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    La presente colección se enmarca en el trabajo desarrollado en la cátedra de investigación “Memoria, Literatura y Discurso”, la cual está alineada con los objetivos de la Maestría y el Doctorado en Estudios Humanísticos del Tecnológico de Monterrey. Ya sea a partir de textos antiguos o contemporáneos, el análisis del discurso y el análisis filológico para la interpretación son algunas de las herramientas que nuestros investigadores utilizan en sus estudios y les permiten la realización de propuestas en distintas líneas, una de las cuales es discurso e identidad.


    Asimismo, el acceso al acervo documental y bibliográfico de la Biblioteca Cervantina del Tecnológico de Monterrey, la cual resguarda una parte importante de la memoria cultural de nuestro país, posibilita la realización de investigaciones en las áreas de Literatura a partir del siglo XVI. Es por ello que en la Cátedra “Memoria, Literatura y Discurso” se han podido hacer valiosas aportaciones a las áreas de Literatura novohispana e Historia del libro, así como de la lectura, de lo cual se dará una muestra en las obras que forman esta colección.


    Otros libros de esta colección


    1.- Memoria y resistencia: representaciones de la subjetividad en la novela latinoamericana de fin de siglo


    Raúl Verduzco
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    Blanca López


    3.- Memoria y escritura del cuerpo: un estudio sobre sexualidad, maternidad y dolor
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    4.- Libros y lectores en la Gazeta de literatura de México (1788-1795) de José Antonio Alzate


    Dalia Valdez


    5.- La construcción del imaginario femenino en el acto de enunciación del Semanario de las Señoritas mexicanas


    María Teresa Mijares
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    CAMINOS MÚLTIPLES:

    LAS POSIBILIDADES DEL LECTOR


    En todas las ficciones, cada vez que un hombre se enfrenta con diversas alternativas, opta por una y elimina las otras; en la del casi inextricable Ts’ui Pên, opta -simultáneamente- por todas. Crea, así, diversos porvenires, diversos tiempos, que también proliferan y se bifurcan. De ahí

    las contradicciones de la novela.


    El jardín de los senderos que se bifurcan, Jorge Luis Borges


    Ante la pregunta de si escribir libros se ha convertido en un anacronismo en la era de la comunicación digital y la cibercultura, la respuesta es, ciertamente, un no. Nunca antes como ahora se han escrito y publicado tantos libros impresos, y su ritmo de publicación sigue en aumento (sin considerar los libros en formatos digitales, cuyo número de publicaciones crece a un ritmo incluso mayor); sin embargo, aunque por una parte pueda observarse que el libro como objeto y concepto se mantiene vivo en la era digital, por otra, debe analizarse y estudiarse lo que esta presencia implica en términos de los nuevos modelos de escritura, lectura y pensamiento. La primera observación es meramente cuantitativa, pero la segunda interesa particularmente, porque al ser cualitativa permite analizar y cuestionar el diálogo que se ha establecido entre la cultura digital y la impresa en los últimos años.


    La revolución del texto electrónico de la que habla Roger Chartier1 no ha relegado al libro de modo que pueda ser catalogado como una antigüedad; por el contrario, ha sido una excelente manera de reinventar el análisis de la cultura impresa haciendo énfasis en las diferentes herramientas con que cuenta la industria editorial. Asimismo, la revolución del texto electrónico nos invita a releer textos tradicionales en papel desde puntos de vista novedosos, gracias al diálogo constante entre los medios electrónicos y los impresos. No es que el “nuevo” medio simplemente remplace al viejo, lo cambie, lo mejore o lo modifique; al precederlo ayuda a descubrir las posibilidades, quizás no sospechadas, del medio “viejo” y su complejidad y riqueza, que quizás no fueron exploradas anteriormente al no contar con un punto de comparación. Como señala Carlos Moreno Hernández:


    la palabra escrita acentúa aún más la dependencia espacial iniciada con la escritura e intensificada con la imprenta, aunque, por otro lado, se ve abocada a una oralidad secundaria que devuelve, en cierto modo, al pasado. Además, este medio [el electrónico] no ha hecho, en principio, sino incrementar la producción impresa; refuerza el viejo medio pero, a la vez, lo transforma, cambiando el estilo y la composición tipográfica (36).


    En el ámbito literario, el uso de estas tecnologías ha permitido el surgimiento de formas híbridas de creación, que permiten la integración de elementos extra-textuales y proponen un soporte diferente a la cultura escrita, así como un soporte nuevo para el libro: es a causa de una conjunción de este tipo que surge la llamada literatura electrónica. Si bien la terminología relativa a este tipo de literatura puede resultar confusa, es importante discernir que el término “literatura electrónica”, aunque en ocasiones se utiliza para nombrar a la literatura impresa que ha sido digitalizada, más bien se refiere a la que ha nacido en el ámbito digital, es decir, un texto que ha sido creado para leerse en una computadora (u otro medio electrónico) y que aprovecha las particularidades de este soporte.


    Dentro de este tipo de literatura pueden considerarse las novelas electrónicas o hipertextuales, las blognovelas y las wikinovelas, entre otros ejemplos y casos no necesariamente categorizados. Dolores Romero señala que:


    para algunos críticos, la literatura digital implica un nuevo género literario, para otros sólo una nueva forma de experimentar con la literatura, o mejor, la única manera que la literatura tiene en la actualidad de experimentar nuevas formas de creación (Romero, “La literatura española...” 216).


    En esta investigación no pretendo abundar sobre la posible existencia de un nuevo género, pero sí repasar y reflexionar las formas con las que la literatura experimenta actualmente, más allá del soporte.


    De acuerdo con Moreno Hernández, “la novedad e importancia de las nuevas tecnologías hay que buscarla más bien en las posibilidades que tienen para la escritura en una forma diferente a la establecida por el códex, primero, y su sucesor, el libro impreso” (91). Precisamente de eso trata la revolución del texto electrónico, que abarca no sólo el estudio de las nuevas formas, sino la apreciación de obras pre-revolución electrónica (Chartier) con parámetros distintos, a la luz de estas nuevas tecnologías de lectura y escritura.


    Son diversos los campos en los cuales se ha manifestado el impacto de la tecnología sobre la literatura (como es el caso de la literatura electrónica) y de acuerdo con Núria Vouillamoz, estos campos pueden desglosarse en los siguientes puntos de investigación sobre los cuales pueden reflexionarse las nuevas propuestas críticas:


    –Cómo cambia el producto literario: ¿qué cambios experimenta el texto cuando se traduce a formato hipermedia?;


    ­–Cómo cambia el repertorio literario: ¿qué consecuencias implica esa conversión desde el punto de vista de formas, temas y géneros literarios, contemplando la posible relectura de un corpus pasado y su reconsideración historiológica?;


    –Hacia dónde evoluciona el concepto de consumidor: ¿qué cambio de rol soporta la figura del lector y qué protocolos de recepción se imponen?;


    –Hacia dónde evoluciona el concepto de productor: ¿qué transformaciones operan en los procesos de creación literaria, en la figura del autor y en los modelos de producción?;


    –Cómo cambian la estructura institucional y las conductas de mercado: ¿qué nuevas asignaciones asumen los entes institucionales y cómo afectan al funcionamiento general del mercado? (126-127).


    En esta investigación se analizan aspectos relacionados con los cambios que padece el producto literario así como el repertorio del mismo, la figura del lector (o consumidor) y el concepto del productor (o autor). Todos los campos anteriores resultan de vital importancia para entender la dinámica actual y futura de los medios electrónicos y los tradicionales. Con la finalidad de lograr el entendimiento entre los actores y la dinámica de los medios electrónicos, en el apéndice de esta investigación el lector podrá encontrar un glosario que reúne toda la terminología relativa a los temas tratados en el presente texto, de manera que será posible consultar mientras se lee. Al mismo tiempo, este glosario establece los parámetros considerados en la definición de cada término, pues debido a la gran cantidad de estudios existentes sobre medios electrónicos, muchas veces estos términos pueden ser confusos o tener definiciones cambiantes.


    Respecto a la manera en que los nuevos soportes se relacionan con la literatura, Romero apunta que “los nuevos soportes informáticos afectan a las literaturas al menos en tres aspectos: 1) la edición de textos literarios, 2) la didáctica de las literaturas a través de Internet, 3) las nuevas aportaciones críticas basadas en la teoría del hipertexto” (Romero 213). Sobre este tercer aspecto versa el presente estudio, pues es bajo la óptica de esta relación entre tecnologías de producción de textos (impresos o digitales) que puede realizarse una reflexión para observar cómo los textos digitales están profundamente impregnados de las características o cualidades de los textos en papel y, a su vez, cómo es que los nuevos textos impresos adoptan características de los textos digitales.


    Las características de la literatura digital, la que fue creada especialmente para un soporte electrónico, han sido revisadas desde principios de los años noventa por autores como George Landow, Michael Joyce, Stuart Moultrop, Raine Koskimaa, Espen Aarseth, Katherine Hayles, entre otros escritores de lengua extranjera. En español, sobresalen los nombres de Susana Pajares Tosca, Laura Borràs, Antonio Rodríguez de las Heras, Domingo Sánchez-Mesa, Doménico Chiappe, Belen Gache y otros más. A raíz del desarrollo de la literatura digital y la necesidad por entender el fenómeno, surgieron múltiples cátedras en universidades tanto europeas como americanas en las que se analiza el fenómeno de la hipertextualidad, concepto central para el estudio de la literatura digital, así como diversos enfoques y acercamientos al fenómeno de la literatura y la creación literaria en la era digital.


    En la teoría que surge a raíz del estudio de los textos digitales se encuentra con mayor frecuencia el concepto de hipertextualidad, en el que se centran muchos de los estudios por tratarse de una herramienta versátil y de uso principal para la construcción de historias en la red. Además, el hipertexto es la principal forma de navegación en Internet, lo que permite que el usuario desarrolle una familiaridad con la herramienta y, así, la navegación a través de la literatura digital pueda darse de manera natural. Pero no solamente es importante la hipertextualidad en el estudio de los textos digitales. Existen otros conceptos como la literatura ergódica (Aarseth, Cybertext: Perspectives on...) o los tecnotextos (Hayles, Writing Machines) que explican fenómenos relacionados con este tipo de soportes.


    Estos acercamientos teóricos hacia los fenómenos escriturales digitales podrían reunirse bajo la categoría de teoría para la literatura digital, si se entiende como digital todo fenómeno literario creado para un soporte electrónico, como pueden ser las novelas electrónicas, blognovelas, wikinovelas, minificciones en Twitter y escrituras en otros medios exclusivos de internet o soportes digitales (teléfonos celulares, tablets). Actualmente, estas teorías no se incluyen bajo esta categoría de manera consensual, ni bajo ninguna otra que incluya fenómenos más allá del hipertexto. Existen estudios y conjuntos de ensayos publicados bajo los títulos de “teoría del hipertexto”, “teoría hipertextual”, “literatura y cibercultura”, entre otros títulos por el estilo, pero no existe una categoría que, dentro de la teoría, reúna de manera general todos los estudios realizados en torno al fenómeno literario con soporte electrónico. Por lo tanto, para la finalidad de esta investigación, de ahora en adelante me referiré a este conjunto de estudios como teoría para la literatura digital.


    Considerada la existencia de la teoría para la literatura digital, en este punto resulta oportuno preguntarse cuánto de lo que nos parece novedoso en las formas escriturales a la luz de las nuevas tecnologías ya se había manifestado con anterioridad en la literatura escrita en papel. La respuesta se encuentra a simple vista: en muchos de los estudios de los autores anteriormente mencionados encontramos ejemplos de la literatura impresa, incluso muy anterior a la literatura electrónica, lo que hace notar que, en efecto, muchas estrategias utilizadas para contar historias en medios digitales encuentran ahora su contraparte en soportes de papel, con sus respectivas restricciones. Y estos ejemplos literarios no son sólo “proto-literatura electrónica”, como algunos estudiosos de la teoría literaria digital pretenden presentarlos, sino que contienen de manera esencial características que los equiparan a ciertos fenómenos que parecieran ser exclusivos de la literatura electrónica.


    Otro tanto sucede con la teoría literaria digital, basada en gran medida en teóricos como Roland Barthes, Julia Kristeva, Jacques Derrida, Gilles Deleuze y Felix Guattari, en escritores como Italo Calvino, Milorad Pavić y Umberto Eco, en ejemplos como Rayuela de Julio Cortázar y Ulises de James Joyce. Una vez considerado lo anterior, resulta posible que estas nuevas teorías que analizan a los textos creados para soportes electrónicos puedan ser utilizadas como punto de partida para analizar cierto tipo de textos correspondientes creados en papel, pues es esta la primera instancia (o la primera tecnología) de la que surge la reflexión.


    Lo que hace falta preguntarse ahora es qué tipo de textos existentes en el ámbito literario pueden analizarse bajo la óptica de la teoría literaria digital y, de igual manera, qué partes de la teoría literaria digital permiten una lectura novedosa de textos creados anteriormente en papel. Está claro que no todos los textos impresos tienen características no convencionales que pidan otro tipo de teorías para poder ser analizados, y que tampoco tendrían por qué hacerse a un lado las teorías literarias ya conocidas y formuladas antes de esta llamada revolución del texto electrónico.


    Una manera de describir el tipo de textos impresos que pueden ser analizados desde esta óptica, es considerar, para su estudio, lo que Espen Aarseth llama cibertextos, concepto que de manera general engloba todo aquel texto (literario, pero no solamente) que permite al lector participar de su creación, convirtiéndolo entonces en un lectoautor. Sin embargo, éste es un concepto que margina a otros textos al colocar como característica principal la función del lector que, en efecto, es relevante, pero no es lo principal.


    El concepto más amplio que de alguna manera integra los textos citados y revisados en esta investigación es el de obra abierta, desarrollado por Umberto Eco en su libro que lleva el mismo título. De acuerdo con Eco, la obra abierta es:


    proposición de un “campo” de posibilidades interpretativas, como configuración de estímulos dotados de una sustancial indeterminación, de modo que el usuario se vea inducido a una serie de “lecturas” siempre variables; estructura, por último, como “constelación” de elementos que se prestan a varias relaciones recíprocas (191).


    Las posibilidades interpretativas pueden entenderse desde la relación entre los elementos variables afines a cada obra que, a su vez, forman esta constelación que lleva a una serie de posibles lecturas y no sólo a una. Asimismo, en la cita anterior hay palabras o conceptos que tendrán resonancia a lo largo de la investigación, por ejemplo, la idea de posibilidades interpretativas, la indeterminación, la realización de lecturas variables y la concepción de una constelación de elementos que se prestan a varias relaciones.2


    Estas posibilidades interpretativas, o lecturas variables, que se mencionan en la cita anterior, remiten a lo que el escritor serbio Milorad Pavić llama obra literaria reversible. Pavić, quien aparentemente retoma esta idea de Roland Barthes, propone que la obra artística debe ser reversible y define esta característica como la posibilidad que la obra tiene de ser entendida o apreciada desde perspectivas múltiples, de una manera similar a como ocurre con la arquitectura, por ejemplo. Esta cualidad de reversible puede ser aplicada sin problema a la literatura y un ejemplo de ello son las formas escriturarias nomades, como les llama la escritora argentina Belén Gache, y que define como


    aquellas que no se encuentran constreñidas por modelos lineales y causales, [que] nos permiten trazar un paralelo entre el espacio de la escritura y la topología humana. Contrapuesto al tradicional modelo literario lineal podemos rastrear un modelo nomade que deconstruye la idea de una trama única dando lugar a las perspectivas de lectura múltiples. Los diferentes recorridos posibles, las bifurcaciones, las clausuras y laberintos textuales de este modelo aparecen como metáfora de las posibles maneras de recorrer una ciudad asociándose al paseo y la deriva (73).


    Para estudiar la literatura desde la perspectiva de las obras abiertas, de acuerdo a las relaciones entre los elementos que las conforman, es necesario incluir dos conceptos que se definen en su relación con el lector: el tecnotexto y la literatura ergódica. El tecnotexto (Hayles) es aquel cuya materialidad, en relación con su contenido, es dadora de significado. Este significado dado por la forma se presenta por parte del autor de manera consciente y muchas veces más enfática, elaborada o diferente a la que pueda encontrarse en un texto convencional. Por otra parte, la literatura ergódica (Aarseth) es aquella que requiere del lector un esfuerzo mayor que el simple cambio rítmico de página. Ambos conceptos son especialmente relevantes porque, aunque fueron creados a la luz de los textos en soporte electrónico, pueden aplicarse tanto para estos como para los textos que fueron creados en papel. De la misma manera, todas estas perspectivas pueden desembocar eventualmente en la hipertextualidad, concepto que será tratado con mayor detalle en el capítulo “Hipertextualidad”, de este libro.


    El primer capítulo contiene la descripción de los textos que por sus características pueden ser considerados como obras abiertas desde la perspectiva de Eco, así como un repaso de los diferentes términos propuestos por Pavić (reversible), Barthes (texto ideal), Gaché (texto nomade) y otros autores cuya perspectiva es consistente con la de Eco. Por otra parte, reviso algunos conceptos que surgen con el estudio de la literatura electrónica y que al mismo tiempo se relacionan con aquella literatura impresa cuya construcción requiere de una óptica no tradicional para ser analizada. De este modo se establece el planteamiento teórico basado en la teoría literaria digital y, por otra, la descripción de las obras en papel que son congruentes con esta nueva teoría y, por lo tanto, pueden ser analizadas bajo una óptica que no necesariamente fue creada para ellas pero que, ciertamente, les compete.


    Posteriormente, desarrollo el concepto de hipertextualidad, que resulta tan importante para el entendimiento de la obra abierta. Este concepto será entendido desde su aplicación no sólo en los soportes electrónicos, sino desde su propio planteamiento entendido en la multiplicidad, el texto ideal, la intertextualidad. De manera más precisa se aborda desde la imagen del laberinto, el rizoma y la descentralización, para finalmente llegar a la definición actual basada en los medios electrónicos pero igualmente funcional para otros soportes.


    Una vez que todos los conceptos que le conciernen a la obra abierta han sido revisados, realizo un diálogo taxonómico que permita la gestación de un modelo de análisis de las obras abiertas, independientemente de su soporte. Este modelo incluye los aspectos más importantes de la teoría revisada, no como un modelo definitivo, sino como una propuesta que estudia aspectos que no se habían considerado anteriormente. Posteriormente, ejemplifico la aplicación de este modelo en el análisis de tres obras en diversos soportes.


    Al final de esta investigación, en los anexos, se encuentran dos recursos útiles. El primero de ellos es el glosario, el cual incluye la terminología especial utilizada en esta investigación, con la finalidad de evitar confusiones al establecer los matices de cada término mencionado aquí. El segundo recurso es un listado (quizás incompleto) de obras abiertas que no fueron analizadas en la tesis, pero que seguramente constituyen un material interesante y susceptible de ser analizado con la propuesta presentada en esta investigación.


    Notas del capítulo


    Nota del editor: A lo largo del libro hay hipervínculos que nos llevan directamente a páginas web. Aquellos que a la hora de la presente edición seguían en funcionamiento están marcadas en color azul y con el hipervínculo funcionando. Cuando el vínculo ya no está en línea, se deja con su dirección completa: <http://www.adondesea.loquesea>, sin estar en azul.

    


    
      
        1 “La revolución del texto electrónico es, al mismo tiempo, una revolución en la tecnología de producción y reproducción de textos, una revolución en los medios de escritura y una revolución en las prácticas de lectura”. [The electronic text revolution is at once a revolution in the technology of the production and reproduction of texts, a revolution in the medium of writing and a revolution in reading practices.] (“Readers and readings in the Electronic Age”), ver capítulo “Hipertextualidad”.

      


      
        2 El concepto de obra abierta será tratado con más detalle en el capítulo “Cartografía de la obra literaria abierta en los siglos XX y XXI”.

      

    

  


  
    CARTOGRAFÍA DE LA OBRA LITERARIA ABIERTA EN LOS SIGLOS XX Y XXI


    Y en el fondo, ¿no escribían hace algunos años Moravia y Calvino, el uno a propósito de La dolce vita, el otro de sus propias novelas, que tales obras podían definirse “abiertas” por la multiplicidad y la movilidad de lecturas que permitían, ampliando así notablemente la problemática que algunos de estos ensayos ya proponían?


    Obra abierta, Umberto Eco


    Las connotaciones de la palabra abierta sugieren una serie de ideas que por lo regular están relacionadas con la falta de límites, cercos, muros; con la susceptibilidad al cambio (como en una relación abierta), con algo que no ha sido resuelto (final abierto, trato abierto) e, incluso, puede decirse que algo es o está abierto cuando se expone sin miramientos al escrutinio humano. Cuando se relaciona la palabra abierta con el concepto literatura, las ideas que se generan en torno a esta necesariamente tendrían que remitir a cuestiones similares.


    Al hablar de una obra abierta, a la manera de Umberto Eco, es importante considerar esta falta de cercos (que no necesariamente implica falta de límites) y sobre todo, pensar en una obra “no resuelta” cuya interpretación, escrutinio y resolución dependen en gran medida del lector, pero por decisión del escritor. Para entrar en materia, Eco entiende por obra “un objeto dotado de propiedades estructurales definidas que permitan, pero coordinen, la alternativa de las interpretaciones, el desplazamiento de las perspectivas” (Obra abierta 34). Complementariamente, la obra abierta tiene que permitir un movimiento más libre entre las perspectivas y las alternativas de interpretación, pero no por ello de manera caótica y sin límites.


    Roland Barthes apunta que la obra debe ser abierta para que no muera (s/z 9), idea que resuena en la que Milorad Pavić plantea en su ensayo “Beginning and the end of the novel” cuando afirma que la manera de leer se encuentra en crisis y sólo la posibilidad de la obra de ser reversible le permitirá afrontar tal situación. Y dentro de esta misma reflexión de Barthes caben otras más, como se verá a lo largo de este capítulo, en relación con esta posibilidad de la obra literaria de ser abierta y qué representa esta categoría en contraposición con la de obra cerrada. La categoría de obra abierta, como la desarrolla ampliamente Umberto Eco en el libro que lleva el mismo título, no solamente incluye ciertos tipos de obras literarias, sino que puede referirse a cualquier pieza de arte. Para fines de esta investigación se abordará esta categoría sólo desde la perspectiva literaria, ya que es la que le concierne.


    Las categorías de abierta y cerrada no buscan dividir a las obras en válidas y no válidas, ni tampoco intentan catalogar a las obras cerradas como malas, incompletas, poco creativas o cualquier otro adjetivo que le otorgue algún valor negativo. En términos generales, de acuerdo con Eco, la característica de apertura en una obra representa un modelo hipotético que tiene como fundamento la ambigüedad del mensaje artístico, que es una de las constantes en este tipo de literatura, por ejemplo, en el caso de las obras cuyo final depende de las decisiones tomadas por el lector (pensemos en la colección Elige tu propia aventura o casi cualquier obra literaria hipertextual). Esta ambigüedad esencial es la que le permite a la obra tener y utilizar diferentes voces y medios para relacionarse con el lector, quien dará la última significación a los elementos, organizados por el escritor, para llegar a la comprensión (total o parcial) del significado de la obra.


    En lo que se refiere al proceso de interpretación relativo a la obra abierta, Eco explica que el autor produce una obra organizando una serie de efectos comunicativos de manera que cada lector pueda comprender la obra como el autor la ha imaginado. En este sentido, el autor propone una obra conclusa en sí misma, con la intención de que el lector la comprenda como él la ha producido, pensando en un lector ideal. Sin embargo, desde la situación concreta de cada lector y su contexto, la comprensión se lleva a cabo desde una perspectiva personal e individual. La forma de esta obra es estéticamente válida porque no deja de ser ella misma, al mismo tiempo que puede ser vista y comprendida desde múltiples perspectivas. De acuerdo con Eco:


    una obra de arte, forma completa y cerrada en su perfección de organismo perfectamente calibrado, es asimismo abierta, posibilidad de ser interpretada de mil modos diversos sin que su irreproducible singularidad resulte por ello alterada. Todo goce es así una interpretación y una ejecución, puesto que en todo goce la obra revive en una perspectiva original (Obra abierta 73-74).


    Sin embargo, aunque pudiera decirse que toda obra literaria es abierta ya que puede tener varias lecturas, hay obras que cuentan con características especiales en su forma que las hacen diferenciarse del resto y que al mismo tiempo permiten otro tipo de aperturas. Bien puede ser la estructura, la forma en que interactúan las partes, el soporte, la manera poco usual en cómo se relaciona con el lector: particularidades que la hacen distanciarse del resto de las obras literarias por la complejidad que pudiera representar su lectura o su análisis.


    La apertura de una obra consiste en “hacerse disponibles a diversas integraciones, concretos complementos productivos, canalizándolos a priori en el juego de una vitalidad estructural que la obra posee aunque no esté acabada y que resulta válida aún en vista de resultados diferentes y múltiples” (97). Esta “vitalidad estructural” puede verse referenciada en el epígrafe de este apartado, en el que Eco alude a Calvino y a la multiplicidad y vitalidad encontrada en las lecturas de sus obras. Es esta vitalidad una de las características esenciales de la obra abierta, pues es integra toda diversidad existente en una obra literaria. Y es precisamente gracias a esta apertura que pueden integrarse estos complementos productivos que permiten la vitalidad estructural.


    En cuanto a su relación con el lector, la obra abierta establece una mecánica diferente que representa un nuevo reto al momento de su análisis. Eco dice que:


    La poética de la obra en movimiento (como, en parte, la poética de la obra “abierta”) establece un nuevo tipo de relaciones entre artista y público, una nueva mecánica de la percepción estética, una diferente posición del producto artístico en la sociedad; abre una página de historia del arte. Plantea nuevos problemas prácticos creando situaciones comunicativas, establece una nueva relación entre contemplación y uso de la obra de arte (100).


    Al estar frente a una obra literaria abierta, es posible que el lector se encuentre con una pieza que le exija una dinámica de lectura distinta a la estándar, es decir, aquella que sólo requiere el movimiento de los ojos y el cambio ordenado y secuencial de página. De ser este el caso, la relación con el texto que se lee no sólo se dará por la interpretación hecha por el lector, sino que involucrará el aspecto material –la materialidad– de la obra en cuestión y la manera en que el lector participa y se relaciona con ella. Lo anterior, por supuesto, representa otro aspecto importante que debe ser considerado para el análisis de las obras abiertas.


    Dentro del mismo ámbito de relaciones que el lector tiene con el texto, puede presentarse el caso de una obra que implique cierta toma de decisiones que pudieran afectar su desenlace. Estas disyuntivas se presentan en el texto de diversas maneras, pero coinciden en que el lector tiene la posibilidad de elegir “las propias orientaciones y los propios vínculos, las perspectivas privilegiadas por elección, y entrever, en el fondo de la configuración individual, las demás identificaciones posibles que se excluyen pero subsisten contemporáneamente en continua exclusión-implicación recíproca” (197). La palabra “vínculo” se relaciona también con el hipertexto digital, cuya elección es, como dice Eco, “privilegiada” por el lector sobre otras opciones que se excluyen al poder pulsar sólo en una. Una obra que permite al lector tomar ciertas decisiones, que pueden ser interpretativas o físicas,1 es a todas luces abierta y requiere que para su análisis se tomen ciertas consideraciones.


    La ambigüedad es otro de los elementos clave en la constitución de las obras abiertas; pensado este término como el espacio donde, de acuerdo con Eco:


    raíces distintas se combinan de modo que una sola palabra se convierte en un nudo de significados, cada uno de los cuales puede encontrarse y correlacionarse a otros centros de alusión, abiertos aun a nuevas constelaciones y a nuevas probabilidades de lectura (82).


    Eco prioriza, como se puede ver, el valor al espacio de la ambigüedad sin que esta lleve necesariamente a la imprecisión o a la confusión; en ella existen conexiones con otras ideas que serán tratadas más adelante en esta investigación, pero que es relevante mencionar aunque sea brevemente. El nudo de significados remite a la definición que da Michel Foucault de la intertextualidad, la cual posee características que pueden traslaparse con esta dicha ambigüedad. También la correlación y la constelación remiten a la idea de texto ideal de Roland Barthes, en la que él concibe un texto sin comienzo, reversible, con múltiples entradas y sobre todo, plural.2 Finalmente, las raíces forman parte esencial del rizoma, tal como lo explican Deleuze y Guattari.3


    Para describir cuál es la situación del lector frente a Finnegans Wake de James Joyce, Eco utiliza una cita del compositor belga Henri Pousseur, quien describe la situación del que escucha una composición serial postdodecafónica:4


    Ya que los fenómenos no están ahora concatenados los unos a los otros según un determinismo consecuente, corresponde al que escucha colocarse voluntariamente en medio de una red de relaciones inagotables, escoger […] sus grados de acercamiento, sus puntos de contacto, su escala de referencias; toca a él ahora tender a utilizar contemporáneamente la mayor cantidad de gradaciones y de dimensiones posibles, hacer dinámicos, multiplicar, extender al máximo sus instrumentos de asimilación (Pousseur citado por Eco 83)


    Aunque Pousseur describe a un escucha y no a un lector, la experiencia que éste pueda tener frente a una novela abierta es muy parecida en cuanto a la posibilidad de múltiples relaciones (o la red existente entre las mismas), la falta de determinismo y la posición del lector/escucha dentro de este todo. En este caso, Eco se refiere a una obra de Joyce para justificar el uso de la cita, pero el comentario de Pousseur puede funcionar de igual manera para otros ejemplos literarios5 además del ejemplo musical al que hace referencia.


    En su libro Lector in fabula, Umberto Eco también describe las características de la obra abierta o cerrada, pero esta vez aplicadas al concepto de fábula. En la fábula cerrada, por ejemplo, cada vez que hay una disyunción de probabilidad el lector puede hacer varias hipótesis respecto al rumbo que tomará la fábula, pero sólo una de ellas será la correcta. Conforme la fábula se va desarrollando a lo largo de su eje temporal va corroborando las hipótesis que resultaron ser ciertas, al tiempo que excluye las que no corresponden y, por último, dibuja:


    una especie de línea cosmológica según la cual lo que ha acontecido ha acontecido y lo que no ha acontecido ya carece de importancia […] Ese tipo de fábula es cerrada, por cuanto no permite (al final) alternativa alguna, y elimina el vértigo de las posibilidades” (Lector in fabula 170).


    La fábula cerrada tiene una sola lectura en contraste con la fábula abierta, que propone una apertura en el estado final. De acuerdo con Eco, si la fábula abierta pudiera diagramarse, tendría que representarse con un esquema detallado y articulado, más bien rizomático, para poder mostrar las historias que a cada paso generan aperturas. A final de cuentas, independientemente de la naturaleza abierta o cerrada de la fábula, Eco señala que “la naturaleza de la actividad previsional y la necesidad de realizar paseos inferenciales permanecen inalteradas. Lo único que cambia (y ya es mucho) es la intensidad y la vivacidad de la cooperación” (171). En la obra abierta se muestra cómo la intensidad de la cooperación requerida por parte del lector puede convertirse en un elemento para la valoración estética de la obra.


    Esta posibilidad de elección en la obra o en la fábula había sido anticipada ya por diferentes teóricos y escritores, de entre los cuales Eco destaca a Paul Valéry, quien apunta que sería interesante realizar una obra en la cual:


    en cada uno de cuyos nudos apareciera la diversidad que puede presentarse a la mente, diversidad de la que esta extrae la secuencia única que ha de darse en el texto. De este modo, la ilusión de una determinación nueva e imitadora de lo real quedaría remplazada por la de lo posible-en-cada-instante, que me parece más veraz (Valéry citado en Eco Lector in fabula 100)


    Esta natural aparición de lo posible-en-cada-instante de la que habla Valéry, se relaciona con lo que ocurre actualmente en el fenómeno hipertextual. Precisamente los vínculos hipertextuales presentan dentro de un texto (sea o no literario) que se encuentra dentro de un soporte electrónico la posibilidad de la elección en un orden que resulta ser parecido al del pensamiento humano. Es decir, que resulta natural por la estructura no lineal que puede seguir la elección de pulsar en determinado orden. Es más cercano a lo rizomático, creando una “secuencia única”, de acuerdo con como la denominación dada por Valéry, que imita lo real.


    La poética de las obras abiertas otorga esta apertura como una posibilidad tanto para el escritor como para el lector. Por lo tanto, la estética “deberá reconocer en estas experiencias una nueva confirmación de sus intuiciones, la realización extrema de una circunstancia de placer estético que puede realizarse en diferentes niveles de intensidad” (Eco, Lector in fabula 100). Analizar estos niveles de intensidad y la manera en que se manifiesta la apertura dentro de la obra constituye un reto para la teoría literaria. A través de la revisión y el estudio de las teorías para textos con soporte electrónico (en ocasiones llamada e-crit) es posible generar un punto de partida distinto y quizás más orientado a las necesidades del texto.


    Chartier apunta que la coexistencia entre los manuscritos, los textos impresos y electrónicos “requiere que pensemos acerca de las formas nuevas en que los campos del conocimiento serán construidos, y acerca de las modalidades de lectura que permitirá el libro electrónico”6 (“Readers and Readings...” 2). La representación electrónica de la escritura cambia radicalmente la noción de contexto y, como resultado, el proceso de construcción de sentido. Pero también redefine las características materiales del trabajo, es decir, todo el sistema de percepción, por lo que en esta traslación sería válido señalar las semejanzas esenciales entre ciertos tipos de texto independientemente de su soporte.


    La revisión de los estudios realizados en torno al fenómeno digital permite encontrar, en ocasiones, ecos de los textos en soporte de papel; ya sea porque en el papel se encuentra el fundamento de muchos de los fenómenos literarios materializados en lo digital, o porque los textos más recientes se encuentran influenciados por una estética originada en lo digital. Analizar esta relación resulta interesante pero, sobre todo, es necesario revisar la teoría literaria para textos con soporte electrónico y canalizarla hacia un tipo de texto con soporte en papel.


    Con la aparición y desarrollo constante de la tecnología, es de esperarse que del mismo modo en que la imprenta:


    alteró la división genética anterior de la cultura manuscrita y propició nuestra noción vigente de literatura, los nuevos medios hipertextuales e hipermediáticos, al dotar a la escritura de nuevas posibilidades, desplazarán nuestra cultura impresa y las fronteras literarias con ella (Moreno Hernández 10).


    Esta frontera se desdibuja al entender la obra desde su composición esencial, influenciada ya por las nuevas formas de leer y escribir, sin limitar el análisis al soporte pero no dejando de lado la importancia que este da al significado total de la obra.


    Es así como el concepto de obra abierta sirve como punto de partida o parteaguas para la revisión de otras conceptualizaciones, como podrían ser los cibertextos, la literatura ergódica, los tecnotextos e incluso la hipertextualidad. La característica esencial de los textos explicados a través de las teorías antes mencionadas, es la posibilidad de encontrar una generación continua de relacionas internas, una invitación de participación más amplia para el lector, una relevancia en la forma como generadora de sentido y, en general, la posibilidad de abordar la obra desde múltiples perspectivas. Todo lo anterior confluye con la característica que de abierta puede tener una obra literaria.


    Considerado lo anterior, resulta pertinente cuestionarse cómo es que un texto “acuñado en papel” como el de Umberto Eco y escrito en una época pre revolución del texto electrónico, pueda servir como inicio y cauce de una reflexión que incluye la teoría realizada para textos electrónicos. Es fácil llegar a una respuesta después de una lectura detenida de todas las partes: los cimientos teóricos de los estudios sobre literatura electrónica se encuentran firmemente sustentados en teorías y ejemplos surgidos para el papel, y es posible encontrar todas las conexiones que, incluso, son válidas para ambos soportes. A pesar de que algunos estudiosos de la literatura electrónica (como Bell, 2010) insisten en desapegar un soporte de otro al decir que los ejemplos no son equivalentes en ambos, sólo basta echar un vistazo a sus teorías para encontrar sus fundamentos en el soporte de papel.


    De acuerdo con lo anterior, la obra abierta se replantea en esta investigación como la posibilidad de encontrar y considerar otra serie de fenómenos y relaciones en la obra literaria escrita en papel, desde un fundamento en la teoría para la literatura electrónica. Es decir, su esencia queda íntegra, pero su aplicación se amplía de acuerdo con la transformación en las formas de leer y escribir que ha traído consigo la revolución del texto electrónico. De este modo, la lectura de la obra literaria abierta se realiza con una óptica fresca y distinta, nutrida por ciertas consideraciones que, de no ser por las reflexiones en torno a la literatura electrónica, quizás no hubiésemos considerado como una característica particular que tiene una participación esencial dentro de la estética de la obra y en la obtención de su sentido.


    La obra literaria reversible 


    No te angusties si por casualidad no llegas a leer esta novela hasta el final…


    un libro que no se ha terminado de leer es como una vida sin muerte.


    Milorad Pavić 7


    La obra literaria es siempre un reflejo de las condiciones de la época que la produce, por lo que su transformación constante es inevitable y obedece a su época. Los géneros se entienden como puntos de partida para clasificar la creación literaria aunque en algunos momentos son cuestionados y, dentro de estos cuestionamientos, se permiten mutar y acceder a las necesidades creativas de la época. Si bien estas variaciones que se realizan de géneros literarios canónicos no siempre logran establecerse como parte de ese canon, cada una de ellas representa una forma diferente de acercarse a la literatura, lo que en definitiva repercute también en las formas de leer determinado texto producido. El entendimiento de la relación existente entre narración y estructura (o fondo y forma) y la materialidad del texto, puede ser modificado de tal manera que su reconfiguración repercuta directamente sobre el sentido de la obra. Pero si además se considera en esta el papel del lector y su posibilidad de participación en esta creación de sentido, lo que se obtiene no sólo es una obra no lineal, sino probablemente, reversible.


    El orden lineal del sistema racional de causas y efectos se identifica, según Nietzsche, con la estructura de la autoridad y el dominio. De manera similar, Christian Vandendorpe señala que la linealidad está íntimamente conectada con los conceptos de autoridad y restricción, pues implica la obligación de seguir una serie de pasos en un orden predefinido (22). Es este orden lineal de lo impreso, junto con una sintaxis lógica causal, lo que determina la forma mediante la cual se construye el sentido del mundo occidental. Si, como apunta Joan Campàs, el pensamiento se constituyó de esta manera (lineal, causal, presentando una idea después de la otra en una relación de continuidad) frente a la necesidad de doblegarse a los imperativos de lo impreso (16), resulta plausible que, más allá de un deseo de rebeldía, la creación literaria haya buscado manifestarse de una forma que resulte más natural al impulso estético, sin tener que seguir con ello las formas tradicionales o canónicas. La obra literaria, como cualquier manifestación artística, busca siempre la manera de subsistir dentro de su significado; el autor no necesariamente debe encontrarse limitado por las formas ya existentes en las que se clasifican las obras literarias ni por su soporte material.


    La literatura escrita durante las primeras décadas del siglo XX representa un punto de vista diferente en la narración y aporta a la multiplicidad de perspectivas, “que atentan contra los principios de verdad o autoridad acuñados por la cultura occidental” (Gache 26), construyendo textos a partir de la narración de perspectivas múltiples. Más adelante, a mediados del siglo XX, el movimiento Nouveau Roman surge como una tentativa para violentar las convenciones de la novela tradicional. En las novelas creadas dentro de este marco de referencia, el lector no obtendrá una sensación de satisfacción debido a una temporalidad lineal ni de causalidad ni de cierre de sentido. “Las novelas por el contrario se bifurcan y modifican continuamente, se contradicen y no constituyen nunca un pasado ni una historia en el sentido tradicional del término” (26). Esta falta de “sentido tradicional” –entendiendo tradicional como depositario de una estructura lineal, causal, de sentido cerrado– modifica el horizonte de expectativas del lector, otorgándole un reto mayor que en algunos casos pudiera devenir en la insatisfacción, pero en otros pudiera representar un interés aún mayor por la lectura de este retador texto.


    En la tendencia no lineal de la estructura, las categorías de principio, medio y fin se replantean de manera que ya no se busca presentar una cadena de eventos desde un origen y tendiente hacia un fin, sino que “la estructura textual se conforma a partir de una relación de identificación fractal entre el todo y las partes” (14). La interpretación de este texto en el que existen relaciones fractales, según Roland Barthes, no se llevaría a cabo al darle un sentido, sino al apreciar el plural del que está hecho. Este “plural triunfante” que no se encuentra “empobrecido” por ninguna obligación de representación o de imitación, posee redes múltiples sin jerarquía que constituyen una galaxia de significantes y no una estructura de significados. Asimismo, Barthes llama texto ideal a este texto que


    no tiene comienzo; es reversible; se accede a él a través de múltiples entradas sin que ninguna de ellas pueda ser declarada con toda seguridad la principal; los códigos que moviliza se perfilan hasta perderse de vista, son indecibles (el sentido no está nunca sometido a un principio de decisión sino al azar); los sistemas de sentido pueden apoderarse de este texto absolutamente plural, pero su número no se cierra nunca, al tener como medida el infinito del lenguaje (s/z 3).


    De acuerdo con Barthes, frente a un texto ideal, el lector se convierte no sólo en un consumidor, sino en un productor del texto (4). Este efecto de producción se logra en la medida en que el lector tiene la posibilidad de funcionar por sí mismo, es decir, cuando la lectura deja de ser sólo un referente y él puede acceder por sí mismo al significante y no sólo acepta o rechaza lo que recibe en su lectura. El autor afirma que “el texto (ideal) es más o menos una partitura de ese nuevo estilo: solicita del lector una colaboración práctica” (El susurro... 80). Esta colaboración es el trabajo que hace el lector al ser más activo mientras enfrenta el texto.


    La manera en que Barthes opone los textos reversibles a los irreversibles, le permite construir una teoría que diferencia los textos scriptibles8 de los textos lisibles.9 El primero de estos tipos permite que el lector tome parte del texto mismo, permitiéndole “escribirlo” durante el proceso de lectura. Su contraparte es el texto lisible, aquel cuyo autor dispone los contenidos sin darle la posibilidad al lector de elegir la forma, cantidad u orden en el que lo leerá; dicho de otro modo, el texto está completamente configurado y dispuesto por el autor.


    Dentro de esta teoría de Barthes, lo que él llama texto reversible corresponde conceptualmente al texto scriptible, es decir, el que permite que el lector no sea sólo el consumidor de un texto sin mayor libertad que la de aceptar o rechazar lo que le es dado, sino que, al volverse un productor del texto, gana el acceso al significado del mismo. Esta obtención del significado está dada por la posibilidad de acercarse al texto en la medida y de la forma en que el lector desea, creando, con el material otorgado por el autor, un texto para sí.


    Por otra parte, visto desde la perspectiva tecnológica actual y a la luz de lo propuesto por Barthes, por su definición, un texto hipermediático10 podría corresponder a un texto scriptible; sin embargo, Isidro Moreno apunta que existen secuencias hipermedia que pueden ser autoriales o lectoautoriales, según sean configuradas por el autor o el lectoautor (165), lo que corresponde conceptualmente y de manera directa al texto lisible y texto scriptible que plantea Barthes. El texto lectoautorial es aquel que en su lectura provoca intencionalmente algún proceso de creación al necesitar que el lector elija los fragmentos a leerse, o el orden o la cantidad, entre otras características cambiantes cuya configuración cambia el sentido del texto; este tipo de texto está configurado por el lector y de ahí toma su nombre (lectoautorial) y el lector toma otro nombre: lectoautor, concepto en el que profundizaré más adelante. Los textos autoriales y lectoautoriales, propuestos por Moreno, corresponden a los textos lisibles y scriptibles, propuestos por Barthes. Para mayor claridad en el uso de los conceptos puede observarse el siguiente cuadro.


    La razón de subrayar esta relación de correspondencia en los conceptos, radica en la diferencia del contexto en el cual surgieron ambas reflexiones, lo que no modifica el sentido que en la actualidad poseen. Por una parte, al definir los tipos de texto, Barthes no toma en consideración los textos literarios realizados en soporte digital, porque no se disponía de ellos en su época. Por otra, Moreno, en el texto de donde surgen estos conceptos, analiza de manera particular textos hipermediáticos, es decir, textos creados especialmente sobre un soporte digital. A pesar de esta diferencia, ambos definen procesos de lectura similares, lo que permite aplicarlos en el análisis de textos independientemente de su soporte.
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    De la propuesta realizada por Isidro Moreno sobre las secuencias autoriales y lectoautoriales surge un concepto que concreta la labor del lector a la luz de los textos hipermediáticos (o reversibles o ergódicos), éste es el concepto de lectoautor. La función del lectoautor es completar la obra literaria a través de un proceso que va más allá de la lectura, que puede incluir variables como: elegir el trayecto de lo que se lee, decidir cuándo ha terminado el acto de lectura, resignificar las partes según el acomodo de las mismas y, en general, obtener una visión única y quizás irrepetible de la obra literaria. El lectoautor completa por sí mismo el sentido de la trama; lo mismo sucede en el caso de los textos hipertextuales:


    El proceso creativo hipermediático no finaliza con el autor, ya que los diversos lectoautores seguirán transformando el relato en mayor o menor grado, aunque sólo fuera en la duración de la recepción. A veces el autor genera una trama única con varias subtramas que no influyen en el desenlace. En este caso, el lectoautor sólo decide sobre pequeños detalles. La participación lectoautorial está llamada a ser cada vez más libre e influyente, a justificar la propia denominación (Moreno 174).


    Para ejemplificar lo anterior, Belén Gache apunta que las estructuras de las novelas de misterio, por ejemplo, son una oportunidad excelente para que el lector participe en la intriga y así pueda completar, por sí mismo, el sentido de la trama. Cuando el lector participa en la intriga, se involucra más allá de la simple lectura y puede, incluso, resolver el misterio antes de que el mismo texto lo haga o, incluso, si el texto no lo hace.


    El tipo de lectura que requiere una mayor participación del lector, y que en ocasiones puede llegar a convertirlo en un lectoautor, pone en cuestión no sólo nuestros modos de leer sino también nuestras expectativas acerca de lo que debe ser una narración en términos de su trama y de sus secuencias lógicas y cronológicas (Gache 163). De este modo, el llamado lectoautor realizará la función que el autor le ha delegado, llevándolo a ser un lector “más perspicaz que el detective” (79), como describe Jorge Luis Borges al lector ideal de The God of the Labyrinth.11


    En relación con la idea que propone Barthes sobre el texto reversible, Milorad Pavić, en su ensayo “Beginning and the end of the novel” habla del arte reversible –en el sentido al que se refiere Barthes– y explica que el arte reversible es aquél en el cual, como en la arquitectura o en la escultura, se puede acceder desde varios puntos, recorrer sin un sentido de inicio, mitad o final, visitado y revisitado desde un número considerable de puntos de vista. Así, la construcción de la novela o de la misma historia desde el acto de lectura puede iniciarse desde cualquier punto y cada acercamiento sugiere un nuevo sentido o significado a través de la forma. Esto tiene una fuerte relación con la idea de Joan Campàs cuando refiere que “el texto posmoderno ya no es un producto, sino una producción” (37) pues la estructura de las novelas afectan directamente el modo de presentar pero, también, de entender la obra. Obras no reversibles como la música y la literatura tradicional, tienen un solo camino que se mueve del principio al final, del nacimiento a la muerte.


    La razón por la que Pavić valora la obra literaria reversible por sobre la no reversible es que vislumbra una crisis en la lectura lineal o progresiva: “En mi opinión, el libro está pasando por un período de decadencia y crisis, pero la novela no lo está. Si hay algo en crisis es la forma en que leemos. Por eso trato de hacer al lector más activo”12 (“Beginning and the end...”).


    Por esta crisis de la que habla Pavić, la forma de escritura cambia para poder llevar al lector a un grado mayor de actividad y también para que la obra pueda ser apreciada en su cualidad de reversible.


    La relevancia que tiene la voz de Pavić en cuanto a la concepción de la reversibilidad del texto radica en que toda su obra ha sido creada bajo esta idea. Entre las piezas literarias más conocidas del autor serbio se encuentran Paisaje pintado con té, novela crucigrama que propone a su lector dos tipos de acercamiento: vertical u horizontal. En esta novela el lector se enfrenta a un mosaico de testimonios que incluyen confesiones, crónicas de familia, cartas, artículos de periódicos, memorias, entre otros. Al final, el lector descubre que él es la solución final de la historia, particularmente porque uno de los personajes se ha enamorado poco a poco de él.


    El último amor en Constantinopla, por otra parte, ofrece una herramienta inusual para abordar el libro: un juego de cartas de Tarot, específicamente los arcanos mayores. El lector deberá recortar las cartas13 que se incluyen en el libro, elegir algún tipo de lectura de las cartas –también explicadas en el libro– y leer según el aleatorio acomodo de las cartas. Este libro presenta dos niveles de lectura: el primero es el clásico lineal, de principio a fin, y el segundo involucra la fortuna del lector, de manera que la novela entra a la vida misma y se mezcla con ella. En su novela La cara interna del viento (novela clepsidra, según el mismo autor la define), desde antes de que el lector abra el libro, Pavić propone una decisión importante: puesto que ambas tapas del libro son portadas a su vez de dos acercamientos diferentes a una misma historia, el lector debe elegir por qué lado va a comenzar. Las dos historias ocurren de manera paralela, y aunque durante el transcurso no se tocan, al final se unen en el centro del libro, formando una especie de texto andrógino.14


    En una de sus últimas novelas, Pieza única, Pavić ofrece a sus lectores una obra abierta que deberá ser cerrada por el lector mismo. Esta novela detectivesca está presentada en dos libros: el primero de ellos contiene la historia medular de los personajes y el segundo es el cuaderno de apuntes del investigador de los crímenes. El autor ha elegido el término novela delta para describir esta obra literaria, utilizando la analogía de un delta fluvial a donde desembocan los ríos; como tal, en Pieza única la información desemboca y se une en el criterio y la interpretación del lector, quien, a diferencia de los personajes, sí descubre al culpable. Otro texto del mismo autor es Diccionario jázaro, novela galardonada con el máximo reconocimiento literario en Serbia. Se trata de una obra diferente a todas las mencionadas, pues aunque busca involucrar al lector en la construcción de sentido al igual que en todas sus obras, en ésta lo logra de manera magistral y natural. Este diccionario está compuesto por tres libros o capítulos, que a su vez narran la mitología del pueblo jázaro, pero desde tres perspectivas: la cristiana, la musulmana y la judía. Hay vocablos que se repiten en los tres lexicones y esto se indica utilizando un símbolo que remite al lector a determinado lexicón de los tres presentados. Esta obra puede empezar a leerse prácticamente desde cualquier punto y avanzar en la lectura tanto como se desee.


    Diccionario jázaro es una obra de particular interés para el tema de esta investigación porque, hasta ahora, es el mejor ejemplo de una obra literaria en papel que pide una lectura hipertextual; por la misma razón, su transposición al medio electrónico se da de manera natural.15 No sería esta la primera incursión de Pavić en el soporte digital; el mismo autor posee un par de obras que fueron creadas haciendo uso de hipertextos, Damaskin, Priča za kompjuter i šestar [Damasquino: una historia para computadora y brújula], disponible en línea desde 1998 y Stakleni puž i druge price [El caracol de vidrio y otras historias], de 2003. Una de sus últimas novelas, Segundo Cuerpo, fue publicada inicialmente en su web oficial aunque por su forma no podría considerarse una novela hipertextual, y después fue publicada en papel.16 La prosa de Pavić es un acto de lectura sobre un acto de lectura al propiciar que el lector tenga un punto de vista. Como lo he mencionado antes, el lector construye y significa su propia versión de la historia y eso implica que él decide dónde comienza y, si acaso, termina el acto de lectura.


    Lo reversible como una característica que poseen ciertas obras literarias no necesariamente se restringe sólo a su estructura, aunque quizás es el lugar donde se vuelve más evidente. Y tampoco equivale a complejidad por más que el rizoma al que se asocia lo sugiera.17 Considero que su valor esencial se encuentra en la descentralización del texto y esto puede ocurrir tanto en un nivel estructural como visual o lingüístico. Al rechazar el centro, es decir, la estructura lineal de lectura que implica un principio y un fin establecidos, se presenta una deconstrucción del acto de leer, pero también del acto de escribir. De este modo la recepción no puede ser ingenua, ni transparente, puesto que la descentralización del texto exige del lector una interpretación diferente cada vez. A pesar de lo que pueda parecer, sí existe una unidad que se logra mediante la pluralidad de voces, de nexos. Este aparente caos genera una estructura, pero siempre descentralizada.


    En la novela posmoderna existe un “vacío” al desaparecer el cierre de sentido que tiene con una sola perspectiva, que es substituida por la concepción de diferentes versiones y enfoques de los hechos narrados, como ocurre, por ejemplo, en Diccionario jázaro. De esta manera se enfatiza el modo en que todas las posibles respuestas no son otra cosa que constructos. Así, no hay una única verdad sino posibles versiones de la misma; dicho de otra manera, al romper con la centralización del texto las posibilidades y los recursos para la construcción del sentido se amplían y ofrecen elementos variados para su estructuración.


    Podemos nombrar algunos casos en los que la obra literaria reversible se asocia o estructura según formas no relacionadas directamente con la literatura, pero sí con esta sensación de azar o infinitud que otorga, por ejemplo, el juego. Un ejemplo de esto es la obra de Lewis Carroll, quien introduce en sus textos juegos de naipes (Alice’s Adventures in Wonderland), juegos de ajedrez (Through the looking glass) pero sobre todo juegos de palabras, que es el recurso principal en el que está basada su obra. Carroll da cuenta de la arbitrariedad de las reglas lingüísticas, que presenta en su obra como un juego social. De este modo, tiene la libertad de cambiar y alterar continuamente las reglas de este juego.


    Las cartas o naipes, por su posibilidad de ser intercambiables y combinables, pero también significativas en su unidad, equivalen a lo que Roland Barthes llama lexias,18 es decir, unidades que van conformando el texto en una relación parte/todo, con sus relaciones relativas y cambiantes. Así se va armando el sentido del texto según un orden siempre variante, dependiendo de las combinaciones del Tarot (como en el caso de El último amor en Constantinopla, anteriormente mencionado) o como inspiración, de modo que cada tirada de cartas constituye una narración en la que puede leerse el destino de los personajes, como en El castillo de los destinos cruzados de Italo Calvino.


    Con una idea analógica a la lectura de cartas del Tarot, Stéphane Mallarmé concibe, pero nunca realiza, un libro total. En este libro:


    las páginas debían estar sueltas y no numeradas de manera que cada vez que se leyera el texto el mismo adoptaría una forma distinta. Incluso, variaría igualmente el número de páginas al poder optarse por aquellas que se deseaba leer. También serían intercambiables en anverso y reverso las hojas de manera que no estaría predeterminada la dirección de lectura. Nunca habría pues un libro original. Éste variaría con cada lectura, siempre sería un libro otro (Gache 147).


    Las páginas sueltas podrían entenderse como las cartas, por su posibilidad de cambio en el orden, en la lectura, en la interpretación del valor simbólico de cada una. Con este ejemplo, nuevamente se encuentran características del considerado texto ideal, como la mutabilidad, la no linealidad, el azar, el infinito, la participación del lector y el inacabamiento de la obra literaria.


    Relativa a las cartas es también la obra de Max Aub Juego de cartas,19 que se relaciona con ellas en más de un sentido: por una parte, se trata de una obra compuesta por cartas (misivas) que escriben un grupo de personajes en relación a otro personaje que es central en la historia: el recién fallecido Máximo Ballesteros. Las cartas en cuestión están escritas sobre cartas (naipes) que por un lado contienen la misiva y por el otro una ilustración realizada por el pintor heterónimo Jusep Torres Campalans, de acuerdo con los naipes que corresponden a la baraja inglesa. Hay un instructivo para la lectura del texto que sugiere la lectura grupal, repartiendo las cartas al azar, como se haría con un juego de naipes. El orden de lectura en este juego es azaroso, pues las cartas se mezclan y no hay manera alguna de ordenarlas, por lo que cada lectura es siempre distinta.20


    Jorge Luis Borges en su cuento Examen de la obra de Herbert Quain hace referencia a una novela imaginaria, April March, de la que dice:


    Nadie, al juzgar esa novela, se niega a descubrir que es un juego; es lícito recordar que el autor no la consideró nunca otra cosa. Yo reivindico para esa obra, le oí decir, los rasgos esenciales de todo juego: la simetría, las leyes arbitrarias, el tedio (Ficciones 80).


    Esta presencia del juego es la que permite una estructura cambiante, elegida por el lector, marcada por el rasgo de arbitrariedad y de infinito. La obra April March está estructurada de la siguiente manera:


    Trece capítulos integran la obra. El primero refiere el ambiguo diálogo de unos desconocidos en un andén. El segundo refiere los sucesos de la víspera del primero. El tercero, también retrógrado, refiere los sucesos de otra posible víspera del primero; el cuarto, los de otra. Cada una de esas tres vísperas (que rigurosamente se excluyen) se ramifica en otras tres vísperas, de índole muy diversa. La obra total consta, pues, de nueve novelas; cada novela, de tres largos capítulos. [...] Quain se arrepintió del orden ternario y predijo que los hombres que lo imitaran optarían por el binario y los demiurgos y los dioses por el infinito: infinitas historias, infinitamente ramificadas (80-82).


    En el fragmento sobresale, como en algunos ejemplos anteriormente mencionados, el deseo de infinitud, pero este no se manifiesta como una linealidad sin fin sino como un rizoma: infinitas historias, infinitamente ramificadas. El mismo autor refiere posteriormente en el cuento un rechazo hacia la forma tradicional de lectura: “Quienes los leen en orden cronológico […] pierden el sabor peculiar del extraño libro” (82).


    Otro ejemplo de literatura reversible, cuya estructura está relacionada en el concepto de juego, podría encontrarse en la obra de Julio Cortázar; también incluye en su creación literaria, como característica esencial, la ruptura del lenguaje como una especie de juego. Así, los procedimientos que utiliza para lograr este fin van desde el uso de palabras inventadas, la alteración en el orden de los renglones, la incursión voluntaria en errores ortográficos, los juegos tipográficos y de palabras, entre otros, “hasta la fragmentación y segmentación escrituraria, el intercambio de registros narrativos, los collages de citas extractadas de otros autores, los objets trouvés textuales, etcétera” (Gache 168). Si bien algunos de estos recursos no modifican necesariamente la estructura del texto, aun así permiten que la obra alcance otros sentidos de interpretación que no siempre son dados en la historia de manera textual o evidente.


    Pero el ejemplo más claro de juego en la narrativa de Cortázar está dado por su obra Rayuela, palabra que a su vez nombra un juego infantil en el que se brinca de una a otra casilla determinando el orden por el lanzamiento de una piedra o papel mojado. De la misma manera, en la novela se brinca de capítulo en capítulo según un tablero de dirección que no respeta el orden numérico de los apartados, aunque tampoco lo remplaza, dando la posibilidad de una lectura lineal que deja fuera una parte del texto.


    Jacques Roubaud, poeta y matemático francés integrante del grupo Oulipo,21 escribió un libro titulado E, inspirado en el go, juego originado en China. En este libro, el autor combina la simbología del juego con la creación poética, aprovechando las posibilidades estructurales y narrativas del juego. El go es un juego de tablero para dos participantes, cada uno tiene fichas en color blanco o negro; el objetivo del juego es controlar una porción más grande del tablero que el oponente. Hay 180 fichas blancas y 181 fichas negras, por lo cual el tablero tiene 361 intersecciones; el color negro siempre empieza el juego y por eso tiene una ficha más que el blanco. E consiste en una serie de 361 textos, entre sonetos y otras formas poéticas, compuestos de manera que pudiesen reproducir una partida de go. Roubaud, en el prefacio, ofrece cuatro posibilidades para la lectura del texto:


    una lectura según el orden de la partida, tal como figura en el tablero


    una lectura sucesiva según el orden de las páginas


    una lectura por párrafos de los territorios formados


    una lectura según el orden de los párrafos


    De este grupo oulipiano del que Roubaud forma parte surge un texto paradigmático, Cent mille milliards de poèmes de Jacques Queneau, cuya propuesta permite al lector construir cien mil millones de sonetos, cada uno de ellos perfectamente correcto a nivel de su estructura. Queneau presenta diez sonetos de catorce versos cada uno. Los versos pueden intercambiarse entre sí al estar presentados en tiras de papel individuales. El lector puede entonces combinar 1024 veces sus sonetos, convirtiéndose así la obra de Queneau en una verdadera máquina de fabricar poemas (185).
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Cuadro 1. Comparacion de los conceptos de Barthes

(texto lisible y texto scriptible) y Moreno (secuencia hipermed

autorial y lectoautorial)

Roland
Barthes

Texto lisible [leible, de lec-

tor, readerly text]: el texto esta
dado por el autor y sélo puede
leerse de la forma en que se
propone.

Texto scriptible [escri-
bible, de autor, writerly
text]: el texto se escribe
durante el proceso de lec-
tura.

Isidro
Moreno

Secuencia hipermedia autorial:

el texto se lee de acuerdo con
lo propuesto por el autor.

Secuencia hipermedia
lectoautorial: el lector
construye el texto mien-
tras lo lee.
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