspondientes culturas nacionales (cfr. la idea de Nazim Hikmet sobre el caracter
profundamente democratico del «nuevo arte» del siglo XX, que se libera del eurocentrismo).
Paralelamente comienza una revision de las opiniones sobre el folclor y el arte arcaico nacionales
propios; cfr. el «descubrimiento» del mundo estético del icono ruso por N. Grabar, la introduccion
del teatro y la pintura (letreros, utensilios artisticos) populares en el circulo de los valores artisticos,
el interés por las ceremonias, por las leyendas, creencias’ populares, conjuros y encantamientos, y
asi sucesivamente. Es indiscutible la influencia determinante de este folclorismo sobre los escritores
del tipo de A. Remizov o D. H. Lawrence.

En segundo lugar, también en el espiritu de la tradicién romantica, aparece una orientacion a la
creacion de «mitos de autor». Mientras que el escritor realista aspira a tomar conciencia de su
cuadro del mundo como un cuadro semejante a la realidad (localizado al maximo histéricamente,
socialmente, nacionalmente, etc.), los simbolistas, por ejemplo, por el contrario, hallaban la
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especificidad de la vision artistica en su carécter intencionalmente mitologizado, en su alejamiento
de la empiria de la vida cotidiana, de la adscripcion temporal o geografica precisa. Esto es
particularmente curioso porque hasta en los simbolistas resultaban objeto profundo de
mitologizacion no sélo los temas «eternos» (el Amor, la Muerte, la soledad del «yo» en el mundo),
como fue, por ejemplo, en la mayoria de los dramas de Maeterlinck, sino también precisamente las
colisiones de la realidad contemporanea: el mundo urbanizado de la personalidad enajenada y su
entorno de objetos y maquinas (Les Villes tentaculaires de Verhaeren, el mundo poético de Ch.
Baudelaire, el de V. Briusov, la pintura de Dobuzhinski) o el reino del estancamiento provinciano
eternamente inmavil (Diablo menor de F. Sologub). En cambio, el expresionismo (cfr. R.UR. de K.
Capek) vy, en especial, el arte «neomitoldgico» del segundo y tercer cuarto de nuestro siglo
consolidaron definitivamente el vinculo de la poética mitologizante con los temas de la actualidad,
con la cuestion de los caminos de la historia humana (cfr., por ejemplo, el papel de los «mitos de
autor» en las obras utdpicas o antiutopicas actuales).

Sin embargo, la especificidad de la apelacion actual a la mitologia se manifest6 con la mayor
brillantez en la creacion (a fines del siglo X1X y principios del siglo XX, pero especialmente en los
afios 1920-1930 y maés tarde) de obras como las «novelas-mitos», y los «dramas-mitos» y «poemas-
mitos» del mismo tipo que estas Gltimas. En estas obras propiamente «neomitolégicas», el mito, en
esencia, no es ni la Unica linea de la narracion, ni el Unico punto de vista del texto. Choca, se
correlaciona de manera compleja ora con otros mitos (que dan una coloracién de la representacion
distinta de la que él da), ora con temas de la historia y la actualidad. Asi son las «novelas-mitos» de
Joyce, T Mann y J. Updike, Petersburgo de A. Bieli, etc. La correlacion entre lo mitolégico y lo
histérico en semejantes obras puede ser la méas diversa —tanto cuantitativamente (desde las
distintas imagenes-simbolos y paralelos dispersos en el texto, que insintan la posibilidad de una
interpretacién mitoldgica de lo representado, hasta la introduccién de dos y mas lineas de sujet de
iguales derechos: cfr. EI Maestro y Margarita de M. Bulgakov) como semanticamente. Sin
embargo, el nicleo de la produccién literaria «<neomitolégica» lo constituyen aquellas obras en que
el mito interviene en la funcion de lenguaje-intérprete de la historia y de la actualidad, y estas
Gltimas desempefian el papel de ese material abigarrado y cadtico que es el objeto de la
interpretacion ordenadora. Asi, para comprender el sentido de la concepcion artistica de Pedro y
Alexei de Merezhkovski, es preciso ver en las escenas de la sangrienta lucha de Pedro | con su hijo
la colision del Padre-demiurgo y el Hijo-Cordero sacrificado, propia del Nuevo Testamento. Es
evidente que aqui el valor cognoscitivo del mito y de los acontecimientos histéricos es
completamente diferente, aunque las interpretaciones del mito como sentido profundo de la historia
en diversos autores pueden estar motivadas de diversas maneras (el mito es el portador de la
conciencia «natural», no desfigurada por la civilizacién, del hombre primitivo; el mito es una
representacion del mundo de los Protohéroes y los Protoacontecimientos, que solamente varian en
las innumerables colisiones de la historia; la mitologia es la encarnacion del «inconsciente
colectivo», segun C. G. Jung, y una peculiar «enciclopedia de arquetipos», y asi sucesivamente).
Por lo demas, la sefialada jerarquia de valores en las obras «neomitoldgicas» no solo es dada de
antemano, sino que también a menudo es destruida en el acto: las posiciones del mito y de la
historia pueden no correlacionarse de manera univoca, y «titilar» una dentro de la otra, creando un
complejo juego de puntos de vista y a menudo volviendo ingenua la pregunta sobre el verdadero
significado de lo representado. Por eso un rasgo distintivo muy frecuente (aunque, no obstante,
facultativo) de las obras «neomitoldgicas» es la ironia —linea que viene en Rusia de A. Bieli, y en
Europa, de Joyce. Sin embargo, la multitud de puntos de vista tipica de los textos «neomitologicos»,
solo en el principio de esa orientacion encama las ideas del relativismo y la incognoscibilidad del
mundo; al devenir un lenguaje artistico, adquiere la posibilidad de representar también otras ideas
sobre la realidad —por ejemplo, la idea del mundo «multivocal», cuyos significados surgen de una
compleja suma de las distintas «voces» y de las correlaciones entre las mismas.
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El «neomitologismo» en el arte del siglo XX elabord también su propia poética, en muchas
cosas innovadora —resultado de las influencias tanto de la propia estructura de la ceremonia y del
mito, como de las teorias etnoldgicas y folcloristicas actuales. En la base de la misma se halla la
concepcidn ciclica del mundo, el «eterno retomo» (Nietzsche). En un mundo de eternos regresos, en
cualquier fendmeno del presente se transparentan sus encarnaciones pasadas y futuras. «El mundo
estd lleno de correspondencias» (A. Blok) —sblo hay que saber ver en el paso fugaz de
innumerables «méscaras» (la historia, la contemporaneidad) el Rostro de la omniunidad mundial
que se trasluce en ellas (encamado en el mito). Pero, por eso mismo, también cada fenémeno
singular avisa de la existencia de una innumerable multitud de otros: es una imagen [podobie], un
simbolo de ellos. No es casual que en las fuentes del arte «neomitoldgico» se hallen los «textos-
mitos» simbolistas. Mas tarde el simbolismo [simvolika] de las obras se complica infinitamente, el
simbolo y el objeto de la simbolizacién intercambian continuamente sus puestos, pero la
simbolizacién sigue siendo un importante componente de la estructura de las obras
«neomitoldgicas».

No menos esencial aqui es el papel de la poética de los leitmotivs (de las repeticiones inexactas,
gue se remontan a través de las estructuras musicales a la ceremonia y crean un cuadro de
«correspondencias» del mundo) y de la poética de los mitologemas (reducidos al nombre
—Ila mayoria de las veces al nombre propio— de «trozos» del texto mitoldgico, que
«metaféricamente» comparan fendmenos de los mundos del mito y de la historia, vy
«metonimicamente» sustituyen situaciones y sujets enteros).

Por ultimo, es preciso sefialar que en muchas obras del arte «neo- mitologico» desempefian la
funcién de «mitos» textos artisticos (principalmente de tipo narrativo), y el papel de mitologemas lo
desempefian citas y parafrasis de esos textos. A menudo lo que es representado se descodifica
mediante un complejo sistema de referencias tanto a mitos como a obras de arte. Por ejemplo, en
Diablo menor de Sologub, el significado de la linea de Liudmila Rutilova y Sasha PlInikov se revela
a través de un paralelo con la mitologia griega (Liudmila es Afrodita, pero también una Furia; Sasha
es Apolo, pero también Dioniso; la escena de la mascarada, en la que la muchedumbre envidiosa
por poco despedaza a Sasha, vestido con un traje femenino de mascarada, pero éste se salva
«milagrosamente», es una alusion irénica —pero también poseedora de un sentido serio— al mito
de Dioniso, que incluye motivos esenciales de éste, como el despedazamiento, el cambio de
apariencia, la salvacion-resurreccion), con la mitologia del Antiguo y el Nuevo Testamento (Sasha
es la serpiente tentadora), con la literatura antigua (el idilio, Dafiuis y Cloe). Los mitos que
descifran esta linea constituyen para Sologub cierta unidad contradictoria: todos ellos subrayan el
parentesco de los héroes con el mundo arcaico primigeniamente hermoso. Asi la obra
«neomitoldgica» crea un panmitologismo tipico del arte del siglo XX, igualando mito, texto
artistico, y a menudo también situaciones historicas identificadas con un mito (cfr., por ejemplo, la
interpretacion de la historia de Azef como «mito de la provocacion universal» en Petersburgo de A.
Bieli). Pero, por otra parte, tal igualacion del mito y las obras de arte amplia visiblemente el cuadro
general del mundo en los textos «neomitoldgicos». El valor del mundo arcaico, del mito y del
folclor no resulta contrapuesto a los valores del arte de épocas posteriores, sino comparado de
manera compleja con los mas altos logros de la Cultura mundial.
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El progreso técnico
como problema culturolégico*

En la historia de la cultura humana los cambios bruscos en el sistema de las ideas cientificas y
técnicas de la sociedad se producen con frecuencia. Sin embargo, llegan momentos en que esos
cambios adquieren un caracter tan omniabarcante, que tienen por resultado un cambio completo de
todo el modo de vida de los hombres y de todas sus ideas culturales. A tales periodos se los suele
Ilamar revoluciones cientifico-técnicas. Al principio de la década de los 60, T. Kuhn, en su entonces
ruidoso libro La estructura de las revoluciones cientificas, escribid: «Al examinar los resultados de
las pasadas investigaciones desde las posiciones de la historiografia actual, el historiador de la
ciencia puede ceder a la tentacion y decir que, cuando los paradigmas cambian, junto con ellos
cambia el mundo mismo». «Desde luego —concluye—, todo no es asi: [...] fuera de las paredes del
laboratorio la vida cotidiana sigue su curso». Han pasado s6lo veinte afios, y dudo que en el
presente alguien suscriba esa placida afirmacidn. Desde luego, en la ciencia y la técnica tienen lugar
constantes cambios que dan sélo una lenta acumulacion de materiales para explosiones cuyo eco
resuena mucho mas alla de las paredes de los laboratorios y los gabinetes cientificos. ¢Podemos
decir que después de la invencion del papel, la pélvora, o cuando se produjo la apropiacion
cientifica de la electricidad, la vida «fuera de las paredes de los laboratorios» continué siguiendo
«Su curso»? Pero también esos cambios, de enormes consecuencias, N0 son Mas que etapas
intermedias si nos volvemos hacia épocas tan grandes como la «revolucion neolitica», la invencion
de la escritura, la invencion de la imprenta® y la revolucién cientifico-técnica que estamos viviendo
ahora.

Los cambios que ocurren en esos periodos tuvieron un caracter tan omnipenetrante, que,
literalmente, no se puede mencionar ni un solo aspecto de la historia humana que ellos no hayan
tocado de la manera mas profunda. Es mas: los cambios que tenian lugar en esos periodos afectaban
de manera esencial la vida de nuestro planeta como parte del cosmos y, por consiguiente, iban, por
sus resultados, mucho més all& de las paredes de los laboratorios.

El estudio de las consecuencias de esas grandes revoluciones adquiere en el presente un
caracter no solamente académico. La aspiracion a «echar una ojeada en el futuro» es en general
propia del hombre. Y adquiere un carécter particularmente agudo en las épocas de crisis. Ademas,

! «Tejnicheskii progress kak kul’turologuicheskaia problemay, en Semeioti.ké Trudy po zna.kovym sistemam, nim.
22, Tartu, Tartu Riiklilcu Ulikooli Toimetised, 1988, paginas 97-116. [N. del T.]

2T, Kuhn, Struktura nauchnyjrevoliutsii, Mosct, Progress, 1977, pag. 151.

% Por grandes que sean las consecuencias de esos inventos, nos servimos de ellos sélo como signos para designar
épocas enteras (la época del surgimiento de la sociedad histérica y la época del transito del mundo antiguo-medieval al
periodo de la historia moderna; a esta Ultima habitualmente la llaman Renacimiento). El hecho de que pongamos de
relieve la imprenta tiene un caracter un tanto convencional. [N. del T.]
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debemos tomar en cuenta que hasta ahora los prondsticos histéricos de largo alcance han resultado
poco confiables. La causa de esto se oculta, al parecer, en primer lugar, en que el desarrollo
histérico de la humanidad, como estructura de un género especial, encierra mecanismos de
reduccion de la redundancia. De lo contrario, el multimilenario camino historico de la humanidad
hace mucho tiempo que ya, desde el punto de vista informacional, se habria vuelto redundante y
completamente predecible, lo que excluiria fatalista- mente toda actividad. En segundo lugar, el
propio caracter complejo de las leyes de la causalidad histérica excluye la posibilidad de
predicciones univocas y obliga a construir con mas cautela los modelos futuroldgicos como
espectro de alternativas. Estas circunstancias nos hacen observar con especial atencion los
acontecimientos analogos en el pasado. En esos casos podemos estudiar las consecuencias como
una realidad dada para nosotros.

El examen de las consecuencias de las grandes épocas de crisis, cuando bajo la influencia de
bruscos cambios revolucionarios en la esfera cientifico-técnica cambiaron completamente al
hombre mismo y el mundo que lo rodeaba, conduce ante todo a la conclusion de que las fronteras
espaciales de tales cambios se hicieron cada vez mas globales y los limites cronoldgicos se
redujeron progresivamente (es decir, los cambios mismos adquirieron un caracter cada vez mas
impetuoso). Esto significa que, para la psicologia del participante ordinario de los acontecimientos,
se intensifica progresivamente la vivencia de los cambios como catéastrofes- Si hacemos de
antemano la reserva de que las conclusiones tendran un caracter esquematico, que estard
condicionado por su caracter mismo de generalizacién extrema sobre la base de informaciones
notoriamente incompletas, ante todo hemos de sefialar los cambios revolucionarios en el terreno de
la transmision y conservacion de la informacion. La brusca ampliacién de las posibilidades
informacionales se reflejaba directamente en la esfera de la organizacion del trabajo social; y la
ampliacion de la memoria, en el recuento de los resultados del mismo.

Las consecuencias inmediatas dan muestras de repeticion: habiendo recibido en sus manos
nuevos recursos poderosos, en los primeros momentos la sociedad aspira a utilizarlos para los viejos
fines, ampliando sus posibilidades cuantitativamente. Asi, por ejemplo, las civilizaciones anteriores
a la escritura no podian organizar un complejo aparato de direccién y por eso se vieron obligadas a
limitar sus planes constructivos”. La aparicion de la escritura (desde luego, en el contexto de otros
cambios sociales y cientifico-técnicos) tomo realizables grandiosas empresas de construccion de
templos, piramides y otras edificaciones no utilitarias, lo que le impuso a la sociedad gastos
monstruosamente improductivos. Al mismo tiempo, se perfeccion el aparato de direccién, pero, al
hacerlo, éste adquiri6 un impulso al crecimiento espontdneo que rebasd los limites de lo
socialmente necesario. La memoria oral tenia un volumen limitado y establecia rigurosamente qué
era necesario conservar. Lo no obligatorio era olvidado. La escritura permitié conservar lo
innecesario y ampliar infinitamente el volumen de lo que se recordaba. Las excavaciones en el

4 Esta dltima afirmacion es justa sélo en la forma més general y requiere restricciones. No se puede pensar que las
civilizaciones anteriores a la escritura no tenian formas suficientemente complejas de memoria. El gran desarrollo de la
mnemotecnia se reflejo en la conservacion de enormes textos épicos. Y la existencia de una memoria colectiva,
conservada con ayuda de rituales y ceremonias y de la segregacion de una institucion especial de «conservadores de la
memoria», es confirmada por numerosos datos. Asi, por ejemplo, las civilizaciones preincaicas de los altiplanos peruanos
crearon sistemas de irrigacion y edificios cuya construccion exigia una considerable organizacion. Entretanto, esas
civilizaciones, por lo visto, eran agrafas. Los accidentes geograficos y los cuerpos celestes utilizados como signos
mnemotécnicos eran, al parecer, puntos de apoyo de la memoria social. La aparicidn de la escritura, por lo visto, abolié y
entregd al olvido una desarrollada cultura de memoria oral. En el didlogo Fedro, de Platdn, Teut, el inventor de la
escritura, le dice al rey egipcio: «Esta ciencia, rey, hizo a los egipcios mas sabios y memorables». Pero el rey responde:
«En el alma del que los aprendié [los caracteres — 1. L.] ellos infunden una disposicion olvidadiza, ya que privan de
gjercicios a la memoria: empezaran a acordarse, confiandose en la escritura, por signos externos ajenos». «Asi pues,
hallaste un medio no para La memoria, sino para traer a la memoria» (Platén, Izbrannye dialogui, MoscU, 1965, pags.
248-249). La actitud hacia la traslacion ciclica de las estrellas como instrucciones para los trabajos agricolas esta
ampliamente extendida en los pueblos agrafos. La expresion «el libro de las estrellas» (Baratynski) no era para ellos una
metdfora. Véase mas detalladamente: I. M. Lotman, «Neskol’ko myslei o tipologuii kul’tury», lazykikid tuiy
iproblemyperer’odimosti, Moscu, 1987, pags. 3-11. [N. del T.]
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territorio de la ciudad siria antigua de Eblus (alrededor de dos mil afios antes de nuestra era)
descubrieron enormes archivos palaciegos de tablillas cuneiformes. La parte extraida y trabajada, en
lo fundamental, esta ligada a la direccion de la economia y se halla en manifiesta desproporcién con
las dimensiones relativamente modestas de la produccion real de Eblus. Esta era un gran centro
econdémico y comercial de su tiempo, y su actividad de produccion e intercambio, para aquellos
tiempos, era considerable. Pero su archivo era enorme incluso para nuestros tiempos.

Sin embargo, el desarrollo de las burocracias arcaicas era sélo una consecuencia inmediata de
la invencion de la escritura. Una consecuencia mas profunda, que introdujo cambios radicales en el
tipo mismo de la cultura, fue otra, diametralmente opuesta: la aparicion de la escritura abrio la era
de la creacion individual. Hasta ese momento se conservaba solamente lo que pasaba la censura de
la memoria colectiva y se incorporaba a la tradicion. La posibilidad de anotar abri6 las puertas ante
la creacion individual, cambié bruscamente el status del individuo. Desde ese momento la
civilizacién se asocia a las ideas de persona y creacion individual. A la tradicion se le asigna la
funcidn de conservar, mientras que la persona deviene la levadura de la historia, el principio
dinamico de ésta. La invencién se vuelve un hecho cotidiano, y la velocidad del proceso histérico
aumenta bruscamente.

También observamos determinado paralelismo de los fenémenos cuando se producen la
invencién de la imprenta y todo el avance cientifico-técnico de la época del Renacimiento. El
proceso econdmico espontaneo conduce en la Europa Occidental a la formacion de las relaciones
burguesas iniciales. Y el desarrollo de la técnica de comunicacién, el perfeccionamiento de la
navegacion y la construccion de caminos convierten los vinculos comerciales irregulares en
mercados nacionales estables. Sin embargo, no se puede considerar casual el hecho de que tanto las
fronteras de los mercados como las fronteras de los estados como unidades politicas tiendan
claramente a las fronteras de las lenguas, y de que precisamente la unidad de la lengua resulte uno
de los criterios mas esenciales en el paso del abigarramiento de fronteras politicas del Medioevo a la
estabilizacién de las fronteras europeas que, por encima de todas las desviaciones, se abre paso a
través de las guerras de la Edad Moderna. Precisamente la era de la imprenta lleg6 a ser el periodo
en que, por una parte, el dialecto local, y, por la otra, la lengua sacra (el latin, el eslavo eclesiastico,
el arabe clasico), cuyas fronteras no eran politicas o0 nacionales, sino confesionales, fueron
relevados por la lengua literaria nacional.

Enumerar todas las consecuencias del cambio renacentista no es tarea del presente articulo.

El Renacimiento era percibido por los hombres que vivieron esa época, ante todo, como un
tiempo de ampliacion (a su parecer, ilimitada) de todas las posibilidades. Lo imposible, lo
irrealizable y lo prohibido se hicieron posible, realizable y permitido. El viaje de Ulises, en el canto
XXVI del Infierno de Dante, es todavia un suefio audaz, heroico y pecaminoso. Atravesando el
Océano Atlantico, se estrella contra las rocas del Purgatorio. Pero Cortés, en la tragedia de Lope de
Vega, es ya un héroe totalmente distinto. «Yo soy Cortés [...] con mis brillantes victorias le he dado
a Espafa las palmas del triunfo, y al Rey, tierras sin limites». La ampliacion de las posibilidades,
ante todo, era percibida como el aumento cuantitativo de las mismas: el perfeccionamiento de las
construcciones de los barcos hizo posible lejanas travesias. Se descubrian tierras desconocidas: el
mundo se ensanchaba. El perfeccionamiento de la técnica de la fundicion del bronce dio origen no
s6lo a las obras maestras escultdricas de Donatello, Cellini y Leonardo da Vinci, sino también a una
artilleria perfeccionada, y la invencion, alrededor del afio 1480, de la pdlvora granulada y la
produccion de balas de peso y forma estandarizados cambiaron el caracter de las acciones militares.
La significacion de estas invenciones iba mucho mas alla de los limites de sus objetivos inmediatos
—militares o técnicos. A Pushkin le gustaba la expresion de Rivarol: «La maquina de imprimir es la
artilleria del pensamiento». No es casual que €l pensara terminar las Escenas de los tiempos
caballerescos —drama dedicado a la quiebra del Medioevo— con la escena simbdlica del triunfo de
la polvora y la imprenta sobre las armaduras y los castillos de los caballeros.
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La imprenta amplio la esfera de la ciencia, y el perfeccionamiento de la técnica del grabado, la
invencion del aguafuerte, atribuible a Durero y convertida por Rembrandt en un arte elevado de
iguales derechos, unié los conceptos de «dibujo» y «tirada». La unicidad y la masividad se
combinaron contradictoriamente en la cultura del Renacimiento.

La atmosfera del rapido progreso de la ciencia, la técnica y la cultura generd una psicologia de
fe optimista en la omnipotencia del genio humano, admiracion hacia la genialidad del hombre, la
potencia de su naturaleza y el caracter ilimitado de sus posibilidades. La heroina del drama La
tempestad de Shakespeare, Miranda, que habia sido criada en una isla desierta y no habia visto a
nadie, excepto a su anciano padre, al ver a los marineros arrojados a tierra por la tempestad (entre
los cuales habia viejos y jévenes, virtuosos y asesinos), exclama: «jQué hermoso es el género
humano!»°. La divinizacion de las fuerzas creadoras del hombre tuvo, sin embargo, un aspecto
contrario: se empez6 a considerar la Naturaleza o como un material en bruto, 0 como un territorio
enemigo que hay que conquistar y transformar. Francis Bacon, en la utopia La Nueva Atlantida,
dibuja una sociedad ideal gobernada por la Casa Salomdnica —un consejo de sabios, una peculiar
Academia de Ciencias. El «padre» (cabeza) de esta Casa dice: «EI objetivo de nuestra sociedad es el
conocimiento de las causas y las fuerzas ocultas de todas las cosas, asi como la ampliacion del
poder del hombre sobre la Naturaleza hasta que todo se vuelva posible para él»°. Los esfuerzos de
los cientificos estan dirigidos al cambio del orden natural de la Naturaleza: «Con la ayuda de la
ciencia estamos logrando que [los arboles —I. L.] se vuelvan mucho mas exuberantes de lo que
eran por naturaleza». Se efectlan experimentos «para saber qué se le puede hacer al cuerpo del
hombre». «Con la ayuda de la ciencia hacemos algunas especies de animales mas grandes de lo que
debe su naturaleza, o, por el contrario, los convertimos en enanos, deteniendo su crecimiento; los
hacemos mas fructiferos de lo que les es propio por naturaleza, o, por el contrario, estériles [...] Y
esto no lo logramos casualmente, porque sabemos de antemano de qué materias y combinaciones
nacerd qué criatura»’. Esa aspiracion a expulsar del mundo el azar es caracteristica. Esperan
realizarla con ayuda de los autématas, por la construccion de los cuales manifiesta el Renacimiento
una inclinacion especial. La difusion de los relojes, la invencién del resorte espiral «en el afio 1459
(?) fue verdaderamente revolucionaria, puesto que permitié construir relojes compactos portatiles, y
al poco tiempo también de bolsillo, que le permitian a cada cual lo que antes era imposible: medir
constantemente el tiempo»®. El sentido del tiempo entr6 en la conciencia del hombre y en la
ideologia de la época.

Shakespeare hizo a su Préspero (La tempestad) una encamacion de ese soberano de las fuerzas
naturales que habia expulsado de su mundo el azar. El deseo de vencer tanto la Naturaleza como el
Azar despertaba en el intelectual renacentista un interés por la astrologia, y la imagen del gran
cientifico se fundia a menudo con la del gran mago. Préspero ha expulsado el Azar, él conoce el
futuro: «Ocurrid todo como yo lo habia dispuesto», pero €l mismo sefiala:

Calculé que hoy
las estrellas me serfan favorables®.

No por casualidad en la conciencia popular la encamacion de la idea renacentista del triunfo
sobre la Naturaleza lleg6 a ser el doctor Fausto, que vendi6 su alma al diablo™. Pero en el grabado
de Rembrandt aparece como un cientifico avido de conocimientos, conquistador de los misterios de
la Naturaleza. En Marlowe, Fausto vende su alma al diablo, sofiando realizar proyectos gigantescos:

Sw. Shakespeare, Polnoe sobranie sochint-nii y 8 t., Moscu, Iskusstvo, 1960, t. VIII, pag. 205.

® F. Bacon, Novaia Adantida. Ojyy i nastavleniia nravslvennye ipoliticheskie, Mosc, AN SSSR, 1954, pag. 33.

7 Ibidem, pag. 36.

8 J. Delumeau, La civilisation de la Renaissance, Paris, Ed. Arthaud, 1984, pag. 176.

® Shakespeare, op. cit., pags. 131y 141.

10 yéanse V. M. Zhirmunski, ‘4storiia Ieguendy o Fauste”, Leguenda o doktore Fauste, ed. V. M. Zhirmunski,
Moscu, Nauka, 1978; A. Anikst, Guiote i Faust, Moscu, Kniga, 1983.
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unir Europa y Africa, lanzar un puente a través del océano. Pero precisamente los ingenieros del
Renacimiento realizaban proyectos gue hacian que se los tuviera por magos. Entre los afios 1391 y
1398 se cayd un canal que unié el Elba con Lauenburg y abrié la navegacion de la cuenca del Mar
Baltico al Mar del Norte; se cavaban tineles en los Alpes; se desviaban rios. En el afio 1455, en
Bolonia, Aristoteles Fioravanti traslado a 18 metros de distancia una campana con un peso de mas
de 400 toneladas, y en los afios 1475-1479, él mismo, dirigiendo la construccion de la catedral de la
Asuncion en Moscu, empled maquinas elevadoras para subir los materiales de construccion. En las
fantasias mecénicas de Leonardo da Vinci, al igual que en la enciclopedia de ingenieria del
Renacimiento, Diversos mecanismos artificiales, editada en el afio 1588, las maquinas reales y los
proyectos realizables se confunden con grandiosas quimeras de la técnica.

La época del Renacimiento colocé los fundamentos de toda la civilizacion europea posterior.
Sobre su base se creé la cultura del humanismo, la idea del valor de la persona humana; surgié un
arte notable. Al mismo tiempo, recibieron impulso las ideas de nacionalidad; el orbe medieval fue
relevado por las ideas de las lenguas nacionales y las culturas nacionales; empezaron a formarse los
estados nacionales con aparatos de gobierno centralizados. Se perfeccionaban no sélo las
maquinarias técnicas, sino también las estatales. También la técnica de direccibn —desde la
teneduria de libros hasta la maquina del poder— experiment6 un viraje revolucionario. La imprenta,
la construccion de caminos, el perfeccionamiento de los medios de comunicacion terrestre y
maritima, cambiaron completamente la psicologia comunicacional del hombre.

Y, a pesar de todo, ese cuadro luminoso cambia de colores considerablemente cuando lo
miramos con atencién mas de cerca. EI Renacimiento cre6 su mito del progreso, que fue asimilado
por la llustracion y determiné por largo tiempo las concepciones de los cientificos. Segun este mito,
todo lo oscuro, fanatico y sangriento era un legado de la Edad Media. Precisamente ésta es la
culpable de la Inquisicion, de las persecuciones raciales de los siglos XV-XVI, de los procesos de
brujas y de las sangrientas guerras religiosas. Ella generd la pasion por la magia, la astrologia, la
alquimia y otras «ciencias ocultas». El luminoso y humano Renacimiento, en cambio, actu6 como
un luchador contra esos monstruos y les entregd el baston de relevo de la Razon a los racionalistas y
los iluministas de los siglos XVII- XVIII.

No obstante, una serie de fenémenos contradice ese modelo.

Ante todo, prestemos atencion al hecho de que el progreso técnico (éste era, ante todo, un
progreso de la técnica militar; la palabra «ingeniero», empleada por vez primera, al parecer, a fines
del siglo XVI por S. de Caus, que descubri6 la fuerza motriz del vapor, significaba inicialmente:
inventor de maquinas de guerra) enseguida empezd a provocar no s6lo admiracién, sino también
horror. Eso concernia de manera especial a la artilleria, en la que se veia un invento diabdlico. El
gran historiador del Renacimiento, Francesco Guiciardinj, la Ilamé aborto del infierno. Ariosto veia
en ella la muerte del noble arte militar y sofiaba con un retomo al arma «habitual».

Los humanistas del Renacimiento maldecian la misma técnica que ellos mismos creaban. Sobre
todo los asustaba la «falta de principios» de ésta, su capacidad de servir a cualquier bando: Mahoma
I no habria tomado Constantinopla en el afio 1453 si ingenieros hungaros no lo hubieran equipado
con artilleria. Sin embargo, a los humanistas del Renacimiento los inquietaba aln mas otra
circunstancia: el desarrollo de la ciencia, de la técnica, de todos los dominios del saber no reducia,
sino que aumentaba la impredecibilidad irracional de la vida en su totalidad (de ahi la pasion del
Renacimiento por sofiar con utopias racionalizadas). En vez de expulsar del mundo el Azar, la
revolucion cientifico-técnica creaba una nueva realidad, en la cual, para el hombre de ese momento,
reinaba la impredecibilidad. Una de las mas grandes inteligencias del Renacimiento, Nicolas
Magquiavelo, habiendo rechazado tanto la astrologia como la intervencion divina, redujo el destino
del hombre a una lucha entre el azar y la voluntad. Los grandes hombres «no le deben al destino
otra cosa que la ocasidn que se ha presentado». «El azar condujo esas personas al éxito, y la elevada
valentia les permitié comprender todo el significado de la ocasion». Y en otra parte: «El destino es
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una mujer, y si quieres dominarlo, tienes que golpearlo y empujarlo»*'. A este arte de «gobernar el
destino» Magquiavelo lo llama «elevada valentia» (virt(), empleando una palabra procedente del
latin virtus y que designa la hombria, la valentia y la virtud, para designar el triunfo sobre el
destino, incluso el logrado al precio de un crimen exitoso.

El Renacimiento no es so6lo la época de los «titanes del Renacimiento», no es solo el cuerpo de
las biografias de Leonardo da Vinci, Miguel Angel, Durero o Erasmo de Rotterdam. Es una nueva
época en las relaciones humanas, en el régimen de ideas y de vida cotidiana. En la Edad Media no
apreciaban la infancia y recelaban de las mujeres, el hierro se apreciaba casi en el mismo grado que
los metales preciosos, el libro era patrimonio del monasterio. EI Renacimiento trajo las ideas
humanistas de la educacién, y en la vida cotidiana familiar, el culto al nifio. La mujer fue
proclamada la més noble creacion del Sefior, devino objeto de admiracion de los artistas y los
poetas y fue admitida al circulo de los eruditos. El libro popular y el grabado barato penetraron en la
vida cotidiana del habitante medio de la ciudad. Los articulos de hierro —tijeras, cuchillos,
tenedores, candados y cerraduras—, los detalles de acero de los coches y de los arneses entraron en
la vida cotidiana. Por los caminos de Europa iban a galope los coches, y los relojes y las armas de
fuego se convirtieron en acompafiantes habituales del viajero. Los marinos recibieron instrumentos
de navegacion perfeccionados.

Pero ¢como se sentia el hombre en ese mundo rapidamente cambiante?

El campo de la tradicion y la autoridad, del poder de la Iglesia y de los padres, se vio obligado a
replegarse. La nueva vida exigia gente con iniciativa, desenvuelta y decidida. Se necesitaban
talentos, y éstos crecian como de debajo de la tierra. EI «hombre nuevo» del Renacimiento —y
precisamente él, ante todo, es el que cae en el campo visual del historiador— se sentia un vencedor.
«No dejar pasar la ocasi6n» devino su consigna. Hasta el mago Prdspero, que gobierna a los
espiritus, dice:

...si pierdo esta ocasion,
La felicidad no me visitara de nuevo*2.

Pero esta filosofia del éxito alimentaba también el espiritu de aventurerismo y amoralismo.
Maquiavelo pudo describir con tranquila satisfaccién cémo César Borgia, uniendo la crueldad con
la traicién y la perfidia, consiguié el éxito politico, al matar de una vez a sus enemigos; pero para el
lector popular el tirano renacentista se presenta en la imagen de Dracula —héroe del «libro popular»
aleman Sobre un gran monstruo, que alcanzé a fines del siglo XV en Alemania nueve ediciones
(dos en bajo aleman). Este «folleto era muy leido, y principalmente por aquellos circulos en los que
no reunian bibliotecas»'®. En el espejo del «libro popular», el hombre del Renacimiento se present6
en dos personas: las de Fausto y Dracula.

El cambio rapido —en la memoria de dos o tres generaciones, es decir, en un plazo
historicamente infimo— de toda la vida, de sus pilares sociales, morales, religiosos, y de las ideas
sobre los valores, generaba en la masa de la poblacion un sentimiento de inseguridad, una pérdida
de la orientacion; suscitaba sentimientos de miedo y la sensacion de que se aproximaba un peligro.
Sélo con esto se puede explicar el fendmeno, interesante para el investigador de la psicologia
masiva y todavia no explicado a fondo, del miedo histérico que se apoder6é de Europa Occidental
desde finales del siglo XV hasta mediados del siglo XVII. Es caracteristico que las manifestaciones
de ese miedo, tales como los procesos de brujas, se detienen —sin hacer distinciones entre las
tierras catolicas y las protestantes— en los limites del Renacimiento clésico: la Rus de los siglos
XVI- XVII no conocid esa psicosis (los casos aislados que tuvieron lugar en Ucrania estan ligados
obviamente al espiritu renacentista-barroco de la influencia occidental y no hacen mas que

' N. Machiavelli, Sochineniia, Moscu-Leningrado, Academia, 1934, t. 1, pags. 233y 324.
12 Shakespeare, op. cit., pag. 131.
13 Povest’o Drakule, Moscu-Leningrado, Nauka, 1964, pag. 188.
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confirmar esa observacion)*. Ese periodo estd lleno de impetuosos movimientos sociales. Pero
mientras que al historiador de la literatura le interesard el real contenido de clase de esos
movimientos, el investigador de la dinamica historica de la psicologia de masas no pasara por alto
las formas psicoldgicas en que encaman las ideas de la época. No se puede olvidar que las ideas se
realizan y reciben un sentido concreto, no en las paginas de las ediciones comentadas cientificas de
documentos histdricos, sino en el contexto de la atmdésfera psicoldgica de una época. En la
atmoésfera del Renacimiento, la esperanza y el miedo, la despreocupada osadia de unos y la
sensacion de perder el suelo bajo los pies en otros se entrelazaron intimamente. Esa fue
precisamente la atmosfera de la revolucion cientifico-técnica.

El miedo era provocado por la pérdida de la orientacion en la vida. Pero los que lo
experimentaban no entendian eso. Buscaban culpables concretos, querian hallar al que habia echado
a perder la vida. El miedo ansiaba encarnarse.

Ante todo, surgi6 el temor a la ciencia, el miedo al cientifico, que se le presentaba a la
conciencia masiva en la imagen de un hechicero- mago pérfido, tras cuya espalda se asomaba el
diablo.

Para tal actitud hacia la ciencia, aparte del sentimiento de inseguridad que se habia extendido
en la masa de la poblacidn, habia también fundamentos objetivos. La ciencia del Renacimiento tenia
inclinacion al esoterismo: «La Casa de Salomén» en La Nueva Atlantida de F. Bacon es una
asociacion secreta: «En nuestras reuniones decidimos cuéles de nuestros inventos y descubrimientos
se deben hacer publicos, y cuéles no. Y todos nos comprometemos bajo juramento a mantener en
secreto los que se decidi6 no hacer publicos»™. La escritura en espejo de Leonardo, su aficién a los
registros en forma de rebus®®, se inscriben en esa misma tendencia de envolver de misterio la
ciencia. Para el obyvatel*’ de los siglos XV-XVI, la ciencia no tenfa esa caracteristica que devino
para la ciencia de la Illustracién uno de sus rasgos fundamentales: la verificabilidad de los
resultados, el caracter claro y patente de los métodos. El propio multifacetismo de los cientificos del
Renacimiento era asociado con el diablo «de mil habilidades» —fuente de todos los conocimientos.
Cesareo de Heiserbach, en sus Didlogos sobre milagros contaba, segin lo escuchado de un abate,
coémo éste en su juventud habia sido estudiante en Paris. «Siendo obtuso de inteligencia y flojo de
memoria, de manera que le era dificil hasta mas no poder el entender o recordar algo, era para todos
un hazmerreir y era considerado por todos un idiota». Una vez, durante una enfermedad, se le
aparecid Satanas y le propuso «el conocimiento de todas las ciencias», pero el estudiante resistio la
tentacion'®. Cesareo cre6 sus relatos en el siglo X111, pero también en la época del Renacimiento al
obyvatel’ ordinario le resultaba més a fin el «idiota» piadoso (el helenismo «idiota» significaba en
la Edad Media «lego», «ignaro», «persona que no domina el latin»), que el cientifico que habia
concertado una alianza con el diablo.

El obyvatel’ arrancado de las normas de vida habituales consideraba las minorias religiosas y
nacionales como otra fuente de peligro. La Iglesia siempre persigui6 a los herejes, pero en la época
que aqui nos interesa el odio hacia ellos se vuelve un rasgo de la psicologia masiva. En las
condiciones de un quebrantamiento de la vida cotidiana, el que habla, se viste, piensa o reza de otro
modo que todos, provoca miedo. En Europa Occidental estallan las persecuciones raciales.

1 Véanse I. M. Lotman, «Ob ‘Ode, vybrannoi iz Tova’ Lomonosovay, lzvestiia AN SSSR, Ser. literatuy i iazyka,
1983, t. 42, nim. 3; Z. Kovécs, «Dic Hexen in Russland», Acta Ethnographica Aca.demiae Hungaricae, 1973, t. 22, pags.
53-86.

15 Bacon, op. cit., pag. 42.

18 Rebus: sucesion de dibujos, palabras, cifras y letras que evocan por homofonia la palabra o la frase que se quiere
expresar. [N. del T.]

7 Obyvatel’: en la Rusia zarista, residente permanente de una localidad, perteneciente a los estamentos que pagaban
impuestos (campesinos y pequefios comerciantes, artesanos, etc.). Slovar’ russkogo iazyka, de S. I. Ozhegov. [N. del T.]

18 Cit. segun: N. Speranski, Ved’my i vedovstvo, Moscu, 1906, pag. 98.
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Sin embargo, todos los miedos de la época se funden en un tercero: el miedo a la hechiceria. El
progreso de la ciencia y la técnica, el mundano caracter «pagano» de la cultura quebrantaron la fe
en Dios. En muchos dominios de la vida, éste se volvid simplemente innecesario. Maquiavelo y
Bodin crean teorias del Estado totalmente mundanas en las que no se le ha dejado ningln lugar a la
divinidad; Copérnico y Galileo practicamente expulsan a Dios del cosmos. Ni consideraciones
religiosas, ni consideraciones morales detienen al Papa Alejandro Borgia, cuando en 1945 pacta con
el sultan turco Bayaceto Il y por trescientos mil ducados envenena a su hermano y rival, y a su
huésped Dzem.

Los humanistas empujan a Dios a fin de desocupar el lugar para el hombre. Pero en la
conciencia del obyvatel’ masivo ese lugar lo ocupd Satanas. Los historiadores llaman a los siglos
XVI-XVII «la Edad de Oro de Satanéas», «la explosion del diabolismo». El apogeo de los estados
animicos de panico corresponde a los afios 1575-1625 (éste fue el periodo en que Bacon cre6 el
Tratado sobre el valor y el progreso de las ciencias y el Novum organum; Bodin, La Republica; el
periodo en que trabajaban Giordano Bruno, Copérnico, Shakespeare, Cervantes, Rembrandt...). La
creencia en el poder del diablo se vuelve una idea fija. En el Comentario a la Epistola a los Gélatas,
Lutero escribi6: «Por nuestro cuerpo y nuestros bienes estamos sometidos como esclavos al diablo
[...] en un mundo en el que el diablo es principe y dios. EI pan que comemos, la bebida que
bebemos, la ropa que vestimos, es mas: el aire que respiramos, y todo lo que pertenece a nuestra
vida camal, es su reino». EI miedo al diablo, que se habia vuelto como una encamacién e imagen de
la situacion tragica en la que se hall6é el hombre del siglo XVI, acompafia a una oleada de tratados
sobre Satanés, las brujas y sus actos pérfidos™. Esta oleada cubre también a los humanistas
ilustrados. EI mismo Bodin al que el profundo conocedor de la época L. Pinski Ilamé
«librepensador y hasta ateo, autor del anticristiano Heptaplomeros, clandestina “Biblia para los no
creyentes” de los siglos inmediatos», fue el autor del tratado Demonomania, en el cual
fundamentaba tedricamente la necesidad de quemar a las brujas en hogueras®.

La Iglesia medieval en Occidente siempre persiguié a las brujas, y los historiadores que
subrayan la responsabilidad de la curia romana sefialan con justicia el triste papel que desempefi6 en
este asunto la bula de Inocencio VII, Summis desiderantes (5-X11-1484), y el famoso Martillo de las
brujas de los dominicos Sprenger e Instoris (1487). Sin embargo, ya G. Roskoff sefial6 que estos
ultimos, durante los cinco afios de su fanatica actividad, quemaron a cuarenta y ocho personas, y
que a fines del siglo XVI y principios del siglo XVII en numerosas ciudades de Alemania quemaban
los domingos hasta cincuenta «brujas» de una vez. Los contemporaneos sefialaban que en una serie
de lugares no quedaron en absoluto mujeres, por lo cual la poblacion se redujo bruscamente. La
pandemia del miedo abarco el espacio desde Suecia y Escocia hasta Italia y desde Hungria en el este
hasta Espafia en el oeste. Bajo la bandera de la lucha con el diablo, en México se efectud un
exterminio masivo de poblacion®. Ademés, las capas medias de la poblacion, dominadas por el
panico, fueron arrastradas ampliamente a la caceria de brujas. Delumeau ha sefialado con justedad
que «todo lo lejano, nuevo y cambiante provocaba miedo». Pero este mismo investigador, al
analizar la ola de delaciones que surgieron en la atmdsfera de miedo y recelo, escribe: «En la
epidemia de la demonomania que asol6 Europa en los siglos XVI'y XVII, aparecen en primer plano
las relaciones de enemistad entre vecinos cercanos: entre aldeas vecinas, entre clanes rivales o

19 v/ganse J. Delumeau, La Peur en Occident XIVe-XVIlle suécles: Une cité assiégée, Parfs, 1978, 2. ed., 1980; G.
Roskoff, Geschichte des Teufels, Leipzig, 1869, t. 1-11; J. Jansen, Geschichte des deutschen Volkes, Friburgo, 1883-1894,
WI (1,27)-VIII; M. Oshbom, «Dic Teufelliteratur des XV1 Jahrhund.», Acta Germanica, Berlin, 1893, t. 3, nim. 3.

2| pinski, Realizm epoji Vozrozhdeniia, Mosct, 1961, pag. 109. Cfr. la dolorosa perplejidad de un cientifico
positivista del siglo XI1X ante la Demonomania: «Absurdo, fanatismo, es ridiculo, es repulsivo: he ahi lo que habria que
escribir en los margenes de cada pagina de este penoso libro» (H. Baudnllart, J. Bodin et son temps, Paris, 1853, pagina
189).

2L véase Tz. Todorov, La conquéte de I’Amérique: La question de I'autre, Ed. du Seuil, 1982 (se examina la
cuestion del choque de culturas). Para una amplia bibliografia de la cuestion, véase P. Chaunu, Conquéte et explotation de
nouveaux mondes, XVles., Paris, 1969.
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dentro de los asentamientos»®. EI empeoramiento de la situacién econdmica generaba litigios de
propiedad; la envidia y el rencor dictaban acusaciones de hechiceria; el miedo y el recelo creaban
una atmdsfera en la cual una delacion se convertia automaticamente en una sentencia, y cada nueva
hoguera, por una parte, aumentaba la atmosfera de miedo, y, por otra, contribuia a la tentacion de
enriquecerse rapidamente a cuenta de la siguiente victima. El entrelazamiento de motivos creaba
una «ldgica de avalancha». Pero mientras que miles de hogueras llenaban de humo el cielo de
Europa, al mismo tiempo tenia lugar un proceso de redistribucion de las riquezas y de cambio de las
personas en el poder, ya que una acusacion contra la que no habia defensa podia caer sobre
cualquiera®.

La atmosfera de miedo condujo a la simplificacion del procedimiento judicial y a la supresion
de todas las normas tradicionales vigentes en la Edad Media para la defensa de los intereses del
acusado. Préacticamente fueron suprimidas las limitaciones a las torturas. La autoacusacion
arrancada al acusado era considerada una prueba de culpabilidad. Eruditos juristas, como el célebre
legista sajon Karptzof, fundamentaban con datos cientificos la no aplicabilidad del procedimiento
judicial habitual a los procesos de brujas. Y el conocido humanista Jean Bodin escribi6: «Ni una
sola bruja de un millén seria acusada y castigada si se le aplicara el procedimiento judicial habitual:
las sospechas son suficiente justificacion para la tortura, porque los rumores nunca surgen en el
vacio». De garantias de seguridad eran privados no sélo los acusados, sino también sus abogados.
Cuando loann Vir, discipulo de Erasmo, traté de demostrar en un tratado cientifico que las brujas
eran mujeres mentalmente enfermas que merecian lastima, y no la ejecucion, Bodin lo acusé a él
mismo de estar relacionado con la hechiceria. El arzobispo de Tréveris, Johann von Scheneburg,
gue habia manifestado un particular celo en las persecuciones de los protestantes, los hebreos y las
brujas, quemd en una hoguera también al rector de la universidad, después de acusarlo de
indulgencia con esos ultimos. El obispo de Bamberg, Johann Georg |1, quemd por la misma causa al
canciller, a cinco burgomaestres y a muchos funcionarios de esa ciudad®. En esas condiciones, se
debe apreciar la valentia de los escasos defensores que, como Agrippa de Nettesheim, trataron de
ganar procesos de «brujas»®.

Las mujeres llegaron a ser las principales victimas de la caceria de brujas. Para ello habia
suficientes causas. En el ambiente de las psicosis de miedo masivo que se presentan en las mas
diversas situaciones historicas, se pueden observar rasgos de una «mitologia del peligro» que se
repite. Surge la idea de un complot de cierto grupo unido en secreto, dirigido «contra todos».
Provoca especial alarma el que los miembros del grupo, reconociéndose unos a otros por signos
secretos, permanecen ellos mismos irreconocibles. Se logra desenmascararlos no mediante pruebas
juridicas, sino gracias a la «sensacion» que tienen el juez y el acusador. En el siglo I de nuestra era,
Marco Minucio Félix, cristiano, reunié rumores callejeros sobre los cristianos y los desmintio en el
didlogo Octavius. Alli encontramos lo siguiente: «Ellos se reconocen unos a otros por signos
secretos, gracias a lo cual entran en estrechas relaciones cuando apenas se conocen. El libertinaje
constituye una parte de su religion. En el trato se llaman unos a otros hermanos y hermanas, pero
s6lo a fin de hacer de esos nombres sagrados una cobertura para la fornicacion y el incesto»®. La

22 ). Delumeau, La Peur en Occident, 1978, pags. 49 y 51. El vinculo entre las querellas intrafamiliares y la
acusacion de brujeria es subrayado por los etnélogos que estudian ms problemas de las brujas en Africa. Ellos mismos
sefialan que la brusca irrupcion de la civilizacion occidental en (as comunidades africanas tradicionales condujo a una
agudizacion del problema y a estallidos de «demonomania». VVéase A. Macfarline, Witchcraft in Tudor and’ Stuart
England: A regional and comparative sotudy, Nueva York, 1970, pag. 167 y otras.

2 véase G. Naudé, Apologie pour tous les grande personnages qui ont été faussement soupconnés de magie, 1625.

X H R Trevor-Roper, Religion, the Reformation and Social Change, and other essays, Londres-Melbourne, 1967,
pags. 150-152.

% v/, Britisov, «Oklevetannyi uchenyi», Agrippa Nettesgueimskii, Mosct, Musaguet, 1913, pag. 13; Ch. Nauert,
Agrippa and the crisis of Renaissance, Urbana, 1965.

% Marci Minutii Felicis, Octavius sea Idolrn-um Vanitate, Lipsiae, 1689, pags. 35-36.
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idea de una cohesion ajena sobre el fondo de la desorientacion propia provoca un sentimiento de
amenaza.

En la Edad Media las mujeres —no cuantitativa, sino social y culturalmente— estaban en
situacioén de minoria. Ya esto hacia que en las nuevas condiciones se las mirase con recelo. Sin
embargo, la época del Renacimiento no pasé en vano para la psicologia de la mujer europea:
ella fue ocupando en la vida una posicién cada vez mas activa. Era un «<hombre nuevo» en mucho
mayor medida que el var6n medio; por lo menos, dio mas pasos de avance. Para la masa
desorientada, la mujer, si manifestaba una conducta desacostumbrada en alguna medida, se volvia la
encamacion del «reino de Satands» que habia comenzado.

Para esclarecer el sentido de la inaudita epidemia de persecucién de mujeres, es preciso
establecer quién precisamente de entre ellas estaba mas expuesta al peligro de ser contada entre las
brujas. A. Macfarline, que investigd especialmente esta cuestion (en material inglés), llega a la
conclusion de que ninguno de los factores econémicos puede explicar las persecuciones de brujas?’.
Delumeau, al sefialar que el mayor porcentaje de victimas de la caceria de brujas lo constituian
viejas, liga ese hecho al culto a la belleza y el odio a la fealdad fisica propios del Renacimiento®.
Sobre la base de numerosos datos, podemos llegar a la conclusion de. que, junto con las viejas,
estaban expuestas a un peligro semejante las muchachas y las nifias desde la mas temprana edad, las
mujeres «ajenas», las enfermas, las mas bellas y las mas feas. Entre las acotaciones que figuran en
las listas de ejecutados en el afio 1629 en Wiurtzberg, por ejemplo, encontramos: «la mas bella
mujer de Wirtzberg» 0 una mujer que se vestia «con demasiado lujo ostentoso». Fue quemado el
alcalde de la ciudad, Baunach, de quien se sefiala: «EI hombre méas gordo de Wiirtzberg». Fue
quemado también el mejor masico, y una nifia ciega, y los més pobres, y los mas ricos®. Se
presenta claramente el miedo a los extremos, a las violaciones desestabilizantes de la norma media.

El desarrollo de la técnica no debilitd la atmésfera de miedo, sino que, paraddjicamente, la
estimuld. Asi, los investigadores sefialan el papel de la imprenta en la epidemia de diabolismo.
Precisamente gracias a la maquina de imprimir se cred el «boom» de la literatura sobre brujas en
una escala del todo imposible en la Edad Media. EI famoso Martillo de las brujas fue reeditado
muchas veces en el siglo XVI, y la tirada de ese codigo de la Inquisicion alcanz6 los 50.000
ejemplares (es decir, un libro que se habia destinado para el uso interno en el circulo de los
perseguidores, se volvid lectura popular), el Teatro de los diablos en 33 tomos —enciclopedia de la
diabolomania— alcanzo tiradas de 231.600 ejemplares. En enormes tiradas se agotaban las obras de
Lutero y Calvino, llenas de miedo al diablo. De la demonomania de los magos de Bodin alcanzé
entre los afios 1578 y 1604 cinco (!) ediciones en el original en latin y fue traducido al francés, al
aleman y a otras lenguas. Es imposible calcular las tiradas de los libros «populares» de feria del tipo
de los libros sobre Fausto o Dracula. El analisis de los materiales de los procesos testimonia que
muchas mujeres acusadas de hechiceria demuestran en sus deposiciones un evidente conocimiento
de la literatura impresa de ese género, y eso le da forma a sus autoacusaciones. Podemos decir con
seguridad que en la sociedad medieval, dividida en munditos aislados, la epidemia del miedo a las
brujas no habria logrado tal propagacion pancontinental.

Es caracteristico que, cuando en la segunda mitad del siglo XVII y principios del siglo XVIiI,
tuvo lugar una relativa estabilizacion —se establecié un nuevo tipo de relaciones econémicas, la
vida adquirié rasgos de estabilidad, y la atmdsfera de miedo se disip6— se produjo un cambio
extraordinariamente rapido del clima psicolégico. Una de las particularidades de la conducta de la
gente en la atmésfera de miedo consiste en un cambio radical del caracter de su logica. Por eso,
cuando tal atmosfera se disipa, lo que ayer todavia parecia posible y natural, se vuelve imposible e
incomprensible. Precisamente con esto se explica, por una parte, la psicologia de «despertar»

2T A Macfarline, op. cit., pags. 98-100.

28 3. Delumeau, La civilisation de la Renaissance, pags. 426-427.

2 Roskoff, pags. 339-341; cfr. también Soltan’s Geschichte der Hexenprozesse, neu bearbeitet von Dr. H. Heppe,
Stuttgart, 1880, t. 1, pag. 298; jansen, VIII, 528.
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caracteristica de la época de la llustracion. EI hombre del siglo XVIII se sentia como quien habia
despertado de un profundo y pesado suefio (cfr. el grabado El suefio de la razon de Goya). La
pérdida del vinculo psicoldgico con el ayer conducia a la aspiracion a apartarse cronolégicamente
de él, a situarlo en el pasado lejano. Asi, el mito cultural de la lustracion situaba las guerras
religiosas y los procesos de brujas en la profundidad de un remoto Medioevo, lo cual fue aceptado
con confianza por la ciencia del positivista siglo XIX.

Al investigar la sociopsicologia de las colectividades dominadas por el miedo pertenecientes a
diferentes épocas®, el historiador descubre la autorreproducibilidad de determinadas formas de la
mentalidad social. Asi, Michel Vovelle, al analizar los estados de animo masivos de la época de la
Gran Revolucién Francesa, concluye que los «gui6 el mito del complot, muy plastico e
idénticamente util para cualquier fin. Este podia ser un complot aristocratico o —con el inicio de
una guerra— un complot extranjero que unia, como decian, a “los complices de Pitt y Coburg” —
esta etiqueta servia igualmente para los girondinos, los dantonistas, los hebertistas, hasta que, por
altimo, la republica burguesa del Directorio plante6 la idea del complot anarquista. Se trataba de los
bavuvistas —los partidarios de la “ley agraria” y la igualacion de las propiedades. El terrorista, el
hombre del pufial, sustituyé entonces, en los simbolos propagandisticos, al aristocrata de afios
anteriores»®. Este mismo autor aduce un claro ejemplo del reflejo, en la conciencia masiva, del
movimiento campesino por la tasacion del grano, que tuvo lugar en las regiones agricolas entre el
Loire y el Sena:

Las autoridades estaban constantemente preocupadas por la posibilidad de un complot
contrarrevolucionario; por eso no raras veces se afirmaba que a la cabeza de los campesinos que
aspiraban a fijar por tasa los precios de mercado del grano se hallaban sacerdotes. Pero si, de
todos modos, era imposible explicar el movi- miento de semejante manera, jpor qué no
declararlo obra de los «anarquistas»? Y he ahi que apareci6 la absurda mentira de que en los
disturbios participaba cierto inexistente hermano de Marat, o de que alli mandaba a escondidas
Philippe Egalité, ese astuto y ladino primo del rey, al mismo tiempo diputado de la Convencién
[...] Pero también los partidarios de las tasaciones populares, por su parte, tenian un esquema de
explicacion de los acontecimientos. Como contrapeso a la imagen del anarquista, lanzaron la
figura del acaparador, cuyos graneros ellos registraban®.

No carece de interés el hecho de que el aspecto del «complot» sea dotado de rasgos que se
repiten a lo largo de los siglos y que por si mismos, por lo visto, reproducen modelos
profundamente arcaicos de cultos secretos. Asi, Tito Livio, en el libro XXXIX de sus Décadas,
describi6 la instruccion de un proceso en tomo a unas bacanales secretas en Roma (cap. VIII-
XVIII). Ante todo se destaca que las reuniones transcurrian de noche, en completa oscuridad y
profundo secreto. En ellas el papel principal lo desempefiaban mujeres y hombres «afeminados»
(cap. XV). Reunidos en la oscuridad y embriagados con vino, los participantes del misterio (segln
la versién de su denunciador, el consul Postumio) se entregaban a relaciones sexuales desordenadas
y perversas y ofrecian sacrificios sangrientos, matando a los que trataban de eludir la participacion
en las orgias, puesto que, «en opinidn de los iniciados, nada de eso era un crimen, sino una suprema

% En relacién con esto, a los historiadores empieza a interesarles la psicologia y la estructura de un concepto como
«muchedumbre». Véanse D. Riude, Narodnye nizy vistorii, 1730-1848, MoscU, Progress, 1984; el muy interesante trabajo
de M. Vovelle, «K istorii obshchestvennogo soznaniia epoji Velikoi frantsuzskoi revoliutsii”, Frantsuzkii ezhegodnik,
1983, Moscu, Nauka, 1985.

31 M. Vovelle, pag. 137. Este retomo mitoldgico al «pufial» como simbolo politico ejercié una influencia inversa
sobre la practica de los complotados. Cfr. el asesinato de A. von Kotzebue por K Sand y del duque de Bérry por Louvel, o
el proyecto de regicidio planteado por M. Lunin en el afio 1816. Entretanto, la pistola, que aparecié ya en el afio 1544 en
el campo de batalla, »rapidamente conquistd el éxito y desde la segunda mitad del siglo XVI se volvié el principal
instrumento de los asesinatos politicos” o. Delumeau, La civilisation de la Renaissance, pag. 187).

%2 |bidem, pag. 137.
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manifestacion de su religion» (nihil nefast ducere, hanc summam inter eos religionem esse, pag.
13).

Resulta curioso que el cuadro descrito por Tito Livio se repite casi textualmente en los rumores
hostiles sobre las reuniones de los primeros cristianos, denunciadas por Octavius de Marco Minucio
Félix. Tito Livio y Minucio Félix, casi con las mismas expresiones, describen las reuniones
nocturnas, el libertinaje realizado en plena oscuridad (en ambos casos se subraya el aborrecimiento
de la luz), las sangrientas represiones contra los renegados, la capacidad de reconocerse unos a otros
por signos secretos. Minucio afiade el asesinato ritual de un nifio y la utilizacion de su sangre como
ofrenda. Segln Tito Livio, los misterios baquicos se propagan «como una enfermedad contagiosa;
segun Minucio, los cristianos, «como la mala hierbax.

Este esquema se repetird después muchas veces en los més diferentes contextos histéricos. Se
presenta claramente en las descripciones del Shabath que se dan en los procesos de brujas (tanto
Tito Livio como Minucio Félix subrayan el papel dominante de las mujeres y los representantes de
las minorias nacionales sospechosas).

Asi pues, podemos trazar un parad6jico nexo entre sucesos: el progreso rapido, en forma de
explosion, en el dominio de la ciencia y la técnica revuelve todo el régimen de la vida diaria y
cambia no sélo la estructura social de la época, sino también la psicoldgica. Esto trae consigo
variadas consecuencias, que generan conflictos tipo, que se repiten histéricamente. En primer lugar,
se amplian las posibilidades de la organizacién de las formas de la vida social, la memoria y el
célculo, las posibilidades de pronosticar los resultados; en segundo lugar, las posibilidades de la
actividad creadora individual. Estas tendencias estdn potencialmente en conflicto, y en sus
manifestaciones Gltimas pueden generar, por una parte, estancamiento, y por otra, desestabilizacion.
En tercer lugar, las impetuosas posibilidades de la creacion y la rapidez con que se produce el
relevo de las formas habituales de vida desorientan a las masas de la poblacion. Lo acostumbrado
deja de ser efectivo, lo cual genera situaciones masivas de estrés y miedo y reanima modelos de
conciencia profundamente arcaicos. Sobre el fondo del progreso cientifico puede producirse un
regreso psicolégico, conducente en sus posibilidades potenciales a consecuencias incontrolables. La
ciencia aumenta la predecibilidad de los acontecimientos, pero la vida real puede mostrar lo
completamente impredecible.

Sin embargo, no se provocarian las consecuencias catastréficas si se tratara sélo del progreso
técnico: el estudio muestra que las grandes revoluciones cientifico-técnicas se entrelazan
invariablemente con revoluciones semioticas que cambian decididamente todo el sistema de la
semidtica sociocultural. Ante todo, se ha de sefialar que el mundo material que rodea al hombre, que
llena su espacio cultural, tiene no s6lo una funcién practica, sino también una funcién semiética. El
brusco cambio en el mundo de las cosas cambia la actitud hacia las normas acostumbradas de
apropiacion semidtica del mundo. Asi, Tiltchev, después de viajar en ferrocarril a traves de Europa
en el afio 1847, sefial6 el cambio en su sensacion del espacio: si antes las ciudades eran intermedios
entre los campos, ahora los campos son cortos intermedios entre ciudades casi ininterrumpidas.
«Las ciudades se dan la mano» — escribid.

La artilleria, la técnica de locomocion, los caminos, la navegacion, cambiaron radicalmente las
ideas sobre el espacio que se habian formado durante siglos. Si en la pintura la realidad se construia
como ilusion, y el lienzo cercano y plano imitaba la lejania y la profundidad, la bala de cafién hacia
cercano lo lejano, y la regularidad de los viajes convertia lo extrafio en ordinario y lo ilusorio en
real. Pero el hombre que vivenciaba en el cuadro un aumento del espacio, y en el viaje, su
reduccion, era uno. Como resultado, el lenguaje de la modelizacion espacial fue perdiendo para él
su carécter absoluto, pasé a estar en dependencia de la pragméatica del género, de tal o cual esfera de
la modelizacion.

Las cosas nuevas, las cosas fuera de la tradicion, poseen un caracter simbélico mas elevado. Y
la semidtica de las cosas genera una mitologia de las cosas. Asi, por una parte, nacia la mitologia
del oro, del lujo, de la magnificencia, que se fundia con el mito sobre el hombre diestro, el artifice,
el creador, el creador semejante a Dios (aseguraba Benvenuto Cellini que sobre su cabeza habia un
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resplandor que él podia mostrarle a los dignos de ello). Y, por contraste, surgia el mito popular sobre
el Oro-Diablo y sobre la naturaleza diabélica de todo lo creado por manos creadoras. El odio al arte,
fundiéndose con el odio a la riqueza, devenia la base de todo un estrato de la mitologia popular.
Sin embargo, fue en el dominio de la lengua y la comunicacién donde la revolucién semidtica se
manifestd en mayor medida. No es casual que las fronteras de la técnica comunicativa —Ila
escritura, la imprenta, la época de los televisores, de los magnet6fonos y las computadoras— sean
hitos de los grandes virajes cientifico-técnicos. Cada uno de esos periodos estd marcado no
solamente por un cambio de la técnica comunicativa, sino también por un cambio radical en el
status del lenguaje, de su puesto en la sociedad, de su prestigio. La naturaleza de la referencia y de
la pragmatica del discurso sufre profundos cambios en cada uno de los periodos.

La Edad Media conocia la Palabra que gozaba de autoridad absoluta, proferida en lengua sacra
y divina por naturaleza. A diferencia de la palabra en el hablar de la vida cotidiana, ésta s6lo podia
ser verdadera y estaba completamente fuera del alcance del poder del arbitrio humano. Admitia
interpretaciones cuando se trataba del oyente, puesto que éste era imperfecto, pero excluia la
ambigiiedad cuando se trataba del hablante (Dios y aquellos a través de quienes él hablaba). De
hecho, tenia sentido, pero no tenia pragmatica. La pragmatica sélo podia surgir en la boca de un
hombre que expusiera la Palabra divina. A medida que se producia el acercamiento al sentido, habia
que suprimirla.

La palabra del Renacimiento se hizo humana. Adquirié una compleja referencia. Se tomé
evidente que la palabra puede recibir diversos significados en dependencia de las intenciones. La
palabra se volvié maliciosa, como la politica; devino individualmente significativa. Sus conexiones
con la vida eran sometidas a menudo a la ley de ocultacion del sentido, y no de descubrimiento de
éste.

La palabra medieval podia ser incomprensible (un lego, un simple, un «idiota» podia no
entender en latin), pero el que no entendia sabia que el significado desconocido para él era
inconmovible. La imposibilidad misma de que el habla de la vida cotidiana se realizara en la lengua
sacra hacia extremadamente estables las relaciones referencia- les. La palabra no podia ser objeto de
juego.

La palabra renacentista se nacionaliz6, se fundié con el habla popular y de la vida cotidiana. Se
hizo comprensible, pero al mismo tiempo esa comprensibilidad comenzd a desaparecer en la
relatividad de la pragmatica de los hablantes, la diversidad de los géneros del habla y el carécter
desordenado del sistema de referencias en el habla viva. En la Edad Media, la palabra latina y la
palabra popular estaban separadas. Y, correspondientemente, se separaban la logica aristotélica y la
Iégica de la vida cotidiana, la norma de conducta ideal y la de la vida cotidiana. Los conceptos de
bien y verdad se hallaban fuera de la vida real y por eso eran inconmovibles.

El Renacimiento rehabilitd la palabra en lengua popular. La palabra con mayuscula, la Unica
Palabra, la palabra dotada de la suprema autoridad y de una referencia transparente, fue sustituida
por la palabra popular habitual. Se democratiz6, pero perdié el carcter autorizado y la
confiabilidad, perdié la confianza. La palabra se volvié maliciosa. El oyente temia el engafio y
sospechaba que lo habia. El habla de la vida cotidiana traia la l6gica de la vida cotidiana, que de las
bajas esferas de la vida se elevaba al rango de sabiduria del siglo. El caracter dudoso de los
juramentos, la induccion del destinatario en error, la ocultacién de la pragmatica del discurso
propio, la complicacion de las relaciones entre el habla y la realidad, generan una actitud
completamente distinta hacia la palabra. J. Searle defini6 el acto de la referencia «como la relacion
entre la intencion del hablante y el reconocimiento de esa intencion por el destinatario»®. Pero el
habla de la vida puede no solo revelar, sino también ocultar esas intenciones. En un mundo que se

% N. D. Arutitinova, «Lingvisticheskie problemy referentsii», Novoe y zarubezhnoi lingvistike, Mosct, 1982, vyp.
XI1I: Loguika i lingvistika (problemy referentsii), pag. 14; ch. John R. Searle, «Reference as a speech act», en. J. R Searle,
Speech: An Essay in the Philosophy of Language, Londres, Cambridge University Press, 1969, cap. 4, ver la traduccion
rusa en la edicion antes indicada.
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ha tambaleado, la masa que pierde la fe en la palabra, colocada en condiciones en que esta Gltima
resulta mentira a ciencia cierta, comienza a asociar la palabra no a Dios, sino al Diablo.

Marcha paralelamente el perfeccionamiento de la pintura ilusionista, que reley6 al icono. El
transparentamiento del absoluto a través de las formas visibles cede el sitio a una pseudorrealidad,
enteramente convencional en realidad. Como en el cine del siglo XX, la semejanza con la vida
intensificaba la ilusoriedad. Hasta los objetos de la vida cotidiana, al volverse articulos artisticos e
introducirse en la esfera del arte, perdian el grosero caracter fidedigno de la cosa y la maliciosa
ambiguedad de la existencia semidtica. A esto la conciencia popular respondia, por una parte, con
un culto al tartajeo, y, por otra, con la aspiracion a retomar a la «simple» y autorizada palabra
biblica. Esta avidez de una palabra que posea autoridad atraviesa tanto las herejias como las
doctrinas reformadoras. Al mismo tiempo, también los humanistas manifiestan una inclinacién al
retomo a las formas clésicas del latin —el escribir en esta lengua muerta, diriase, eliminaba la
morbosa desconfianza hacia la palabra. La autoridad de los apdstoles o la de Cicerén: el resultado
final era el mismo.

Al mismo tiempo, en la conciencia dominada por el panico de las personas que habian perdido
la fe en los fundamentos inconmovibles del ayer, el deseo de domar y «dogmatizar» la palabra se
convertia en una amplia propagacion de la demagogia. La prohibicién de dudar de la palabra
conducia a que, por ejemplo, en los procesos de brujas la acusacion ya era también una sentencia.
Dudar de la palabra dicha significaba pasarse al lado del Diablo. Después de que estaba hecha la
denuncia y formulada la acusacidn, la instruccion tenia un solo objetivo: lograr que el propio
acusado confirmara con su palabra la palabra de los acusadores. El chisme o el rumor eran
dispensados de la pregunta: ;quién, por qué, con qué fin las dijo? Estaban fuera de dudas. A esto se
une una nueva autoridad: la palabra impresa. Es interesante observar cémo en la época de la
persecucion de las brujas la prensa no disipa rumores, sino que se funde con ellos. Esto se puede
comparar con el modo como en el siglo XX la cultura masiva del cine y la television comerciales no
disipa, sino que cultiva los mitos de la conciencia masiva.

Cada brusco viraje en la historia humana pone en libertad nuevas fuerzas. La paradoja consiste
en que el movimiento de avance puede estimular la regeneracion de modelos culturales y modelos
de conciencia muy arcaicos, generar tanto bienes cientificos como epidemias de miedo masivo. La
toma de conciencia de esto y el estudio de los mecanismos socioculturales, psicoldgicos vy
semidticos actuantes en esto, pasan a ser una tarea no solamente cientifica.
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Sobre el papel de los factores casuales
en la historia de la cultura’

El modelo de la evolucidn literaria elaborado por Victor Shklovski e 1. N. Tynianov, fue
descrito por este Ultimo en conceptos de «centro — periferia de un sistema». I. N. Tynianov
escribio: «En la poca de la descomposicién de tal o cual género, éste se traslada del centro a la
periferia, y en su lugar, de las menudencias de la literatura, de sus traspatios y bajios, emerge en el
centro un nuevo fendmeno (ése precisamente es el fenomeno de la “canonizacion de los géneros
mas jovenes”, del que habla Victor Shklovski)»?. Este mismo proceso se podria describir como la
constante conversion de lo extrasistémico en sistémico, y a la inversa. Tal planteamiento de la
cuestion introduce el caracter activo del que percibe: es precisamente él quien lee cierto texto dado
a él de manera que éste sea sometido a cierto nuevo cddigo, desde cuya posicion lo casual se tomara
relevante, y lo relevante, carente de importancia. Tal planteamiento de la cuestion subraya el
caracter formador de sentido que tiene el juego entre el texto y el cddigo (el texto deja de percibirse
como realizacion automatica del codigo con los medios de cierta materia signica pasiva), asi como
el papel activo del destinatario.

Sin embargo, con toda la evidente fecundidad de este modelo, su confrontacién con la
evolucion historicoliteraria real suscita algunas interrogantes. Incluso si dejamos a un lado los
procesos evolutivos que no se explican de semejante manera y requieren para si otros modelos,
gueda una cuestion esencial: ;por qué el centro y la periferia del sistema no intercambian sus
puestos simplemente, sino que, en el proceso de ese intercambio, crean una serie de formas
artisticas completamente nuevas? A esto esta ligada una cuestion mas general: la evolucion de los
hechos de la cultura combina de manera compleja dentro de si procesos que se repiten (reversibles)
y procesos irreversibles, que tienen un cardcter histérico, o sea, temporal. El modelo «centro-
periferia», cuando es interpretado de manera superficial, explica los procesos ciclicos y diriase que
contradice la existencia de los procesos irreversibles. Sin embargo, la concepcion de Tynidnov da la
posibilidad de interpretarlo de una manera més profunda. Para eso se ha de examinar la funcion de
los acontecimientos casuales en la historia de la cultura.

Ya en el eslabén «codigo-texto» esta presente la probabilidad, puesto que el mensaje se realiza
en la dispersion variable en tomo a alguna invariante. El paso de la estructura como posibilidad
potencial al texto como realizacion de esta Ultima introduce ya el elemento de la casualidad. Y eso
esta ligado a la posibilidad de una multiplicidad de interpretaciones del texto. Ya nos ha tocado
sefialar una particularidad de los textos construidos de manera compleja (en particular, los textos de

! «Wmesto zakliucheniia. O roli sluchainyj faktorov y istorii kul’tury», 1. L., Izbrannye stat’i, t. |, Tallin, Aleksandra,
1992, pags. 472-479. Una version anterior, mas breve, aparecio bajo el titulo «Sobre el papel de los factores casuales en la
evolucion literaria”, en Semeiotiké Triidypo znakovym sistemam, Tartu, 1989, nim. 23, pags. 39-48. [N. del T.]

2|, N. Tyniénov, Poetika. Istoriia literatuy. Kino, Moscu, 1977, pags. 257-25 8 (el subrayado es de I. N. Tynianov).
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la cultura): su dialogicidad interna, el hecho de que estan cifrados al mismo tiempo con varios
codigos, lo cual condiciona su capacidad de generar nuevos mensajes. También nos ha tocado
sefialar que, en el funcionamiento real de la cultura, con mucha frecuencia el lenguaje no precede al
texto, sino que el texto, primario por su naturaleza, precede a la aparicion del lenguaje y la estimula.
La obra de arte innovadora, al igual que los distintos hallazgos arqueoldgicos arrancados de sus
contextos histéricos (y, en realidad, toda personalidad de otro), nos son dados inicialmente como
textos en ningln lenguaje. Nos es dado saber que son textos, pero el cddigo para leerlos tenemos
que formularlo nosotros mismos.

Examinemos en esta perspectiva el papel de los fendbmenos casuales. Hemos de subrayar la
diferencia esencial, desde este punto de vista, entre los procesos cognoscitivos y los creativos. En
esto reside la diferencia entre la ciencia, con su mayor peso en el aspecto cognoscitivo, y el arte, con
su dominante creativa. ElI conocimiento de los objetos ya existentes esta orientado de manera
natural a eliminar lo casual y destacar la invariante regular [zakonomernyz]. El objeto de la ciencia
esta situado en el tiempo pasado-presente, ya existe. EI objeto que es creado esta situado en el
presente-futuro: habiéndose formado casualmente en el presente en virtud de alguna concurrencia
de circunstancias, puede tornarse fuente de una regularidad, generar un nuevo lenguaje en cuya
perspectiva €l, ya retrospectivamente, deja de parecer casual.

Como pertenecientes a un mismo corte sincrénico cultural, una idea o un descubrimiento
cientifico, por una parte, y una obra de arte, por la otra, se presentan como en una Unica serie y, al
construir modelos tipoldgicos, se los utiliza tradicionalmente como hechos de un mismo tipo. Asi,
uno de los mas brillantes representantes de la escuela de «La nouvelle histoire», autor de una
investigacion tipoldgica dedicada a la civilizacion del Renacimiento, Jean Delumeau, coloca en una
sola serie a «humanistas, artistas, industriales, ingenieros, matematicos» de esa época, y ve los
principales rasgos de la tipologia de esta ultima en «la renuncia a la teologia medieval, las nuevas
posibilidades de la movilidad demogréafica, el progreso técnico, los viajes maritimos, la nueva
estética, la renovacion del cristianismo»®,

Lo justificado de tal enfoque en el aspecto de la retrospeccion histérica a veces no deja ver la
profunda diferencia entre esos hechos. Prestemos atencién a que un mismo descubrimiento puede
ser realizado (y, por regla general, es realizado) por varios cientificos, independientemente unos de
los otros. Es mas: si suponemos que el cientifico N, en virtud de desafortunadas circunstancias (por
ejemplo, una muerte prematura), no realiz6 ese descubrimiento, éste, no obstante,
indiscutiblemente, sera realizado a pesar de todo. En la esfera del arte, es posible la creacion
simultdnea de textos que de alguna manera se asemejen, pero la repeticién de este texto es
imposible. En igual medida, el texto no creado en la esfera del arte se quedaré de todos modos no
creado. Entretanto, la «no creacion» del mismo puede cambiar todo el ulterior proceso histdrico. Es
evidente que La Divina Comedia de Dante o las novelas de Dostoievski ejercieron influencia no
s6lo sobre la historia de las artes, sino también sobre toda la historia de la civilizacién de Italia, de
Rusia y de la humanidad en escalas globales.

El papel de los procesos casuales en la formacion del texto artistico, desde luego, no es
dominante, pero, con todo, es muy activo. Es oportuno recordar aquel pasaje de Ana Karénina en
que Tolstoi, con una entonacion manifiestamente autobiografica, describe el proceso de la creacion.
El artista plastico Mijailov, atormentado, no puede hallar una pose para la figura de un hombre.

El dibujo habia sido hecho antes; pero él estaba descontento de éste. «No, aquél era
mejor... ;Ddénde estd?» Fue adonde su esposa, Yy, con el cefio fruncido, sin mirarla, le pregunté a
su hija mayor donde estaba el papel que él les habia dado. El papel con el dibujo abandonado
fue hallado, pero estaba sucio y con gotas de estearina. El, de todos modos, tomé el dibujo, lo
puso sobre su mesa Yy, después de alejarse y entornar los ojos, se puso a mirarlo. De repente
sonrid y agité los brazos con alegria:

% Jean Delumeau, La civilisation de la Renaissance, Parfs, Arthaud, 1984, pags. 8-9.
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—ijAsi mismo, asi mismo! —dijo, y enseguida, después de coger un lapiz, empez0 a
dibujar velozmente. La mancha de estearina le daba al hombre una nueva pose*.

Puede parecer gque en este caso no hay diferencia respecto de los numerosos casos conocidos
que describen uno u otro acontecimiento externo que impulsé a un cientifico a un gran
descubrimiento —por ejemplo, respecto de la apo6crifa manzana de Newton. Entretanto, la
diferencia aqui es esencial. En el caso de Newton, asi como en otros humerosos ejemplos analogos,
la casualidad entra en el proceso de la creacion cientifica, pero no en su resultado. Se descubre de
manera casual un texto no casual. La propia palabra «descubrimiento» indica la existencia
espontanea del texto antes de que lo «descubrieran» casualmente. Esto recuerda el icono, que no es
creado por el pintor de iconos, sino que preexiste en cierto espacio ideal y solo se le revela al digno.
Al igual que las leyes del mundo objetivo, el icono «procura aparecer». En ambos casos, tenemos
ante nosotros no a un autor, sino a un «descubridor» de lo que fue creado por la Naturaleza o por
Dios, y en aquello que descubre no hay lugar para la casualidad. Pero cuando se trata de un texto
artistico, entonces la casualidad entra no sélo en el proceso de creacion, sino también en su
resultado.

La presencia de elementos no relevantes en el texto artistico crea la reserva de futuros
completamientos de organizaciones y reorganizaciones, en lo cual se basa la posibilidad de
correlaciones con contextos futuros. Sin embargo, el asunto no se reduce a eso. La aparicion de
textos casuales es capaz de cambiar radicalmente toda la situacion semidtica. Asi, por ejemplo, la
estructura de Evgueni Oneguin se form6 de manera relativamente casual. B. V. Tomashevski
consideraba que Pushkin, cuando trabajaba sobre el primer capitulo, no se proponia en absoluto
darle una continuacion, calculando limitarse a un «fragmento de novela» (como hizo con Los
hermanos bandoleros —«fragmento de poema»). La creacion de la novela y la publicacion de ésta
por capitulos sueltos, con interrupciones a veces grandes entre ellos, fueron impuestas por
circunstancias biograficas, en el curso de las cuales cambié el proyecto del autor. Habiendo
terminado el sexto capitulo, Pushkin pensaba que habia terminado la primera parte de la misma, es
decir, contaba con escribir todavia, aproximadamente, la misma cantidad de capitulos. La
continuacion, por lo que se puede juzgar, se la imaginaba con el aspecto de una vasta trama de
aventuras, de un choque de diversos cuadros y caracteres. En vez de eso, Pushkin interrumpié
bruscamente la novela en el capitulo VIII, lo que en parte resultd una sorpresa para él mismo. Sin
embargo, la novela que se formd con ese aspecto, devino un factor que no sélo transformé
decisivamente la situacion en la ulterior literatura rusa, sino que también determind muchas cosas
en los futuros destinos de la intelectualidad rusa, y, por consiguiente, de Rusia en su conjunto.

De lo dicho se sigue que las esferas de la cultura en que los factores casuales desempefian un
papel mas considerable son, a la vez, los sectores mas dindmicos de la misma. Es del todo evidente
que el terreno del surgimiento activo de textos casuales esta situado en la periferia, en los géneros
marginales, en «los géneros mas jovenes» y los dominios estructurales fronterizos. Aqui
precisamente tienen lugar los mas activos procesos generadores de sentidos y de estructuras. Asi,
por ejemplo, tanto en la grafica como en la poesia, el movimiento desde los borradores hacia el
texto definitivo, por regla general, da un cuadro de un aumento de las restricciones que se imponen,
el texto se vuelve «mas correcto». Pasa a través de los codigos internos del artista y pierde lo que,
desde el punto de vista de éstos, es casual. Sin embargo, al mismo tiempo, muy a menudo, al
subordinarse a normas contemporéneas, pierde los hallazgos que presagian normas futuras. Se
podrian mencionar muchos casos en que las variantes en borrador presagian etapas siguientes de la
trayectoria del arte. Hasta en un mismo lienzo la parte de fondo y periferia del espacio pictorico da a
menudo normas de mafiana, mientras que el ndcleo estructural esta ligado mas rigurosamente a
normativas ya conformadas.

4 L. N. Tolstoi, Sobraniesochinenii. V22-j tomaj Moscu, 1982, t. IX, pags. 41-42.
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Con esto se pueden comparar los procesos que transcurren en las franjas de las fronteras
espaciales y cronoldgicas de las grandes civilizaciones. El debilitamiento de la rigidez de las
organizaciones estructurales en estas regiones, que aumenta la variabilidad de las formas que aqui
surgen, conjuntamente con la simultanea irrupcién de formas estructurales procedentes del espacio
gue se halla més alla de los limites de la semiosfera dada, crea la posibilidad de combinaciones
casuales en el terreno de las uniones socioculturales y las agrupaciones ideoldgicas. Esto hace que
no sea asombroso el papel de esas regiones como poderosos generadores culturales. Basta con
recordar en qué medida, en los siglos I-IvV d.n.e., la periferia geografica del Imperio Romano
superaba en actividad a la metropoli. También en otras épocas histdricas podriamos hallar ejemplos
analogos. En lo que respecta a los cambios sinusoidales de la actividad en el centro y en la periferia
de la llustracion europea, hemos examinado ese proceso en otro trabajo’. También se podrian
sefialar casos en que algln grupo social o aislado de otro modo, que ocupé antes en la estructura de
la sociedad un puesto firmemente fijado que le daba la posibilidad de acumular una reserva de
memoria cultural, por algunas razones pierde la estabilidad y se traslada a la inestable periferia de la
estructura social, activando bruscamente su propia capacidad de desempefiar el papel de generador
cultural. Asi, en la Rusia posterior a la reforma, la nobleza y el clero rusos segregaron de si un
grupo marginal, a cuyas filas se incorporaron representantes de minorias nacionales que habian
perdido el vinculo con el régimen de vida tradicional. También una completa revision de la secular
vida cotidiana campesina en la segunda mitad del siglo XIX completd ese continuum sociocultural
en el que transcurrieron procesos extraordinariamente dinamicos.

Una singularidad de la influencia de los textos surgidos casualmente sobre la ulterior dinamica
de la cultura, entre otras, consiste en que la rareza, o incluso la unicidad, no disminuye la
importancia de los mismos. Asi como en las montafias la caida de una piedrecita insignificante por
su masa puede provocar un aumento en avalancha de las consecuencias, también un hecho aislado,
cambiando la situacién y creando una nueva a cuya luz ya deja de tener el aspecto de una
casualidad, puede generar una resonancia extraordinariamente poderosa. Ya hemos hablado de las
consecuencias que puede provocar una u otra obra artistica, siempre Unica por su propia naturaleza.
Los creadores de nuevas religiones o de poderosos imperios, por regla general, aparecen en la arena
histdrica a la cabeza de un insignificante pufiado de seguidores. Citaremos la inscripcion de un
kagan turco en la estela de Orion: «Mi padre, kagan, salié con veintisiete hombres. Habiendo oido
hablar de que se acercaba, los que vivian alto en las montafias empezaron a bajar, y, cuando se
unieron, ya habia setenta. Los cielos les dieron fuerza, y el ejército de mi padre fue semejante a una
mana d de lobos, y sus enemigos fueron como ovejas»°. Es del todo evidente que se trata de una
pandilla de bandoleros poco numerosa, constituid a partir de elementos marginales de la sociedad,
cuyo éxito, en particular, dependia también de que ellos, al situarse en la periferia de
la cultura, eran libres de las restricciones morales obligatorias para aquellos a quienes llamaban
rebafios de ovejas. Esto hace que su conducta en el contexto de la cultura (y no desde el punto de
vista de un observador externo —el historiador—) sea menos predecible y, desde el punto de vista
de sus contemporaneos, casual: Eso no impide que en el contexto de la historia mundial semejantes
situaciones se hayan repetido muchas veces, y la propia irrupcion de acontecimientos casuales se
presenta ante el historiador como una especie de regularidad.

El surgimiento del gran imperio estepario puede ser considerado desde varios puntos de vista.
Al examinar las regularidades del proceso socioecondémico, el aumento de la poblacion, la
descomposicién de las relaciones gentilicias, podemos decir que el surgimiento de una vasta unidad
estatal-militar era una inevitable necesidad histérica. Sin embargo, esta inevitabilidad no
determinaba ni el lugar, fronteras y configuracion exactos en el espacio, ni la fecha exacta del
surgimiento del imperio, ni los virajes concretos de su destino historico. Existia como una

% |. M. Lotman, «Avrjaisty-prosvetiteli», en Tynianovskii sbornik. Vtoiye ynianovskie chteniia, Riga, 1986, pags. 192-
207.
® Inscriptions de I’Orkjion, ed. V. Tomsen, Helsingfors, 1896, pag. 101.
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posibilidad potencial, como cierto modelo estructural insito en el movimiento histdrico,
exactamente del mismo modo que el modelo del lenguaje estd l6gicamente insito en los textos aln
no dichos que, tal vez, nunca seran dichos. Para que un texto dado sea dicho es necesaria la paricion
de un hablante absolutamente casual desde el punto de vista de la estructura del lenguaje, el
surgimiento de cierta situacién extralinglistica efimera y la interseccion, ademas, de toda una serie
de condiciones absolutamente casuales. Mientras estamos tratando con sistemas que funcionan
sincronicamente (ciclicos), la aparicion de un texto es unidireccional: éste esta determinado por
la estructura del lenguaje, pero no influye sobre ella. Si nos abstraemos de la historia del lenguaje y
de las funciones artisticas insitas en éste, un ejemplo de tal sistema puede ser la lengua natural. En
tales sistemas el interés de la ciencia por los procesos casuales puede estar reducid al minimo.

Examinemos otro caso: la realizacion de un acontecimiento deforma el modelo potencial.
Entonces no sélo el torrente de textos, sino también la estructura adquiere una coordenada temporal,
0 sea, una historia. Entre la esfera de lo casual y la de lo regular se produce, en esta variante, un
intercambio constante. Con respecto al futuro, lo casual actia como punto de partida de una cadena
regular de consecuencias, y con respecto al pasado, es interpretado retrospectivamente como lo
inevitable providencial. Ese modelo se realiza con la mayor fuerza cuando estamos tratando con
textos del arte, en los cuales tanto el elemento de la casualidad como la influencia inversa del texto
sobre el lenguaje se manifiestan de manera particularmente patente. También pueden servir de
ejemplo los aspectos de la historia de la cultura en los que se manifiestan de la manera méas plena la
inteligencia y la voluntad individuales. La historia tiene muchos estratos y representa una compleja
estructura jerarquica. En algunos niveles dominan las regularidades espontaneas. EI hombre las
percibe como algo dado. Las regularidades se realizan a través de su actividad, pero esa actividad
misma no es resultado de una eleccion libre; la l6gica de su conducta esta tan distante del sentido
del proceso andnimo, que este ultimo, evidentemente, no puede ser considerado como un resultado
de los esfuerzos conscientes de los participantes de los acontecimientos. Ejemplos de tales
estructuras pueden ser los procesos econdémicos o el desarrollo espontaneo del lenguaje.

La cultura es inseparable de los actos de conciencia y de autoconciencia. La autoevaluacion es
un elemento indispensable de la misma. Por eso en ella el papel de los procesos conscientes
aumenta bruscamente. El acto de conciencia puede ser definido como la capacidad de elegir una de
por lo menos dos alternativas en condiciones en que esta excluida la predecibilidad automatica de la
eleccion. Esta situacion misma aumenta el papel de la casualidad. Desde los tiempos mas antiguos,
en los casos de eleccion dudosa el hombre recurre a la adivinacion. El sencillo procedimiento de
lanzar una moneda para resolver las dudas en una situacion de alternativa, es un simplisimo modelo
de la introduccion consciente de la casualidad en un acto intelectual. Tienen ese mismo caracter las
«adivinaciones» [zagadyvaniia]: «Si ella se acerca primero a su prima, y después a otra dama,
entonces sera mi esposa —se dijo [...] el principe Andréi»’. La intelectualizacion del proceso
histdrico en la esfera de la cultura significa, en realidad, la tendencia al maximo aumento de las
situaciones en las que el automatismo de la sucesion de los actos es sustituido por el acto de la
eleccion. Y eso aumenta bruscamente el papel de la casualidad.

El que en la esfera de la cultura los hechos Unicos puedan generar avalanchas de consecuencias,
crea una situacion especial: estamos ante acontecimientos casuales que, sin embargo, no se prestan
a los métodos estadisticos ni al tratamiento probabilistico.

Sin embargo, la intervencion de los factores casuales en la produccion de los textos es posible
no solo en la periferia del espacio cultural. También el centro estructural de la cultura es desde este
punto de vista un dominio tecténico. Las consecuencias parecidas son provoca- das aqui por causas
diametralmente opuestas. Mientras que en la periferia la variabilidad de los textos aumenta gracias
al debilitamiento de las restricciones estructurales y a la simplificacion de los vinculos estructurales,
en el centro tropezamos con la hiperestructuralidad: la cantidad de diversas subestructuras que se

L. N. Tolstoi, op. cit., Moscu, 1980, t. 5, pag. 213.
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intersecan crece tanto, que surge cierta libertad secundaria a cuenta de la impredecibilidad de sus
puntos de interseccion. La irrupcion de series aloestructurales es percibida, desde el punto de vista
de una estructura dada, como casual. Con esto, en particular, se explica el hecho de que la ley de
Tyni&nov Shklovski sobre el relevo reciproco de las lineas mas jovenes y mas viejas de la literatura
caracterice no una regularidad universal, sino sélo una de las posibilidades del proceso evolutivo. Y
la «linea mas vieja» no es estéril, como la higuera biblica: los literatos «de abajo», «rechazados»,
«extraliterarios», no han sido los Unicos que han preparado la obra de los grandes escritores y han
influido sobre ellos. Es extrafio que se niegue la influencia hasta de los grandes modelos. Raras
veces la salida de la «linea mas joven» al proscenio conduce a que salga de la escena la asi llamada
«mas vieja». Con mas frecuencia esta Gltima vive un proceso de renovacion, de sustitucion de
estereotipos. Aqui la actividad es reciproca.

Desde luego, no se debe pensar que los procesos casuales estan presentes en toda generacion de
textos. La generacion de textos con ayuda de las actuales computadoras da un ejemplo de completa
exclusion de la casualidad. En el otro polo se hallaran los textos de los que E. T. A. Hoffmann
escribio: «...a veces los autores le deben la extravagancia de su estilo a los cajistas benevolentes,
que contribuyen a la inspirada afluencia de ideas con sus asi llamadas erratas»®. Al mismo tiempo,
es preciso subrayar una vez mas que esta contraposicion misma tiene un caracter relativo y que lo
casualmente surgido tiende a ser reinterpretado [pereosmyslitsia] al instante como lo Unico posible.
Todo el que ha trabajado con borradores de escritores, ha visto patentemente las vacilaciones
autorales, la variabilidad de las posibilidades de un texto ain no creado. Sin embargo, no tiene mas
que percibir cualquiera de los puntos de esa trayectoria infinita (puesto que para toda una serie de
autores el texto nunca esta terminado) como punto final, para que todos los detalles adquieran la
calidad de una regularidad. Desde este punto de vista es indicativo el pasaje de Ana Karénina que
ya hemos citado. Inmediatamente después de hablar sobre la mancha de estearina que «corrigio» la
figura dibujada por el artista, Tolstoi escribe que el artista no crea nada, sino que simplemente quita
lo superfluo; éste, para revelar la protoimagen Unica, quita lo casual, acercandose a la verdad una y
eterna. Mijailov «sabia que eran necesarias mucha atencién y cautela para, al quitar el velo, no
dafiar la obra misma, y para quitar todos los velos»®.

Una de las consecuencias del cruce de lo casual y lo regular (Io no predecible y lo predecible)
en el proceso de la formacidn del texto, es que la cantidad de textos que circulan en el espacio de la
cultura supera en mucho las necesidades utilitarias de ésta. Esta «prodigalidad» puede provocar
perplejidad y parecer inatil o casi dafiina desde el punto de vista de un modelo «econdémico» y
«adecuado». La cuestion se presentara otra luz si sefilalamos una funcién mas del texto en el sistema
de la cultura. Ya nos ha tocado decir que la cultura en su totalidad representa un «dispositivo
pensante», un generador de informacion. Sin embargo, para que ese mecanismo tanto de la
conciencia individual como de la colectiva sea puesto en marcha, en él hay que introducir un texto.
Pero, puesto que un resultado del acto de conciencia es la generacion de textos, surge una situacion
paraddjica: para producir textos, es necesario tener ya un texto. Esta situacion podria parecer
extrafia si no representara una regularidad muy extendida. Asi, por ejemplo, en la quimica son
conocidas las reacciones autocataliticas, «en las que para la sintesis de alguna sustancia es necesaria
la presencia de esa misma sustancia. En otras palabras, para obtener como resultado de una reaccion
la sustancia X, debemos empezar con un sistema que contenga X desde el principio mismo»9.
Podriamos comparar con esto el papel de los textos que el nifio recién nacido recibe del mundo
exterior para que su mecanismo de pensamiento pueda empezar a generar textos de manera
independiente. Con fenémenos de este mismo orden tropieza el investigador literario que estudia el
papel catalitico de los textos que llegan de fuera al interior de tal o cual cultura (las asi llamadas
«influencias»), o la eterna cuestion de «los romanticos antes del romanticismo» o de los diferentes

8 E T. A. Hoffmann, Kreiskriana. Zhiteiskie vozzreniia kota Marra. Dnevnikl, MoscU, 1972, pag. 100.
% L. N. Tolstoi, op. cit., Moscu, 1982, t. 11, pag. 47. |. Prigozhin, 1. Stengers, Poriadok izjaosa Mosct, 1986, pag.
187.
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«modelos». En una situacion parecida se halla el arquedlogo que llega a la conclusion de que se
puede suponer que bajo las excavaciones de toda cultura desarrollada existe una capa de otra cultura
desarrollada.

Tal vez hallemos la salida de esta embrollada situacion si, al analizar los fendmenos de la
evolucion, accedemos a distinguir, por analogia con los procesos dindmicos en la quimica y las
ciencias naturales, entre factores de la génesis (los «participantes de la reaccidn») y catalizadores vy,
al mismo tiempo, entendemos que el repertorio de las formas cuyas recombinaciones determinan las
caracterizaciones tipoldgicas de la cultura es limitado y, por consiguiente, todas ellas estan
presentes en cantidades insignificantes en todos los estadios del desarrollo, especialmente si se tiene
en cuenta la enorme cantidad de combinaciones casuales. Asi se descubre una funcién mas de los
textos casuales: intervienen en calidad de «dispositivos de arranque», aceleradores o retardadores de
los procesos dindmicos de la cultura.

En el afio 1830 tuvo lugar un interesante choque de opiniones. Pushkin, que ya habia pasado
por la apologia de la necesidad como ley de la historia («Poltava») y que ya habia madurado la idea
de que la «casualidad» en la persona de Eugenio era un factor histérico igual que la regularidad
encarnada en el Jinete de Cobre, entr6 en discusién con Nikolai Polevoi, que con euforia de neéfito
le aplicaba a la historia rusa las regularidades descubiertas por los historiadores de la época de la
Restauracion. Escribia Pushkin:

No diga: no podia ser de otro modo. Si eso fuera verdad, el historiador seria un astrGnomo
y los acontecimientos de la vida de la humanidad estarian predichos en los calendarios, como
los eclipses solares. Pero la Providencia no es un algebra. La mente humana, segln la expresion
popular, no es profeta, sino adivina; ve el curso general de las cosas y puede extraer de él
profundas suposiciones, a menudo justificadas por el tiempo, pero le es imposible prever la
casualidad —poderoso, instantaneo instrumento de la Providencia™.

Pushkin, que valoré altamente «el gran mérito del historiador francés [Guizot — I. L.]» sefald,
sin embargo, que Guizot rechaza «todo lo aislado, todo lo ajeno, lo casual». Al subrayar la palabra
«casual», Pushkin mostré que no consideraba lo casual como ajeno en el proceso histérico. No
olvidemos que la idea de regularidad histérica fue profundamente asimilada por él y que él
rechazaba tanto el subjetivismo roméantico como la idea iluminista del reino de la casualidad
caotica.

El acto de la conciencia esta ligado a la eleccidn en una situacion de ausencia de predecibilidad
automatica. Por consiguiente, la cultura, como mecanismo de incremento de la informacién,
aumenta el numero de alternativas y reduce el terreno de la redundancia. Aumenta
el peso especifico de los factores de fluctuacion histérica, es decir, de las situaciones en que el
ulterior destino del sistema dependerd de factores casuales y de la eleccién consciente. Esto
introduce en el proceso histérico factores como la responsabilidad personal y la conducta
moral de los participantes en él.

La existencia historica se acerca, por una parte, al mundo de la creacion; por otra, a los
conceptos de la moralidad, inseparables de la libertad de eleccion.

10 A'S. Pushkin, Pol. sobr. soch. y 16 t., Moscu, 1949, t. 11, pag. 127.
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luri Mijailovich Lotman (1922-1993):
una biografia intelectual

MANUEL CACERES SANCHEZ

luri Mijailovich Lotman (Petrogrado/Leningrado/San Petersburgo, 28 de febrero de 1922),
profesor de la Universidad de Tartu (Estonia) desde los afios cincuenta hasta su muerte, el 28 de
octubre de 1993, puede ser hoy considerado como la figura méas sobresaliente de la semidtica
mundial de esta segunda mitad de siglo. Los reconocimientos que tuvo en vida asi lo confirman:
Miembro del Consejo de Ciencias Sociales de la UNESCO, de las Academias Britanica, Noruega,
Sueca y Estonia, Vicepresidente (1969-1984) y Miembro del Comité Ejecutivo (1969-1992) de la
Asociacion Internacional de Semidtica, Miembro honorario de la Asociacion Americana de
Semio6tica, Doctor Honoris Causa de la Universidad de Bruselas y de la Universidad Carolina de
Praga, Laureado de la Fundacién Humboldt, entre otras distinciones. Su nombre, ademas, ha
figurado en los comités cientificos de las principales revistas internacionales de semidtica, de
eslavistica y de literatura, y el nimero de sus publicaciones, traducidas a mas de veinte lenguas, se
acerca al millar.

Sin duda, estos méritos corresponden a un brillantisimo curriculum, sobre todo si se tienen en
cuenta las dificultades en la difusion de su obra, tanto dentro como fuera de la entonces Unién
Soviética. Hasta bien entrada la década de los 80 no tuvo autorizacién para viajar fuera de la URSS,
a lo que hay que afadir censuras directas, impedimentos para que sus trabajos pudieran ser
publicados en el extranjero y hasta algun registro de su domicilio por parte del KGB.

Desde que en 1949 publicara su primer trabajo se ocup6 de los méas variados problemas, desde
la teoria semidtica hasta la mitologia, desde el cine hasta la historia de la cultura, desde la estética
hasta el teatro... y, por supuesto, de la historia de la literatura. Profesor de Literatura Rusa, sus
trabajos se centraron en el estudio de los siglos XVIII y XIX, desde sus primeras investigaciones
sobre Alexandr Radischev, Nikolai Karamzin y los decembristas, hasta Tolstoi, Dostoievski, Gogol
0 Pushkin.

Pero su amplia y profunda cultura, su enciclopédico conocimiento de los mas variados
problemas tedricos y criticos, quedan patentes cuando escribe sobre La Divina Comedia de Dante o
sobre El Maestro y Margarita, de Mijail Bulgakov; cuando lo hace sobre las culturas precolombinas
0 acerca de la literatura de los trovadores provenzales. Se considera, en cierto modo, heredero de
Boris Tomashevski, Juri Tynianov o Vladimir Propp, y reivindica y contribuye a difundir las obras
de Mijail Bajtin o de Olga Freidenberg. Aprovecha las ideas del bidlogo Vladimir Vernadski o las
de Claude Lévi-Strauss, las del premio Nobel de quimica llya Prigogine o las de Sigmund Freud.

No es extrafio, pues, que se hable de semidtica heterodoxa para referirse a la semidtica
lotmaniana. Es posible que estos heterogéneos intereses investigativos estén relacionados
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directamente con la situacion geogréfica y cultural de Tartu, con su caracter de frontera entre el Este
y el Oeste. A luri Mijailovich, en este sentido, se le pueden aplicar los mismos valores que €l
describe para explicar el caracter también fronterizo de San Petersburgo, puesto que en su obra
encontramos una clara estructura dindmica, que le hace posible leer lo propio como ajeno y lo ajeno
como propio, creando asi «una especie de aguante doble del material». Quiza por ello sus ideas son,
a la vez, tan sélidas y, sin embargo, siempre dispuestas al cambio.

DE LENINGRADO A TARTU

Cuando nace luri Lotman, su ciudad conserva el nombre de Petrogrado (1914-1924) y unos
meses mas tarde (diciembre de 1922) se constituye la URSS. Su vida casi ha coincidido, pues, con
la existencia misma de la Union Soviética y, en sus ultimos afios, con el reinicio de la
independencia de Estonia. En Petrogrado/Leningrado vive casi todo el periodo de poder de Stalin,
desde la formacion de la troiha con Kémenev y Zindviev, en 1922, hasta los duros afios de
posguerra.

Realiza sus estudios superiores en la Universidad Estatal de Leningrado, donde tiene como
profesores a G. Gukovski, B. Eijenbaum, V. Zhirmunski, N. Mordovchenko, B. Tomashevski oV.
Propp; es decir, a buena parte de los que, entre 1914 (si tomamos una fecha simbdlica, la de la
conferencia de Victor Shklovski, titulada Resurreccién de la palabra) y 1930, constituyen la
corriente de orientacion formal que ha puesto las bases de los estudios literarios de este siglo.
Cuando ingresa Lotman en la Universidad, la OPOIAZ (la Sociedad para el estudio del lenguaje
poético, el grupo de Petrogrado/Leningrado que, junto con el Circulo Linguistico de Moscu, forma
parte de lo que a modo de descalificacion se llamé formalismo) hace afios que ha dejado de existir.
Sin embargo, las ensefianzas recibidas ejercieron en Lotman una innegable influencia, haciendo
posible asi una relativa continuidad en las generaciones siguientes. En especial, destacan las ideas
de luri Tynianov (que muere en 1943), cuyos trabajos son considerados por el propio Lotman como
«insuficientemente comprendidos y a menudo incluidos sin mayores fundamentos en el
formalismo» (Lotman, 1964, pag. 151).

Por su formacion, al menos, Lotman pertenece a la tradicién petersburguesa de estudios
literarios (en la que hay que incluir también los nombres de Bajtin, Freidenberg o Pumpianski), que,
con la tradicién linglistica de Los moscovitas (desde Fortunatov, Trubetzkoi o Jakobson),
constituyen las dos grandes tendencias de la filologia rusa (y de la Unién Soviética) en el siglo XX.
Durante treinta afios, Lotman ha sabido aglutinar ambas tradiciones en Tartu.

Poco después de publicar su primer trabajo en la Universidad de Leningrado (en 1949, sobre la
literatura rusa del decembrismo), se marcha como profesor a la Universidad de Tartu, en la entonces
republica «federada» de Estonia. En una entrevista, realizada en 1992, manifiesta que su traslado a
Tartu es casual, «como si se tratara de una gran suerte». El profesor ruso-estonio se adapta
rdpidamente a Tartu y a Estonia: ya en 1950 se publica su primer articulo en estonio, y en los afios
siguientes aparecen mas de una decena (en publicaciones como Ohtuleht, Rahva Haal, Edasi o en la
revista cultural Looming), entre los que cabe citar, como ejemplo de esa integracion, el que publica
en 1954 sobre la literatura rusa y Estonia.

Separadas por apenas 500 kilometros, Leningrado y Tartu, geogréfica y culturalmente ciudades
de frontera, son muy diferentes. Lotman llega a una pequefia ciudad realmente extranjera (hoy
cuenta con unos cien mil habitantes), en cuya Universidad, Gnica en el pais, se ha formado la
intelectualidad de Estonia: un lugar con una lengua y una cultura muy distinta a la suya, aunque
desde el pacto Ribbentrop-Molotov de 1939 estuviera destinada a formar parte de la URSS (lo que
ocurrié ya definitivamente a partir de 1944 y continuaria hasta 1991).

Este pequefio pais (de apenas 45.000 km?, situado entre el golfo de Finlandia, el mar Béltico,
Letonia y Rusia, con apenas un millon y medio de habitantes) no ha conocido, a lo largo de su
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accidentada historia, mas que breves periodos de independencia. Desde el siglo IX, su territorio ha
sido dominado por vikingos, rusos, alemanes, daneses (fundadores de la actual capital de Estonia,
Tallin, en 1219), polacos y suecos (que crearon la Universidad de Tartu, en 1632, cuando esta
ciudad recibia el nombre aleméan de Dorpat). Después de una intensa rusificacion del pais, llevada a
cabo sobre todo a finales del siglo XIX, sélo ha conocido tres momentos de autonomia plena en
nuestra centuria: en 1917, entre 1921y 1940, y, ahora, desde 1991. Su situacién estratégica, entre el
Este y el Oeste de Europa, explica el caracter «fronterizo» de su cultura: los estonios han mantenido
un celo especial en la conservacion de su lengua y de sus tradiciones frente a los invasores, a la vez
gue han manifestado un enorme interés por otros pueblos. Es la historia de las culturas minoritarias,
gue precisan poseer una gran cohesién para hacer frente a la penetracion de las culturas dominantes.

A estos datos sobre Estonia, que son sin duda relevantes para entender mejor el espacio desde
el que escribe Lotman, hay que afadir la complejidad de los problemas sociales y politicos
producidos por la existencia de dos comunidades que, después de la desaparicién de la URSS,
tienen que «aprender» a convivir en un mismo territorio (inico modo de impedir situaciones tan
graves como las que estan sucediendo en otros lugares de Europa): la comunidad de origen estonio
(65 por ciento de la poblacion) y la de origen ruso (35 por ciento). También en este sentido es
ejemplar la leccién de Lotman: a finales de 1990 escribe un breve articulo que se hace célebre en
Estonia, Carta a los amigos equivocados, en el que, frente a la opinidn de un grupo de intelectuales
rusos (a cuyo frente se encontraba Dmitri Lijachov), defiende el derecho de los estonios a recuperar
la soberania y la independencia.

LOS ANOS ANTERIORES A LAS ESCUELAS DE VERANO (1950-1964)

Podemos apreciar en la trayectoria de Lotman tres periodos, que giran alrededor de la
celebracion de las Escuelas de Verano: los afios previos a 1964, los afios en que tienen lugar las
reuniones (1964-1974) y los afios posteriores (1974-1993), en los que, aunque no se celebran los
encuentros, existe el nexo de la serie de los Trudy po znakovym sistemam (Trabajos sobre los
sistemas de signos, conocida ya también con el nombre griego, Zhueiwtixi, que se incluye en la
cubierta), y, sobre todo, ha estado la figura de Lotman, respetado y querido por todos.

La obra de Lotman durante el primer periodo (1950-1964) se centra en el estudio de la historia
literaria rusa. En 1951 publica en Tartu el resumen de su tesis de candidatura a la licenciatura en
Filologia, que habia presentado al claustro de la Facultad de Filologia de la Universidad Estatal de
Leningrado, con el titulo A. N. Radischev en su lucha con los puntos de vista sociopoliticos y con la
estética nobiliaria de Karamzin. Diez afios después se publica en Leningrado el resumen de su tesis
de candidatura al doctorado, que habia presentado en la misma Universidad con el titulo Desarrollo
de la literatura rusa en el periodo predecembrista. Aunque la literatura rusa es una constante en
toda su obra, incluso en sus ensayos mas tedricos, este primer periodo puede ser caracterizado por el
especial interés que muestra por la produccion literaria de los siglos XVIII, XI1X y XX. Ademas de
los autores citados hasta ahora, en este momento se ocupa también del poeta clasicista Gavrila
Roménovich Derzhavin (1743-1816), precursor de Pushkin; del dramaturgo Alexandr Serguéievich
Griboiédov (1795-1829); del autor de las Fabulas, Ivan Andréievich Krylov (1769-1844); del poeta
romantico Mijail lurévich Lérmontov (1814-1841); o del poeta y critico, amigo de Pushkin, el
principe Piotr Andréievich Viazemski (1792-1878). Conoce, ademas, las literaturas francesa y
alemana (son lenguas en las que puede leer): de 1959 es, por citar un ejemplo, su ensayo sobre la
presencia de Schiller en la literatura rusa. De esta época es 