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Lo que Borges le ensefié a Cervantes VV. AA.

PREFACIO

Cuando uno entra en contacto por primera vez con la lite-

ratura comparada, en los estudios de grado o posgrado (si
no mas tarde), tras un largo periodo previo de «lector co-
mun» en la propia lengua materna, y de otro tipo de entre-
namientos literarios, es bastante acertado decir que para
mucha gente la literatura comparada se presenta como un
descubrimiento conmovedor, que puede llegar a determi-
nar un cambio en la direccion de sus carreras académicas.
A menudo, este cambio tiene lugar, de acuerdo con la or-
ganizacion actual del curriculo universitario, mientras se es
estudiante. El entusiasmo de este descubrimiento responde
a dos hechos. En primer lugar, uno se percata de que existe
un mundo mas alld de los limites de la literatura «nacionaly
que compone el grueso de lecturas obligatorias durante las
escuelas primaria y secundaria. Y en segundo lugar, uno se
da cuenta de que ese entusiasmo por la literatura compara-
da tiene mucho que ver con que se trata de otra forma de
lectura —ni mejor, ni peor, simplemente diferente— que
guarda asombrosas similitudes con la forma en que uno lee
por diversiéon. En otras palabras, la literatura comparada
ampara cientificamente algunas de las intuiciones que tene-
mos como lectores comunes.

Un ejemplo literario puede contribuir a ilustrar bastante
bien este punto. En la novela de David Lodge de 1984, El
mundo es un pafiuelo, el joven académico irlandés Persse
McGarrigle afirma que su tesis de maestria trata «sobre la
influencia de T. S. Eliot en Shakespeare», a lo que el profe-
sor Dempsey responde «con una fuerte carcajada», «Eso
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suena muy irlandés, si me permite decirlo» (Lodge, p. 51).
La reaccion burlona de Dempsey se debe al hecho de que
uno esperaria un estudio sobre la influencia contraria —la
de Shakespeare sobre T. S. Eliot— dado que un escritor del
siglo xx no puede influir en uno que fallecié en el siglo xvii.
¢ O si puede?

«Bueno, lo que trato de demostrar», dijo Persse, «es que no pode-
mos evitar leer a Shakespeare a través del prisma poético de T. S.
Eliot. Quiero decir, ;quién puede leer hoy dia Hamlet sin acordar-
se de Prufrock? ; Quién puede escuchar los monélogos de Fernan-
do en La tempestad sin recordar «El sermén de fuego» de La tie-
rra baldia?

(Lodge, p. 52)

Mientras que el enfoque de Dempsey se basa en el autor,
refiriéndose a que la influencia pasa del escritor actual A al
escritor futuro B, el enfoque de McGarrigle se centra en el
lector, lo que significa que su experiencia puede moverse
en todas las direcciones, incluso en las que son ajenas al
proceso creativo. Nuestra mente no puede acercarse a las
obras literarias, asi como otros artefactos artisticos, como si
fuera una tabula rasa; no puede borrar todo el conocimien-
to, ni los sucesos que tuvieron lugar después de que la
obra literaria fuera escrita. Tanto el conocimiento como los
sucesos determinaran nuestra lectura, y por lo tanto no po-
demos leer la obra tal y como fue escrita por el autor, pero
tampoco podemos leerla como fue leida por sus lectores
mas inmediatos. El lector de este libro puede considerar
que esto supone una pérdida. Y lo es. Pero también es una
ganancia. Ninguno de los dos enfoques —el basado en el
autor y el basado en el lector— es mejor o peor en si mis-
mo, pero uno puede ser mas apropiado que el otro para un
fin de investigacién especifico. Lo que es innegable, sin
embargo, es que el trabajo de investigacién basado en el
enfoque del lector replica la experiencia del lector comdn.
El ejemplo de McGarrigle sobre la influencia de Eliot en
Shakespeare puede multiplicarse faciimente. Como los es-
critos de Jorge Luis Borges son conocidos por ser un reino
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de paradojas, es comprensible que esa «paradoja de in-
fluencias» también llamara su atencién. En su cuento/ensa-
yo de 1951, Katka y sus precursores, Borges argumenta que
las obras de Kafka nos ayudan a entender obras de escrito-
res anteriores, hasta el punto de que algunas de estas
obras no existirian sin Kafka: «si Kafka no hubiera escrito,
no la percibiriamos; vale decir, no existiria. El poema “Fears
and Scruples” de Browning profetiza la obra de Kafka, pero
nuestra lectura de Kafka afina y desvia sensiblemente nues-
tra lectura del poema. Browning no lo lefa como ahora no-
sotros lo leemos» (Borges, tomo 2, p. 89). Tanto el ejemplo
de Lodge como el de Borges tratan de la influencia de un
«futuro» trabajo literario (desde el punto de vista del escri-
tor) sobre una obra literaria pasada. Permitdmonos reem-
plazar la influencia —un concepto técnico en los estudios li-
terarios cuyo significado es discutible, como mostrara este
libro— por reescritura, en sentido metaférico (cuando lee-
mos a Shakespeare/Browning los reescribimos a través de
Eliot/Kafka) y en sentido literal. Borges también imaginé es-
ta paradoja literal en su escrito de 1939, «Pierre Menard,
autor del Quijote». El (imaginario) escritor francés de finales
del siglo xix y principios del siglo xx, Pierre Menard, aspira
a escribir de nuevo Don Quijote, tal y como fue escrito por
Cervantes en el siglo xvil. Aunque el Quijote de Menard es
una réplica exacta del Quijote de Cervantes —linea por li-
nea, palabra por palabra— no es el Quijote de Cervantes
por muchos motivos. Basta con mencionar aqui uno solo.
«También es vivido el contraste de los estilos. El estilo ar-
caizante de Menard —extranjero al fin— adolece de alguna
afectacion. No asi el del precursor, que maneja con desen-
fado el espafiol corriente de su época» (Borges, tomo 1, p.
449).

Como lectores comunes, nuestra experiencia lectora esta
determinada de manera similar a la de Menard. Puede que
muchos lectores de este libro no hayan leido nunca el In-
ferno de Dante, pero muchos habréan jugado al videojuego
de accidon y aventura El infierno de Dante (nétese como el
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titulo informa a sus usuarios que el videojuego se basa fiel-
mente en la obra de Dante). Otros no habran leido ninguna
de las novelas de Jane Austen, pero conocen bien sus tra-
mas y personajes gracias a peliculas basadas en ellas. Y la
mayoria de lectores disfrutan leyendo obras literarias que
no fueron escritas en el idioma que estan leyendo, es decir,
estan leyendo una traduccién (otro tipo de reescritura), y
este hecho a menudo pasa desapercibido. Leemos un libro
porque algo atrae nuestra atencién (tema, argumento, per-
sonajes, etcétera) o porque alguien nos lo ha recomenda-
do, y lo leemos en el idioma en que nos sentimos cémodos
—que sea nuestro primer o segundo idioma, no importa—.
Y los escritores —al menos los buenos escritores— son lec-
tores comunes compulsivos y, por lo tanto, estos tipos de
reescrituras impregnan también la textura de sus propias
obras.

El lector habra notado que hemos utilizado varias veces
la expresion «lector comuny». El lector comin es el titulo de
dos colecciones de ensayos de Virginia Woolf. A su vez,
Woolf tomé este concepto de Samuel Johnson, quien en
Vida de Gray escribe que se alegra de «estar de acuerdo
con el lector comun; todos los honores poéticos se deben
decidir por el sentido comun de los lectores, no corrompi-
do por los prejuicios literarios, tras todo el refinamiento de
la sutileza y del dogmatismo del aprendizaje» (citado en
Woolf, p. 1). Si bien la opinién que sostiene Woolf sobre el
lector comun es algo elitista —«estd peor educado y no ha
sido tan generosamente dotado por la naturaleza»—, su ca-
racterizacién del lector comun concuerda bastante bien con
nuestro punto de vista: el lector comun es alguien «que lee
por puro placer, y no para impartir conocimientos o corregir
las opiniones ajenas. Esta, por encima de todo, guiado por
el instinto de crear para si mismo un todo, a partir de aque-
llos enseres con los que se va topando» (p. 1).

En resumen, el lector comun intenta dar sentido a lo que
lee, creando «una especie de todo», que se compone de la
fabricacion de palabras entretejidas en una enciclopedia
mental. Es en esa enciclopedia mental donde se hacen las
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conexiones entre obras literarias, consistiendo la mayoria
de estas conexiones en comparaciones entre idiomas, es-
pacio, tiempo, culturas, arte o discursos. Comparando
construimos sentido, porque la comparacién es una opera-
cién cognitiva, y una conexion entre al menos dos elemen-
tos transforma ambos elementos. Por lo tanto, una compa-
racion literaria consiste en leer una obra a través de otras
obras, y leer esas otras obras a través de la obra en cues-
tion.

El lector de este libro puede tener ya algunas ideas a
priori sobre lo que implica la literatura comparada. Una de-
finicién estandar dice que la literatura comparada consiste
en comparar obras en diferentes idiomas. Si esto es asi,
icudl es la relevancia de algunos de los ejemplos anterior-
mente mencionados? En el ejemplo de Lodge se compara-
ban dos autores que escriben en inglés —Shakespeare y
Eliot—. Asimismo, el narrador de «Pierre Menard» compara
«dos» obras escritas en espanol, una del siglo xvil y su répli-
ca del siglo xx. En otros casos se compara una obra literaria
con su adaptacion a videojuego o pelicula. Solo en el caso
del ejemplo de Borges sobre Browning y Kaftka estamos an-
te una comparacién entre idiomas, siempre que el lector no
lea a Browning en el idioma original y a Kafka en la traduc-
cion al inglés, o a Kafka en el original y a Browning en la
traduccidn alemana. Por tanto, si nos atenemos a esta defi-
nicién convencional de literatura comparada como compa-
racion de obras en diferentes idiomas, entonces solo el
ejemplo Browning/Kafka podria ser calificado como compa-
racion.

La cuestién de cruzar las fronteras linglisticas estaba im-
plicita en las primeras nociones de la disciplina, ya que se
puso el acento en el hecho de que la literatura comparada
consistia en el estudio de «las relaciones entre diferentes li-
teraturas» (Texte, p. 253; énfasis anadido), donde «relacio-
nes» se entendia como «influencias», y «diferentes» como
«en lenguas distintas». De hecho, esta definicidn fue inclui-
da en la primera clase de un seminario impartido por Jose-
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ph Texte en la Universidad de Dijon, titulado «LInfluence
des littératures germaniques sur la littérature francaise de-
puis la Renaissance» (La influencia de las literaturas germa-
nicas en la literatura francesa después del Renacimiento), a
principios de la década de 1890. Y sin embargo, esta defi-
nicion también puede incluir comparaciones entre obras en
un Unico idioma (Eliot/Shakespeare y el Quijote de Cervan-
tes/Quijote de Menard encajarian aqui). Porque es a partir
de esta nocidn tan de sentido comin —las fronteras lin-
guisticas— que la literatura comparada plantea sus retos. Si
la comparacién consiste en leer a través de las fronteras lin-
guisticas, jqué cuenta como lenguaje? ;Son el espafiol o el
inglés del siglo xx idiomas distintos al espafol o el inglés
del siglo xvii? ;Es la literatura argentina un «todo» literario
distinto de otros todos literarios que también emplean el
espafiol? ;T. S. Eliot es un escritor americano o britédnico?
¢No son también el cine, la pintura, la 6pera, los comics,
etcétera, tipos de lenguaje? ;No podriamos considerar que
comparar una novela y una pelicula es leer a través de fron-
teras linguisticas?

Cualesquiera que sean las respuestas a esta serie de pre-
guntas, la verdad es que la literatura comparada comprimié
mas y mas su definicion inicial con el fin de hacerse un lu-
gar entre otras disciplinas literarias. En 1931, unos cincuen-
ta afos después de la definiciéon de Texte, Paul Van Tie-
ghem definié la literatura comparada —en el manual mas
influyente de la disciplina— como «el estudio de las obras
literarias de diferentes literaturas a través de sus mutuas re-
laciones» (Van Tieghem, p. 5); una definicién en que el con-
cepto de influencia se entendia como rapport de fait (rela-
cion factual), lo que significa, no solo que las influencias se
dan entre dos obras (comparaciéon binaria), sino también
que una influencia adecuada exige que el escritor de la
«obra B» haya leido la «obra A» (en otro idioma), y la haya
integrado en su propia obra. Esta integracién la hace visible
el comparatista mediante su andlisis. Merece la pena men-
cionar que Van Tieghem admitié que muchos escritores no
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lefan la «obra A» en su lengua original, sino en una traduc-
cion, la «lefan» a través de las alusiones que incluian otras
obras, o en resimenes de diarios, por mencionar tres tipos
de mediacién. Esto implica una admision implicita del escri-
tor como «lector comun» y, por tanto, una visién de la lite-
ratura comparada como un tipo de réplica cientifica de la
experiencia del lector comudn. Aunque este asunto no ha si-
do nunca planteado como definitorio de la literatura com-
parada, se conserva como concepcién habitual de la disci-
plina. Esto se explicard en mayor profundidad mas adelan-
te.

Pero volvamos a las restricciones. A finales de los afios
cincuenta, algunos comparatistas vivieron el largo periodo
de acumulacidon de conexiones binarias, factuales, como
una atmosfera asfixiante que habia llevado la disciplina a un
callején sin salida o, como se llamé entonces, a una «crisis».
En 1958, René Wellek, un académico checo exiliado, for-
mado en la tradicion filoldgica centroeuropea, activo entre
los linguistas de la Escuela de Praga y fundador del Depar-
tamento de Literatura Comparada de la Universidad de Ya-
le, presentd una ponencia titulada «La crisis de la literatura
comparada» en la segunda conferencia de la Asociacién In-
ternacional de Literatura Comparada. Ese mismo afio, el
profesor francés René Etiemble, promotor de lenguas y cul-
turas de Oriente Medio y Asia, publicd un ensayo titulado
«Littérature comparée ou comparaison n'est pas raison»
(Hygiéne, pp. 154-173), que seria el prélogo a otro diag-
nostico de la crisis de la literatura comparada, su Comparai-
son n’est pas raison. La crise de la littérature comparée (La
comparacion no es razoén. La crisis de la literatura compara-
da) (1963). Los efectos del diagnéstico de Wellek fueron in-
mediatos, y su obra ha sido directa o indirectamente discu-
tida por comparatistas durante la segunda mitad de siglo
XX, mientras que la obra de Etiemble tuvo una influencia
tardia e inferior.

Para Wellek, la literatura comparada sufria una importan-
te crisis porque ni su objeto de estudio (las influencias entre



Lo que Borges le ensefié a Cervantes VV. AA.

literaturas) ni su método (la comparacién) eran especificos
de la disciplina. De hecho, Wellek arglia que no habia dife-
rencia alguna entre estudiar cémo un escritor influye a otro
dentro una misma literatura, y estudiar el mismo proceso
entre literaturas distintas. Otro exiliado europeo, el judio
aleman Henry H. H. Remak, profesor en la Universidad de
Indiana, afronté la crisis de la disciplina ofreciendo una
«nuevay definicion, que se ha hecho estandar. En su versién
corta, dice lo siguiente: la literatura comparada es «la com-
paraciéon de una literatura con otra u otras, y la compara-
cién de la literatura con otras esferas de la expresién huma-
na» («La Literatura Comparada», p. 89). Pero, como es evi-
dente, esta nueva definicién no aborda ninguno de los dos
problemas —objeto y método— sino que expande el cam-
po, desde lo interliterario (la comparacién tradicional entre
distintas literaturas) a lo interartistico (la comparacién de la
literatura con otras artes) y a lo interdiscursivo (la compara-
cidon de la literatura con otros discursos).

Aunque esta nueva definicién es generalmente aceptada,
se demostré incapaz de resolver la crisis, hasta el punto de
que en los Ultimos veinte afos muchos comparatistas cono-
cidos (por ejemplo, Susan Bassnett en 1993 y Gayatri Chak-
ravorty Spivak en 2003) han afirmado que la disciplina ha
muerto. El tono de estas afirmaciones es evidentemente
provocativo. Lo que se pretende enfatizar es que determi-
nadas formas de practicar la literatura comparada ya no son
vélidas. Para algunos académicos, como Bassnett, esta in-
validez estd relacionada con el método (una de las cuestio-
nes sefialadas por Wellek) y su solucién consiste en diluir la
literatura comparada en otras disciplinas (en el caso de Ba-
ssnett, en los estudios de traduccién). Para otros, como Spi-
vak, el problema esta en el objeto tipicamente eurocéntrico
de la disciplina (la literatura comparada en cuanto compara-
ciéon de obras de cinco o seis literaturas europeas «mayo-
res» —un asunto abordado por Etiemble—). Las soluciones
de ambas consisten en aprender otras lenguas (no de Euro-
pa Occidental) y en fusionar la literatura comparada con
otros campos (los estudios de area, en el caso de Spivak).

10
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Ahora que han pasado diez o veinte afios desde que se
expidieron estos certificados de defuncion, el lector puede
pensar que los autores de esta obra son perversos necrofi-
los con intenciéon de contagiar a sus lectores la atraccién
hacia el cadaver de la literatura comparada. En cierto senti-
do, es verdad, pues queremos contagiar al lector nuestro
entusiasmo por la literatura comparada. Pero en un sentido
mas amplio, no lo es, pues nosotros, como muchos acadé-
micos y estudiantes a lo largo del mundo, no pensamos
que la literatura comparada sea una disciplina muerta o
moribunda. El hecho mismo de que usted lea este libro
apoya nuestro punto de vista. Puede que esté leyendo este
libro porque estad cursando un seminario de literatura com-
parada a nivel de grado o posgrado. O puede que haya oi-
do hablar de la literatura comparada y quiera saber lo que
es. Si esto es asi, este libro cumplird sus objetivos, siempre
que acierte a infectarle con el entusiasmo que alienta la li-
teratura comparada, lo que significaria que, tras leer este
manual, estaria dispuesto a leer mas libros sobre la discipli-
na.

Para nosotros, el entusiasmo es la combinacién de al me-
nos tres factores: la experiencia del lector comun, el interés
acerca de la diversidad humana y la atraccién hacia el ries-
go y las crisis. En efecto, la literatura comparada es la répli-
ca, bajo condiciones metodoldgicas estrictas, de la expe-
riencia del lector comdn. Es decir, una experiencia lectora
que atraviesa todo tipo de fronteras (temporales, espacia-
les, lingUisticas, culturales, etcétera) para construir significa-
do, lo que en gran medida depende de las comparaciones
con otros artefactos, literario-artisticos o no.

Respecto a la diversidad humana, ;existe mayor demos-
tracién de la creatividad del ser humano que el nimero de
lenguas que han existido, existen y existirdn? Con un mate-
rial tan fragil y limitado en ndmero como los sonidos, los
seres humanos han creado cientos de lenguas para la co-
municacién, y no satisfechos con eso, han reservado parte
de su interaccién lingtistica para llevar a cabo méas experi-
mentos con el lenguaje. En buena medida, esto es a lo que

11
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hoy llamamos literatura, asi que uno puede decir que la li-
teratura es un metalenguaje, un lenguaje que reflexiona so-
bre la creatividad del lenguaje. Al igual que no hay grupo
humano privado de lenguaje, no existe grupo humano pri-
vado de literatura, en el sentido que damos hoy a la pala-
bra. De hecho, los semiéticos han discutido que las lenguas
son posibles precisamente porque una parte de ellas se re-
serva para la experimentacién metalinglistica antes men-
cionada. No hay literatura sin lenguaje; pero también es
cierto que no hay lenguaje sin literatura, es decir, creativi-
dad verbal y reflexiéon sobre la comunicacién. Dicen los se-
midticos y linglistas que otro requisito para la existencia de
las lenguas es el contacto, o sea que las lenguas evolucio-
nan gracias al contacto con otras lenguas. Y dicho contacto
se produce cuando los hablantes mezclan lenguas, algunos
hablantes alcanzan la competencia en varios idiomas, y al-
gunos hablantes (traductores) se especializan en mediar en-
tre las comunidades lingtisticas. No hay lengua que exista
en un vacio linglistico o semidtico. Y esto es igualmente
cierto respecto a las literaturas. Las literaturas entran en
contacto con otras literaturas, bien porque algunos de sus
lectores las han puesto en contacto (un lector bi- o pluri-li-
terario, el equivalente a un hablante bilinglie o plurilingle),
o porque algin mediador ha estimulado deliberadamente
estos contactos (traductores literarios, por ejemplo). Lo que
promovié el surgimiento de la literatura comparada como
campo de investigacién independiente a comienzos del si-
glo xix fue una conciencia clara sobre la influencia que te-
nian unas literaturas sobre otras. Sin duda, las condiciones
de la emergencia de la disciplina estaban sesgadas cultural-
mente (la comparacién se restringia a literaturas en algunas
lenguas europeas), y también nacionalmente (las compara-
ciones normalmente buscaban refrendar el papel privilegia-
do de algunos paises, debido a su masiva exportacién lite-
raria). Pero el entusiasmo sobre la diversidad humana no
deberia ser una postura ingenua. Como la biodiversidad,
los ecosistemas lingliisticos también estdn en peligro. Se-

12
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gun Peter K. Austin y Julia Sallabank, «existen unas siete mil
lenguas habladas en el mundo; y [...] al menos la mitad de
ellas puede dejar de existir tras pocas generaciones, ya que
los nifios no las aprenden como primer idioma» (p. 1). Asi
que es irénico que, mientras que algunos académicos afir-
man que la literatura comparada estd muerta, las lenguas
—el material del que se compone el objeto de estudio de
la literatura comparada— se estdn extinguiendo a ritmo
alarmante y, por tanto, la disciplina puede encontrarse con-
vertida en una especie de arqueologia comparada.

Por dltimo, coincidimos con Wellek y Etiemble en que la
literatura comparada estd en un estado de crisis, aunque
por razones distintas a las suyas. De hecho, uno puede de-
cir que la crisis, tal y como la diagnosticaron, ha sido supe-
rada mas de cincuenta afios después. La exploracion de
nuevas y excitantes direcciones, particularmente los estu-
dios Este-Oeste, ha moderado el eurocentrismo de la disci-
plina y ha respondido a la critica de Etiemble. Ademas, el
«nuevo paradigma» de los afios ochenta hizo posible una
colaboracién fructifera entre la literatura comparada y la
teorfa literaria que resultdé en una mejora destacada de su
metodologia, en respuesta a la critica de Wellek. Nuestra
percepcion de la literatura comparada como disciplina en
crisis se aproxima mas a la de Charles Bernheimer, cuando
dice, «la literatura comparada es ansiogénica» («Anxieties»,
p. 1). Para nosotros, la crisis de la literatura comparada no
es un aspecto positivo ni negativo, simplemente el resulta-
do de su desarrollo dentro de una inseguridad ontoldgica,
que se debe a su objeto de estudio. La literatura compara-
da es la Unica disciplina dentro de los estudios literarios
que reconoce, como objeto de investigacion, la literatura
sin fronteras (en cierto sentido, la Weltliteratur de Goethe).
Por una parte, mientras que la historia y critica literarias tra-
dicionalmente operan dentro de las fronteras nacional-lin-
glisticas y, por otra, la teoria literaria, a pesar de sus objeti-
vos universales, es marcadamente eurocéntrica y monolin-
gle, la literatura comparada se propone estudiar la literatu-
ra mundial. De esta manera, compartimos la visién de Clau-

13
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dio Guillén respecto a la funcién del comparatista como
proyecto:

el comparatista actual ha descubierto que el objeto mismo de sus
investigaciones puede o debe surgir, como un recién nacido, de
su propia experiencia, su iniciativa y su imaginacion. A él le toca
delimitar un campo de estudio, entre las muchas virtualidades que
ofrece la inmensidad de la literatura. [...] Al empezar, [...] el com-
paratista ya no puede contar sencillamente con unas realidades
dadas y visiblemente delimitadas. El objeto de su trabajo, como
su definicién o su deslinde, resulta ser un proyecto.

(Entre el saber y el conocer, p. 103)

La naturaleza problemética de la literatura comparada —
desde la perspectiva ontoldgica (;Qué es la literatura mun-
dial?) y desde la epistémica (;Es cognoscible la literatura
mundial?), coloca a la disciplina en una posicion critica,
constantemente confrontando nuevos problemas— refleja
la naturaleza probleméatica de su metodologia. Existen dos
visiones opuestas a este respecto. Para algunos académi-
cos, la comparacién se acepta directamente qua método.
Para otros, como Benedetto Croce o Wellek, en tanto que
el método de comparacién es compartido por varias disci-
plinas, no basta para delimitar una disciplina diferente.
Nuestra visién es distinta, en tanto que consideramos que
la comparacion deberia ser enfocada desde tres perspecti-
vas diferentes —predisciplinaria, disciplinaria y transdiscipli-
naria—. Por «perspectiva predisciplinaria» nos referimos al
hecho de que la comparacién es una operacién mental que
consiste en establecer una correlacién intelectual de analo-
gia entre dos (o mas) elementos, donde se investiguen las
diferencias y las similitudes. La comparacién es un acto |6-
gico-formal, una relacién dialéctica entre un modo de pen-
sar diferenciador (induccién) y una actitud totalizante que
busca lo que es constante (deduccién). Implica una manera
de relacionarse con el Otro, lo que Guy Jucquois (Le com-
paratisme) ha llamado décentration (descentracién), un
cuestionamiento de las certezas y una suspension de la se-
guridad. Con «perspectiva disciplinaria» nos referimos a
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