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espués de haber ocupado, durante el siglo xix, un
lugar preponderante en los estudios literarios (en
algunos paises toda —o casi toda- la escena), en el
siglo xx la historia literaria ha entrado en crisis, dejando en
muchos casos todo el espacio a la teoria literaria y al analisis
de textos particulares.
{Puede esta crisis ser superada? éDebe serlo? ¢Una nueva de-
finicion de sus objetivos, de su papel, es suficiente para lograrlo?
Existe, desde hace algunos decenios, una intensa reflexion
acerca de las formas y legitimidades de la historia de la litera-
tura, reflexion que ha desembocado en el planteamiento de
nuevas propuestas y perspectivas para la disciplina, haciendo
estallar la relativa simplicidad del proyecto decimonénico.
La legitimidad de la operacion basica de toda historia de
la literatura (organizar conjuntos) ha sido cuestionada. Tam-
bién lo ha sido el concepto de “literatura nacional” como
unidad natural, obvia: en América Latina, Angel Rama invita-
ba, hace tres décadas, a considerar como nueva unidad para
agrupar fendmenos literarios la region (Andina, Caribe, etc...)
y no una unidad politica, el pais nacional; las mas recientes
historias de la literatura francesa tratan, con criterios diver-
sos, de integrar las diferentes literaturas francéfonas (inclu-
yendo el Canadi). Por supuesto, han sido puestos en tela de
juicio la periodizacién con base en criterios mas historicos
que literarios, asi como el caricter imperativo de un orden
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cronolégico y de una forma narrativa consecutiva. El forma-
lismo y el estructuralismo plantearon la necesidad del analisis
de la evolucioén de la serie literaria propiamente dicha, anili-
sis fundamentado en criterios estéticos estrechos, indepen-
dientes de los establecidos por la serie histérica como tal, asi
como de criterios estéticos mas amplios relacionados no s6lo
con el uso del material verbal, sino también con una percep-
cion del mundo particular, con coherencia propia.

Sin considerar la problematica en toda su amplitud, hasta
aqui apenas esbozada, quisiera ahora plantear una historia de
la literatura considerada como el camulo de informaciones
necesarias para que un lector, después de la primera emocion
causada por un texto, pueda precisar y redondear las multi-
ples emergencias de sentido presentidas. Tal historia seria,
por supuesto, social, en la medida en que toda producciéon
de sentido, literaria o no, lo es (“social” en “historia social”,
asi como “socio-” en “sociosemidtica”’, son, en realidad, re-
dundancias). Y, de escribirse, debera focalizarse con precision
en los elementos sociales especificos necesarios para la com-
prension de los procesos particulares de la emergenciay de la
recepcion del texto artistico.

Para establecer el programa de una historia de la literatura
asi concebida, me gustaria partir de la reflexion siguiente de
Paul Ricoeur: “[El autor] sélo alcanza a su lector si, por un
lado, comparte con él un repertorio de lo familiar, en cuanto
al género literario, al tema, al contexto social, e incluso histo-
rico; y si, por otro, pone en practica una estrategia de
desfamiliarizacion con respecto a todas las normas que la
lectura cree reconocer con facilidad y adoptar” (248)'. Para
desentranar esa “estrategia de desfamiliarizacion”, dimension
propiamente estética, creativa, del texto, el lector necesita
reconocer, con base en su propia enciclopedia (en el sentido
de Umberto Eco), “el repertorio de lo familiar”, tanto si se

1 . ,
Todas las traducciones son mias.

382



Literatura: teoria, bistoria, critica 8 (2006)

trata de un texto que pertenece a un momento, a una cultura
pasados, como si se trata de un texto contemporaneo.

Ya que el texto se construye no sélo en relacién con textos
anteriores sino también en relacion con el discurso social ge-
neral, una historia de la literatura debe ir mas alli de una
historia de la evolucion de las formas literarias (o historia lite-
raria), debe aportar toda la informaciéon que permita al lector
completar su enciclopedia, literaria o extraliteraria, para po-
der aprehender suficientemente “el repertorio de lo familiar”
y entender el trabajo del texto en relacién con éste. Para esta-
blecer un programa coherente con esta meta, es necesario
ahondar en la naturaleza del trabajo del texto, pero sobre todo
en la naturaleza y los componentes de este “fuera del texto”,
este “pre-texto” a partir del cual surge el texto. Hay, evidente-
mente, numerosas teorias sobre las cuales apoyar una reflexion
de este género, en las obras de Mikhail Bajtin, Jan Mukarovsky,
el joven Georg Lukacs, Theodor Adorno, Julia Kristeva, etc...

Quisiera apoyar mi reflexion, en esta ocasioén, sobre la
propuesta de Wolfgang Iser (1976). Iser parte de la teoria del
acto linglistico de Austin, segin la cual, para que un acto
lingliistico sea exitoso, aparte de la disponibilidad de los parti-
cipantes, es necesaria la existencia de convenciones comunes
al locutor y al destinatario, asi como de ciertos procedimien-
tos aceptados por los dos. Estas dos ultimas condiciones son
dadas en el caso de la practica corriente de los actos
lingiisticos, pero en el caso del discurso de ficcion deben ser
construidas.

W. Iser propone llamar “repertorio” al “conjunto de las
convenciones necesarias al establecimiento de una situacion”
(128) comun entre el texto literario y su lector, y que permi-
ten entender el trabajo del texto, ya que “el texto absorbe
elementos conocidos que le son anteriores. Estos elementos
no remiten solo a textos anteriores, sino también -y tal vez
mucho mas— a normas sociales e histéricas, al contexto
sociocultural, en el sentido mds amplio, del cual el texto
emerge” (128).
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Las normas extratextuales no son reproducidas, sino mo-
dificadas por el texto, actian “al nivel de un polo de
interaccion”, son “sacadas de su contexto original y se integran
a nuevas relaciones, sin romper totalmente sus antiguas rela-
ciones” (129). “En la medida en que pierden su identidad, el
contorno particular del texto se perfila” (129), ilustrando la
afirmacion segun la cual “la estética es un principio vacio que
organiza cualidades extraestéticas” (Robert Kolidoua. Der
Marxismus und die moderne geistige Wirkichkeit. Frankfurt:
Suhrkampf, 1979. 29. Cit. en Iser 130). Esta consideracion per-
mite entender que el valor estético como tal no puede ser cap-
tado, ya que no es una dimension positiva del texto y no se
manifiesta sino por la reorganizaciéon de una realidad
extratextual que aparece solo en los efectos que produce. La
percepcion del conjunto de esos efectos es el objeto del anali-
sis textual, dimension central de los estudios literarios, pero
que puede ser llevado a cabo sin el conocimiento del “polo de
interaccion” mencionado (el contexto sociocultural del texto),
cuyo establecimiento y totalizacion constituyen el programa de
la historia de la literatura aqui planteada.

El elemento central a tener en cuenta esti conformado
por los modelos de realidad existentes en el contexto
sociocultural. Es evidente que, como lo precisa Iser (pero tam-
bién Goldmann, Mukarovsky o Lotman), “la realidad en cuan-
to contingencia pura no puede servir de campo referencial al
texto de ficcion. Este se relaciona mds bien con sistemas en
los cuales la contingencia y la complejidad del mundo son
reducidas y que presentan una construccion especifica del
sentido del mundo” (131). Para Iser, el texto de ficcion tiene
como medio ambiente, en el momento de su composicion,
un conjunto de sistemas de sentido dominantes relacionados
con concepciones similares, con “ciertas formas de elabora-
cion de la experiencia (formas de percepcion, interpretacio-
nes de la realidad, valores) institucionalizadas” (132). Si bien
el texto de ficcion interviene a su manera en la constitucién
de estos sistemas, a su vez, las operaciones constitutivas del
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sentido del texto literario “no pueden sino relacionarse con
los sistemas de sentido que lo rodean” (133).

{De que manera? Apuntando a lo no dicho, a lo negado,
en el modelo de realidad privilegiado en los discursos no ar-
tisticos (Iser recuerda aqui el principio basico de la semanti-
ca: todo sistema semantico se basa en ciertas decisiones selec-
tivas y, por lo tanto, el sentido no puede estabilizarse sino
frente al telon de fondo de las posibilidades excluidas). Asi,
segun Iser: “El texto no reproduce en absoluto sistemas se-
manticos dominantes; se relaciona mas bien con lo que en
ellos es virtualizado pero negado y por lo tanto excluido. Los
textos son ficcionales en la medida en que no remiten ni al
sistema semantico correspondiente ni a la validez de éste sino
al horizonte de este sistema y a sus limites. Estos textos se
refieren a algo que no estd contenido en la estructura del sis-
tema sino que se encuentra actualizado como limite” (133).

El ejemplo propuesto por Iser para ilustrar su tesis es ab-
solutamente convincente: subraya la “moralizacién” masiva y
rapida de la novela y el drama, en todo el continente euro-
peo, en el siglo xvii (pensemos en los dramas burgueses de
Diderot, en las novelas de Richardson o Fielding, en las cua-
les a las problematicas éticas intensas se anaden una sensibili-
dad y una afectividad a flor de piel, legibles, por ejemplo, en
una propension permanente a las lagrimas), en el momento
en que las distintas vertientes de la Ilustracién (empirismo,
racionalismo, o un hibrido de los dos) se imponen como sis-
temas semdanticos (ideol6gicos) dominantes. Tanto la renun-
ciaalos a priori del conocimiento humano (empirismo), como
el uso de la razén, individual por definicion aunque compar-
tida por todos, subjetivizan la adquisicion del saber, asi como
las tomas de decisién, morales o practicas, con la ventaja de
liberar al individuo de toda trascendencia, pero con el incon-
veniente “de poner en tela de juicio todos los postulados que
hubieran podido asegurar la regulacion de las relaciones
interhumanas y de ahi el comportamiento humano” (134).
En la medida en que los sistemas extraestéticos de interpreta-
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cién del mundo ilustrados son por esa razéon relativamente
incapaces de sostener y exigir comportamientos éticos, la lite-
ratura, en conexién con ese vacio, se vuelve masivamente sen-
sible (y a veces sensiblera) y ética.

Asi quedan indicados, en la literatura, los limites del siste-
ma epistemoldgico de las Luces: “sistema que crea un vacio,
ya que debe virtualizar el campo de la moral para respetar la
validez de las premisas del conocimiento” (135). El arte y la
literatura designan y compensan esos vacios: en la literatura
se produce un intenso trabajo de orientacién de las relacio-
nes interhumanas, ausente de las ideologias sociales. De he-
cho, dice Iser, “la ficcion, mas bien, dice algo acerca de lo que
los sistemas dominantes ponen entre paréntesis” (135), “la
funcion de la literatura se desarrolla en las fallas del sistema”,
“el texto permite reconstruir lo que la configuracion mani-
fiesta del sistema escondia y no podia dominar” (136).

De una manera semejante, Roland Barthes, citado por Iser,
afirma con toda razoén que la obra es, a la vez “signo de una
historia y resistencia a esta historia” (Iser se refiere a Sur
Racine) (149), pero no podemos seguirlo cuando se contenta
con diagnosticar “esa paradoja fundamental que aflora, mas o
menos licidamente, en nuestras historias de la literatura; todo
el mundo se da bien cuenta de que la obra escapa, que es otra
cosa que su historia misma, la suma de sus fuentes, de sus
influencias o de sus modelos: un nacleo duro, irreductible,
en la masa indecisa de los acontecimientos, de las condicio-
nes, de las mentalidades colectivas” (149).

Ciertamente, la obra lograda no se puede reducir a lo
extratextual, literario o no, ciertamente su “historia” no es la
suma de sus fuentes, de sus influencias o de sus modelos,
pero su caracter de acontecimiento unico y, hasta cierto pun-
to, irreductible, no exime al investigador del esfuerzo de plan-
tear adecuadamente la dialéctica entre el texto y el extratexto
y, sobre todo, no debe privarlo del placer de entender el
funcionamiento de lo que es, también, el texto: una maqui-
na, a la vez precisa y muy compleja, de producir sentido, a
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partir de un conjunto que le es extrafo pero sin el cual no
hubiera nacido.

Un historiador de la literatura es ese investigador que apor-
ta al lector menos informado que él, no “fuentes”, “influencias”
o “modelos”, sino informaciones claves para esclarecer los po-
los extratextuales de interaccion, presentes, de alguna manera,
en el texto mismo, y que son la condicién misma de la produc-
ci6on de sentido. Por supuesto, el repertorio del texto (que una
historia de la literatura tendria por funcién establecer en sus
grandes lineas, siendo su cuestionamiento, su desconstrucciéon
/ reconstruccion el objetivo del anilisis textual) no se limita a
normas extratextuales a sistemas semanticos de la época, a in-
terpretaciones del mundo, caracteristicas de la época, sino que
abarca también obras de la literatura anterior, a veces tradicio-
nes enteras, evocadas por citas. Dice Iser: “los elementos del
repertorio se ofrecen siempre como una mezcla de literatura
anterior y de normas extratextuales” (145).

Uno de los ejemplos propuestos explica claramente el fun-
cionamiento de esta “mezcla”: 1a novela Shamela de Fielding
entra en un didlogo explicito (desde el titulo mismo) con la
novela anterior de Richardson, Pamela. Pamela y Shamela,
como personajes femeninos, se caracterizan igualmente por
su capacidad de resistencia ante las solicitudes amorosas; pero
lo que en Pamela se interpretaba como naturaleza virtuosa,
de acuerdo con cierta obediencia a la norma extratextual, en
Shamela se ve denunciado como simple estrategia para obte-
ner numerosas ventajas materiales, y el punto de vista de
Richardson emerge como convencional y enganoso. En cam-
bio, aparece una nueva posibilidad de significacion, contesta-
taria de la norma social: basta que una mujer sea dura y per-
sistente en su negacion para poder venderse a buen precio
gracias a la virtud preservada.

El perfil semidtico del personaje de Shamela y la referen-
cia/oposicion a la heroina de una novela anteriory, a través de
éstas, a una toma de posicion frente a la norma extratextual
de la época, se conjugan aqui para producir un efecto de sen-
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tido de tipo “cinico”, es decir, relacionado con una posicion
de desmitificacion de cierto tipo de “virtud”, definido histori-
camente. Se trata, por supuesto, no del plagio de un texto
anterior, sino de una refuncionalizaciéon (Iser habla simple-
mente de “funcionalizacioén”) de los elementos invocados. De
esta manera, se remplazaria el falso problema de las “influen-
cias”, tratado en ciertas historias de la literatura tradicionales,
por el problema de la transformacion historica de los elemen-
tos propios de la serie literaria (géneros, tematicas, tipos de
personajes, cronotopos, puntos de vista de la narracion, tipos
de didlogo), asi como de las concepciones del mundo, de los
sistemas de interpretacion del mundo.

Nuevamente debemos concluir que la percepcion de to-
dos los efectos de sentido del texto, por parte del lector, s6lo
es posible con el establecimiento del repertorio de éste (el
camulo de conocimientos, literarios y extraliterarios, que se
constituye en el horizonte frente al cual el texto se escribe).
De manera ideal, una historia de la literatura (correspondien-
te a una tradicién nacional o regional) ofreceria los elemen-
tos necesarios para este establecimiento.

Precisemos que la definicién de lo pertinente extratextual,
apoyo tedrico para definir el programa de la historia de la
literatura, no estd plenamente establecido. Podemos hacer un
balance de algunas de las principales propuestas aparecidas a
lo largo del siglo xx, privilegiando en este reducido espacio
aquellas que tienen en cuenta las axiologias sociales y las for-
mas literarias correspondientes.

Cuando, en 1936, Mukarovsky? definia el texto artistico
por la preeminencia de la funcién “auténoma” frente a la fun-
cién “comunicativa”, subrayaba que el referente, para el signo
“autébnomo”, “no esta distintamente determinado”, y se hacia
la pregunta siguiente: “¢Qué es entonces esa realidad indis-
tinta, a la cual apunta la obra artistica?”. Daba esta respuesta:

? En una comunicacién publicada directamente en francés en Actes du
buitiéme congres international du philosophie (Praga, 19306), titulada “L’Art
comme fait sémiologique”.
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“Es el contexto total de los fenémenos llamados sociales, por
ejemplo la filosofia, la politica, la religién, la economia, etc...”
(388). Habiendo designado como referente de la obra artisti-
ca, no acontecimientos particulares, personajes concretos de
valor existencial (como en los discursos puramente “comuni-
cativos”), sino ideologias sociales, sistemas previos de inter-
pretaciéon del mundo, Mukarovsky subraya como “por esta
razon, el arte, mas que cualquier otro fenémeno social, es
capaz de representar la época dada”, y concluye con la obser-
vacion siguiente: “Asi, durante mucho tiempo se ha confundi-
do la historia del arte con la historia de la cultura, en el senti-
do amplio de la palabra, y viceversa, la historia general se
complace en tomar la delimitacién mutua de sus periodos a
las peripecias de la historia del arte” (389).

Sin duda, es una posicién extrema en cuanto al caricter
determinante del arte en la historia del hombre, pero esta
posicion deja establecida, por parte de uno de los miembros
mas prestigiosos del Circulo Linglistico de Praga, a la vez la
necesidad de considerar la capacidad del arte, de la literatura,
para contribuir a indicar y definir elementos determinantes
del anilisis histérico en general, y la necesidad, en una histo-
ria de la literatura, de tener en cuenta las ideologias sociales
(“filosofia, politica, religion, economia, etc...”).

Y si bien, obviamente, afirma que “cuando decimos que la
obra de arte apunta al contexto de los fendmenos sociales no
estamos afirmando por esto que coincide necesariamente con
€1, de tal manera que, sin mas, se la puede tomar como testi-
monio directo o reflejo pasivo. Como todo signo, puede te-
ner con la cosa significada una relacién indirecta, por ejem-
plo metaférica u oblicua de otra manera, sin dejar por esto de
apuntar a ella” (389), no deja de considerar aqui como refe-
rente y materia prima principal de la obra literaria los siste-
mas de interpretacion del mundo no literarios: mas que una
historia de las formas literarias (o ademas de ella), este esteta
estructuralista, ciertamente no formalista, consideraria que
una historia de la literatura debe ofrecer, si desea contribuir a
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una semiologia historica del texto literario y a la comprension
de éste, un analisis de las ideologias sociales en su desarrollo
historico.

Esta reflexion de Mukarovsky, mas sencilla que la de Iser
(probablemente por ser bastante anterior), confluye con ésta,
para nuestro proposito y sobre el punto que nos interesa aqui,
al tiempo que la sitda en el corazén mismo de la (socio) semio-
tica contemporanea. Podemos observar que nos incita a revisar
y ampliar el concepto del primer Yuri Lotman de “sistema de
modelizacion secundaria”, concepto definitorio del arte.

Lotman opone a las lenguas naturales (el espanol, el in-
glés, el francés) “los lenguajes secundarios de comunicacion
(sistemas de modelizacion secundaria), es decir, estructuras
de comunicacién que se superponen sobre el nivel lingiisti-
co natural (mito, religion). El arte es un sistema de modeliza-
cion secundario” (20). La lengua natural, segin Lotman, es el
mas poderoso sistema de comunicacioén en la colectividad
humana, estructura ya axioldgica, ideolégica, que “influye vi-
gorosamente en la mente de los hombres y en muchos aspec-
tos de la vida social” (20). La literatura usa la lengua natural
como material, la lengua es para ella el sistema modelizador
primario, siendo el lenguaje literario el sistema modelizador
(interpretativo, evaluador) secundario. El proyecto de Lotman
aqui es el de ofrecer “un esbozo general de la estructura del
lenguaje artistico y de su relacion con la estructura del texto
artistico” (20).

Ciertamente, darle una dimensién diacrénica sistematica
a algunos puntos de este programa (por ejemplo, “Tipologia
de los textos y tipologia de las relaciones extratextuales”, “Pun-
to de vista del texto”, “Poesia y prosa”, “Sobre la pluralidad de
los co6digos artisticos”) para esbozar una historia de las escri-
turas (en el sentido de Roland Barthes) dentro de un marco
regional o nacional, seria una dimensién importante de una
historia de la literatura tal como la concebimos. Pero debe-
mos ver que falta en el andlisis de Lotman una mediaciéon
imprescindible (claramente indicada en el anadlisis de
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Mukarovsky) entre la modelizacién de la lengua natural y la
modelizacion mas especifica del lenguaje literario concebido
como técnica: es la modelizacidén a partir de los sistemas de
interpretacion del mundo prosaicos (filosofia, religion, poli-
tica economia, etc.), con su caricter especifico en cada caso
(modelizacién afirmativa, modelizacion critica, modelizacion
complementaria, modelizacién negativa). Siendo la modeli-
zacion de la lengua natural la modelizacién primaria, comin
a todos los miembros de la comunidad lingiiistica y ajena a la
intencion del autor, la modelizacién secundaria seria aquella
que da forma al discurso literario a partir del discurso de las
ideologias sociales, modelizacion plenamente atribuible al tra-
bajo del escritor.

Considerada durante mucho tiempo como un problema
de “contenido”, extraestético (sobre todo por las tendencias
formalistas), las diferentes formas de sociocritica, desde Bajtin,
han mostrado que esta modelizacion es susceptible de mani-
festarse en cada elemento del material verbal del texto,
permeando su totalidad, y constituyendo, propiamente, el
nivel estético.

Roland Barthes focaliza con toda precision esta problema-
tica en su obra temprana. En E/ grado cero de la escritura,
considera la lengua natural como “un cuerpo de prescripcio-
nes y costumbres, comun a todos los escritores de una época
. .. una naturaleza que pasa totalmente a través de la palabra
del escritor . . . No es el lugar de un compromiso social, sino
solo un reflejo sin escogencia, la propiedad de todos los hom-
bres sin distincién y no de los escritores . . . a través de ella, se
encuentra la Historia toda, completa, compacta como lo es
una naturaleza”. Por supuesto, esta concepcion de la lengua
es cuestionable (de hecho, el concepto lotmaniano de “mo-
delizaci6én primaria” de la lengua en el fenémeno literario la
cuestiona, asi como toda la investigacion en sociolingiiistica)
pero, a la vez, tiene la ventaja de desembocar, por oposicion,
en el concepto de escritura, que nos permite ubicar adecua-
damente una realidad genuina del proceso de emergencia del

391



H. Pouliquen, Una historia de la literatura...

fenémeno literario. La intencién de Barthes aqui, después de
haber descartado tanto la lengua como el estilo como ajenos a
la responsabilidad, a la toma de posicion del escritor (“lengua
y estilo son datos antecedentes a toda problemitica del lengua-
je, lengua y estilo son el producto natural del tiempo y de la
persona bioldgica . . ., lengua y estilo son fuerzas ciegas” (16-
17)), es la de definir la escritura, “acto de solidaridad hist6rica
... relacién entre la creacidén y la sociedad . . . forma captada en
su intencion humana y ligada asi a las grandes crisis de la histo-
ria”, precisando que “la identidad formal del escritor no se es-
tablece realmente sino fuera de la instalacion de las normas de
la gramitica y de las constantes del estilo, ahi donde lo conti-
nuo escrito, unido y encerrado en primer lugar en una natura-
leza lingiiistica perfectamente inocente, va a devenir finalmen-
te en un signo total, en la escogencia de un comportamiento
humano, en la afirmacién de cierto Bien . . .” (17).

Mas alla de los “fendmenos de lengua” y los “accidentes
de estilo” que separarian eventualmente ciertos autores,
Barthes nos invita a centrar nuestra atenciéon sobre una escri-
tura comun, la prictica de “un lenguaje cargado de la misma
intencionalidad” (17), en autores de periodos histéricos dife-
rentes (en la literatura francesa, por ejemplo, Fénelon y
Mérimée, separados por 150 anos) o, al contrario, de autores
casi contemporineos, que escriben el mismo estado histérico
de la lengua natural, pero que se diferencian profundamente
en cuanto a su escritura, en cuanto a su “moral de la forma”,
en cuanto al gesto realmente significativo del escritor, gracias
al cual éste “toca la Historia, de un modo mucho mas notorio
que con otra dimension de la literatura” (20).

Una historia de la literatura seria, entonces, de manera
privilegiada, una historia de las escrituras, ciertamente en
relaciéon con la historia total, pero, sin embargo, con sus
reglas propias, sus periodos particulares, y complementada,
puesta en paralelo con una historia de las técnicas (géneros,
verso, etc...). La historia de las “escrituras” tendria la ventaja
de establecer relaciones (de parentesco o de oposicion, to-
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tal o relativa) sobre la base de un criterio propiamente lite-
rario, definido no de manera formal sino esencial (en la
medida en que la escritura es el nivel de la expresion real-
mente definitorio del quehacer literario). Exigiria el estable-
cimiento de una cronologia que le seria particular (ya que,
como lo vimos, eventualmente, dos escritores contempora-
neos pueden diferenciarse considerablemente en el plano
de la escritura, y dos escritores pertenecientes a periodos
histéricos diferentes asemejarse).

Una historia de las escrituras interrogaria la historia total,
pero en sus movimientos de fondo: Barthes subraya, por ejem-
plo, una “ruptura esencial” entre la escritura de Balzac y la de
Flaubert, ruptura debida a una crisis importante de la historia
de Francia, en la mitad del siglo xix, cuyo sintoma mas visible
fue la revolucion de 1848, que conllevo cambios importantes
de mentalidad y de conciencia. Con una visién de conjunto
de los grandes movimientos historicos (mas alla de los acon-
tecimientos particulares), de los cambios de mentalidades
susceptibles de provocar la emergencia de nuevas escrituras,
Barthes, un genuino historiador de la literatura, sefala aqui
como durante la revolucién de 1848 emerge una conciencia
popular que rompe con la solidaridad ideolégica del “tercer
estado” (burguesia y pueblo) y provoca, en la literatura, el
estallido de la unidad de la escritura cldsica, homogénea du-
rante siglos (legible todavia en la obra de Balzac), desembo-
cando en la pluralidad de las escrituras modernas que se han
multiplicado desde entonces. Una de las primeras escrituras
modernas seria la de Flaubert. Sin embargo, Balzac y Flaubert,
en las historias tradicionales de la literatura francesa, apare-
cen ambos como pertenecientes a la escuela realista. De he-
cho, un anadlisis sutil, el de Gérard Genette (223) descifra la
desconstruccion de la escritura realista en Madame Bovary,
confirmando el analisis de Barthes. Aqui veriamos un caso en
el cual la periodizacion literaria y la definicion de las escuelas
fallan en registrar diferencias importantes de escrituras, y la
historia literaria se equivoca al no senalar rupturas esenciales.
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Una posible organizacion concreta de una historia de las
escrituras se fundaria en un analisis de las opciones que se
ofrecen al joven escritor, o que éste hace emerger en su cam-
po literario, cuando descubre con entusiasmo una escritura
posible: como cuando Garcia Marquez, descubriendo a Kafka,
decide con jubilo que quiere ser novelista, porque encontrd
en su obra la manera de resolver los problemas de la novela;
cuando descubre su “tono”, concretindose asi una toma de
posicion (Bourdieu 1992) posible y provechosa, en un mo-
mento historico dado. Otro ejemplo de lo anterior lo consti-
tuye el momento en que Garcia Marquez escribe, de un solo
impulso, y con total determinacion, Cien asios de soledad,
habiendo logrado la conjuncién, hasta cierto punto “milagro-
sa”, “genial”, “imprevisible”, como todo proceso histérico de
ruptura y de renovacion, pero explicable (gracias a conceptos
como el de “transculturacién” de Angel Rama (1982), por ejem-
plo), de su valoracién profunda de la actitud de “cara de palo”
de su abuela y sus tias, en sus relatos orales, con su propia
absorcion de la escritura de Kafka o de Faulkner, entre mu-
chos otros.

La primera operacion de esta nueva historia literaria seria
la de establecer “fracturas” propiamente literarias en el desa-
rrollo histérico, momentos en los que la emergencia de nue-
vas “libertades” de creacion se hacen posibles, momentos en
que surgen nuevas escrituras, bajo la doble presion (en senti-
do contrario) de la historia y de la tradicion.
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